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Capitulo primero

El disefio grafico
en la Antigiiedad

1. Anénimo: Mosaico de Misua.

Las diversas tecnologias utilizadas en los ditimos
2.500 afios para la multiplicacion y transmisién de
comunicaciones visuales intencionadas, han ido
desfigurando sucesivamente la actividad proyectual
que hoy conocemos por disefio grifico hasta el ex-
tremo de confundir el campo de actividades y
competencias que deberfa serle propio, incluyendo,
por supuesto, sus lejanas fuentes originales.

Uno de los elementos desfiguradores mds pode-
rosos reside ya en su propia naturaleza: en las co-
municaciones percibidas a través del érgano de la
vision (asi como también las del oido), el cdno se
transmite una determinada informacién (en su do-
ble vertiente técnica y estética) ha resultado siem-
pre un elemento significativo trascendental para
lograr su proposito de persuadir a una parte de la
sociedad'; aunque lo dicho suponga, en términos
puramente formalistas, la aceptacion de la tesis del
ambiguo y brillante McLuhan segin la cual «las
sociedades han sido moldeadas en mayor medida
por la indole de los medios con que se comunican
los hombres que por el contenido mismo de la co-
municacién».

En este sentido, el culto hacia los medios de co-
municacién visual utilizados en la Antigitedad (en-
tendiendo por medios procedimientos tales como
la pintura, la escultura, el dibujo, el mosaico, etc.,
y sus soportes habituales: tabla, lienzo, muro, pie-
dra o médrmol, papel, etc.) ha permitido sobrevivir
a muchos de ellos a la funcién informativa tempo-
ral para la que fueran ejecutados. Para estos objetos
(cuya carga informativo-simbélica ha pasado hoy a
un segundo plano), el medio ha acabado por con-
vertirse en obra de arte, es decir, en el auténtico y
definitivo mensaje. ‘

En este proceso de metamorfosis, la historia del
arte se ha esforzado por encima de todo en legiti-
mar el valor singular y auténomo del medio, resul-
tando perfectamente licito expresarse hoy en tér-
minos de genio, belleza o armonia sin necesidad de
«descenders a valorar su condicién objetiva de
mensaje. De hacerse, las raices genealogicas de las
obras de arte probablemente apareciesen mds bas-
tardas de lo que generalmente se supone. «Algunas
cosas, pongamos las figuras culturales, se transfor-
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man con el correr de la historia en realidades artis-
ticas, cosa que no fueron anteriormente, y algunas
que antes eran arte han dejado de serlo»?.

Cualquier pretensién historiogrifica sobre el di-
sefio grifico deberia partir, ante todo, de una deta-
Hada relacién de los medios utilizados en su desa-
rrollo y del consiguiente anilisis de sus efectos,
para tratar de deslindar objetivamente tan delicada
heredad. Aunque no es, ciertamente, el objeto de
este texto, pretendemos dejar constancia de la exis-
tencia de tan importante laguna y de su mds desco-
razonadora consecuencia: con demasiada frecuen-
cia se comete el error de tratar al medio en que una
informacién visual se presenta como el duico cau-
sante de la comunicacién. Veamos, si no, cémo des-
de el siglo xv el disefio gréfico ha sido condiciona-
do por el proceso de evolucién tecnolégica de su
mayor obstdculo (la rdpida y exacta multiplicacion
de un determinado original) hasta el punto de fo-
mentar implicitamente la idea de que se trata de
una especialidad de las llamadas Artes Graficas o,
mis proplamente, de la industria de la impresion.

Por el contrario, el conjunto de operaciones téc-
nico-proyectuales necesarias para elaborar un mo-
delo singular para una determinada informacién
visual, al objeto de dotarla de la mayor cantidad
posible de atributos eficaces, comprensibles y per-
suasivos para la ficil y completa percepcion de su
mensaje (y que atienden, bidsicamente, al trata-
miento y repertorios de imagenes y signos alfabéti-
cos, a la composicién, la forma y el color) es algo
que hay que considerar razonablemente con inde-
pendencia del medio técnico empleado para obte-
ner el ndmero de copias deseadas.

En consecuencia, antes de la aparicion de los
procedimientos de impresion seriada mds rudimen-
tarios cada etapa histérico-cultural logré articular su
propia sisterndtica para informar, persnadir o con-
vencer adecuadamente a sus propositos, sirviéndose
para ello de distintos medios, de acuerdo al domi-
nio tecnolégico correspondiente y a las dimensio-
nes y complejidades de sus respectivas masas recep-
toras.

_La coincidencia entre la evolucion tecnologica
del «arte de imprimir» y la ampliacién de los gru-
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pos receptores {con su diversidad de niveles de co-
nocimiento y de necesidades) se inici¢ mediado el
siglo XV, desarrollindose considerablemente al am-
paro de la Revolucién Industrial —especialmente
durante la segunda mitad del siglo XIx— y conso-
lidéndose en nuestro siglo como auténtico e irre-
versible fenémeno social. Que la Industria de la
Informacién haya tomado plena conciencia de la
utilidad del disefiador grifico como agente «embe-
llecedor» de su liturgia persuasiva es, ciertamente,
un factor reciente. Ahora bien, la participacién de
individuos dotados de habilidad grafica en la elabo-
racién de mensajes objetivos se hace manifiesta a lo
largo y a lo ancho de las sucesivas etapas de la
historia de la comunicacién humana. Mensajes,
por cierto, formalizados de acuerdo a l6gicas inter-
nas perfectamente coherentes con la funcién que
hoy desempefia el disefio grafico al servicio de la
industrializacién y comercializaciéon de mercancias
o ideologias.

Otra circunstancia que tiende mds a confundic
que a aclarar la situacién es que el disefio grifico,
efectivamente, asienta sus pies sobre los dominios
de la escritura y de la imagen, lo cual le lleva a
pertenecer por igual a la historia del arte y a la de
la escritura, como bien sefiala Rotzler®. No obstan-
te, esta legal y leal bigamia le ha costado, hasta
hoy, la mds ostensible indiferencia por parte de
ambas disciplinas.

Por otro lado, la accién de comunicar informa-
cion a través, basicamente, de la multiplicacion se-
riada de simples hojas de papel impreso* ha contri-
buido también a reforzar esa ancestral despreocu-
pacién por el tema. Lamentablemente, se ha
impedido asi la conservacion sistemdtica de un tipo
de produccion grifica exactamente repetida cuya
fragil naturaleza, unida a la condicién efimera de
su contenido, le ha mermado todo su posible valor
de cambio cultural, antropolégico y estético.

Frente a este tipo de obsticulos hemos tomado la
decisién de abordar esta histaria del disefio grafico
apelando, cuando convenga, a hipétesis mds o me-
nos razonables, en busca de unas sefias de identidad
basicas, susceptibles de conectar entre si lo que
Dorfles clasifico como una forma comunicativa dis-



tinta de entre las utilizadas por el hombre en las
diversas etapas evolutivas de su cultura.
Considerando, ademds, que no tendria el menor
sentido tratar el disefio gréfico como a una activi-
dad estética auténoma, disimulando asi su actual
naturaleza de servicio —o de esclavitud— al capi-
talismo occidental, hemos optado por zdecuar el
marco de referencia historico a las culturas medite-

rrineas europeas, renunciando explicitamente a re-

visar los origenes de culturas anteriores o lejanas
(desde las del Préximo Oriente a las del Extremo
Oriente, en especial de China, cuyo prematuro
grado de civilizacién le permitié adelantarse en si-
glos a la escalada de inventos y aplicaciones que
han configurado la historia de la cultura visual de
Occidente: el papel y la caligrafia, la imprenta, las
escuelas de arte y las enciclopedias, etc.).

Por otra parte, el sistema capitalista de produc-
cion y distribucién de bienes de consumo influye
en tal grado en la organizacién industrial y comer-
cial actual de una parte de Oriente que convierte el
disefio grafico europeo y americano (especialmente
el publicitario) en modelo de referencia inevitable.
Por poner un sélo ejemplo, en el pais mis indus-
trializado del continente asiitico —Japén-— los
modelos grificos occidentales arraigaron con tal
fuerza desde las primeras décadas de este siglo xx
que la mayoria del disefio grafico japonés que se
presenta en publicaciones especializadas constituye
una libre y exdtica version de los occidentales.

Para concluir, la complejidad del tema parece
sugerir, desde su mds intimo desconcierto, una do-
ble metodologia. Por una parte, si dividimos el di-
sefio en las mayores agrupaciones tipolégicas posi-
bles, se reduce el campo de anilisis a tres factores
principales: la edicign (con el disefio de tipos en
primer término, el de libros, revistas, catilogos y
periédicos); la publicidad (el disefio comercial pro-
piamente dicho, constituido por el cartel, el anun-
cio y el folleto) y la identidad (con el disefio de
imagen corporativa, de un lado, y el de sefializacion
e informacién por medios eminentemente visuales,
de otro). Por otra parte, si alternamos libremente el
documento riguroso con la crénica pintoresca {am-
bas son fuentes histéricas tradicionales)®, se plantea

2. Ancnimo: Estcla funeraria griega. Siglo v a. C.

la posibilidad legitima de abordar el disefio, cuantas
veces sea preciso, por su flanco anecddtico y testi-
monial®, evitando asi enfoques exclusiva y excesi-
vamente epistemol6gicos.

Grecia y Roma

La escasez de muestras homologables hoy como
auténticos y genuinos productos de disefio grifico,
y la categoria estética a la que han accedido con el
paso del tiempo, conduce a la formulacién de una
primera y delicada hipétesis.

Con las debidas precauciones y licencias vamos a
considerar la mayor parte de las formas visuales
establecidas antes del Renacimiento como antece-
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dentes histdricos de lo que hoy representa en nues-
tras sociedades occidentales el disefio grifico; es de-
cir, un lenguaje de figuras o signos minimamente
convencionales al servicio de una necesidad infor-
mativa intencionada, ya fuera politica, religiosa,
comercial o cultural.

Insistiendo en la idea de diferenciar lo que hoy
Hamamos disefio grifico de su medio de produc-
¢ion mds habitual (la industria de la impresion) y
atendiendo ahora a etapas histéricas anteriores al
descubrimiento o invencién de la tipografia, el acto
de proyectar imdgenes simbdélicas a través de pro-
cedimientos —cualesquiera que sean— de repeti-
cién o multiplicacién, para ser reconocidas, com-
partidas o temidas por amplios sectores sociales,
forma parte de las competencias precisas que en la
comunicacién visual intencionada se atribuyen ac-
tualmente al disefio grfico.

3. Templo griego de Segesta. Foto Roger Violler.
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En este sentido, la disciplina tipolégica griega
—desde la arquitectura a la escultura~ facilita la
repeticidn y multiplicacion seriada de imdgenes
simbélico-informativas a través de modelos ar-
quetipicos que toman como médulo canénico la
relacion proporcional y simétrica del cuerpo hu-
mano’.

Asi considerados, los templos y la estatuaria
griega ;no constituyen —también al margen ahora
de otros usos igualmente objetivos— auténticos
simbolos visuales organizados alrededor de un ri-
guroso programa de comunicacién intencional?®.
Hoy estd fuera de duda que uno de los usos del
templo griego fue el de la intencionalidad de su
forma simbolica. La construccion de templos y la
produccién de estatuas (no ya en la Grecia metro-
politana, sino particularmente en los territorios
conquistados que formaron la Magna Grecia) obe-
decen prioritariamente a una clara voluntad de
afirmar el poder, su religion y su cultura a través
de la implantacion sistemidtica de modelos cuya
funcién emblemdtica, en efecto, aumenta a medida
que el espectador se aleja del objeto. Contemplan-
do un templo griego a distancia veremos que su
forma equivale, en cierta medida, a una auténtica
marca distintiva®.

Por lo que respecta a la escultura, la perfeccion
alcanzada durante el periodo clisico responde asi-
mismo a un lenguaje formal categorico y suma-
mente didfano, denotado a través de arquetipos
idealizados del modelo que el cindadano ve cons-
tantemente a su alrededor y con el que se siente
identificado: la figura humana!?.

Bsta claridad en la exposicion se corresponde
perfectamente en aquellas otras formas de informa-
cion visual cuyo pragmatismo se hace mds patente
todavia. Por ejemplo, al suceder el comercio a la
agricyltura como primera fuerza econdmica (cuan-
do la ciudad se convierte también en el centro eco-
némico del Imperio, aparte de constituir, ya desde
el periodo aristocritico, su centro politico), la in-
formacién publica y comercial se plantea en orde-
nados paneles situados en el dgora (verdadero cen-
tro politico, social y comercial), auténticos prece-
dentes de los actuales carteles urbanos, mientras



algunos establecimientos, como las tabernas, adop-
tan la pifia como emblema visual colgante, simbolo
de la capa de pex que al parecer protegia el interior
de los toneles.

Esta forma sefializadora siguio vigente en Roma,
la Bdad Media y los siglos posteriores, llegando
hasta nosotros (o mds precisamente hasta nuestros
padres o abuelos) minimamente adulterada en su
torma —aunque desconectada por completo de su
contenido simbolico— y cuyo testimonio. perma-
nece hoy en un rincén anecdético de la historia
social, en nuestro rico refranero popular!!.

Desde la Antigitedad hasta nuestros dias el esque-
ma comunicativo ha variado en su naturaleza formal
es decir, en el medio, pero apenas si lo ha hecho en
su esencia intencional. Los mds eficaces mensajes
dirigidos a colectividades indiscriminadas (grupos
cultos e incultos a la vez) siguen confundiendo a
los sentidos corporales con una menor capacidad de
rechazo y seleccion: el oido y la vista. Desde siem-
'pre, pues, la oratoria y la representacidn grifica
han asumido las tareas de persuasion local de pue-
blos iletrados con la mayor impunidad. Y si en la
Antigiiedad la informacién visual fue casi exclusi-
vamente emitida por la Iglesia o el Estado, en Gre-
cia el comercio empezo ya a utilizar esta técnica
persuasiva cuyo progresivo desarrollo ha acabado
por igualar (si no superar) a los dos pilares tradicio-
nales del poder publico: el temporal o politico y el
espiritual o eclesidstico.

No obstante la aplicacion de elementales reper-
torios de imdgenes convencionales (en aspectos
concretos de la publicidad) como los emblemas
colgantes y algunos carteles rudimentarios, el
vehiculo mis comun en la comunicacién de cardc-
ter comercial fue, hasta el siglo XIX, la voz!®. Ade-
mds, conviene recordar a este respecto que el uso
de la escritura —en tanto que representacion grafi-
ca de la palabra— se mantuvo reservado, hasta
hace muy poco, a la clase instruida: funcionarios y
miembros de las clases altas.

Impregnada de sentimiento estético compartia,
en cierta medida, la naturaleza «mdgica» atribuida
ancestralmente a aquellos miembros de la colecti-
vidad dotados de la habilidad grifica necesaria para

4. Rama de pino colgada de la fachada de una taberna. Hacia 1940,

representar visualmente (con imigenes o signos)
aquello que se expresaba con palabras y habfa que
fijar en las mentes del pueblo.

Todavia hoy, al margen del escalofriante dato
estadistico segtin el cual casi la mitad del mundo
no se sirve en absoluto de la escritura, existen con-
siderables sectores de poblacién (incluso entre los
paises mds desarrollados) con tan precario bagaje de
recepcién cognoscitiva frente a la palabra escrita
que, aunque la letra se inscriba entre los sistemas
convencionales de comunicacion grifica mds anti-
guos, puede decirse que el largo proceso de alfabe-
tizacion de la humanidad estd muy lejos de con-
cluir. Sobre todo, si incluimos al «analfabeto
secundario» dé Hans Magnus Enzensberger; es de-
cir, a las clases medias instruidas por la television y
la informdtica.
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Asi pues, la escritura, desde sus formulaciones
primitivas hasta la aparicién del alfabeto fenicio
(alrededor del afio 150 antes de nuestra Era) fue un
sistemna de comunicacién altamente selectivo.

Una aplicacién de la escritura con intenciones
estéticas evidentes la hallamos en el libro, que ad-
quiere justamente en Grecia una morfologia simi-
lar a la que nosotros conocemos!'®. Los 700.000
volimenes que parece haber contenido la fascinan-

te Biblioteca de Alejandria permiten deducir una -

muy considerable produccién, tanto estatal como
privada, de libros manuscritos ya bajo ciertos crite-
rios de diseflo en cuanto a la composicién del blo-
que caligrifico y la armonia de los signos entre si.

Sin embargo, donde la escritura alcanza niveles
de calidad formal extraordinarios por lo que atafie
a} disefio de la letra y a su tipologia, es en la llama-
da epigrdfica o lapidaria. La belleza del disefio del
tipo, la relacién de forma y proporcién entre las
letras, la alineacion y el espaciado, la interlinea y la
composicién del bloque de texto!®, articulan una
sintaxis formal y expresiva tan sélida que ha cons-
tituido los cimientos de todo el disefio tipogrifico
posterior!?,

La aplicacién de la escritura lapidaria a estelas
funerarias y en general a usos monumentales remi-
te de nuevo a la tesis precedente que apuntaba ha-
cia la consideracion del signo alfabético como un
elemento de comunicacién simbélico, restringido a
circulos cultos.

Probablemente, la perféccién formal de la masa
escrita aspiraba ya a una doble funcion simbdlica:
signos convencionales, enigmaticos para la inmen-
sa mayoria, arménicamente dispuestos sobre un
plano pétreo para asegurar desde su colosal escala y
su impenetrable belleza su condicién preferente de
ofrenda dirigida a los dioses y a sus elegidos de
entre los mortales.

Curiosamente, en el lenguaje tipogrifico con-
vencional la columna de texto limitada vertical-
mente 2 ambos lados se designa todavia con la pa-
labra blogue. La hipétesis de que el término aluda a
los bloques epigrificos griegos no parece descabe-
llada, puesto que si bien es cierto que la escritura
ha utilizado también la arcilla y la cera como so-

-
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portes previos al papiro, pergamino y papel, nin-
glin otro soporte como la piedra de mirmol resulta
tan homénimo del término bloque!®. Ademis, la
escritura lapidaria griega, invariablemente mayus-
cul4, se disponia ya en lineas horizontales ajusta-
das, sisterndticamente alineadas a derecha e izquier-
da, corrigiendo la desigualdad de espacios entre las
letras (prosa) de cada linea con el recurso de au-
mentar o disminuir imperceptiblemente el espacia-
do (prosa compensada), exactamente igual a como
se viene haciendo en la modernisima fotocomposi-
cién (en la composicién tipografica manual o me-
cdnica se ha corregido, desde el siglo xv hasta
nuestros dias, aumentando o disminuyendo el es-
pacio entre palabras).

Sin duda alguna, el antecedente histérico del di-
seflo tipogrifico moderno es la escritura lapidaria
griega, aunque el componente estético, aun siendo
principalisimo, no sea patrimonio exclusivo de la
letra tallada en piedra; también ests presente en la
preocupacion grifica de los amanuenses!”. Pero, asi
como éstos transportaron sobre el papiro, pergami-
no o papel sus mds 0 menos espontineas caligrafias,
la letra epigrifica (como mis tarde la tipografica)
debfa transportarse desde un disefio previo o bocero
al soporte respectivo definitivo.

Tal vez fuera el rigor formal y metodologico de
las mayusculas lapidarias romanas, junto a su ele-
mental impersonalidad, las razones determinantes
por las cuales los primeros grabadores de tipos la
tomaran como modelo!®.

Resulta evidente que la escritura lapidaria ha de-
jado hoy de dirigirse a los dioses. Sin embargo,
siguiendo con las deducciones anecdéticas, es cu-
rioso advertir como en la tradicién profesional si-
gue reconociéndose a la letra maytscula un rango
superior a la mindscula. La costumbre de los cldsi-
cos griegos y romanos de dirigirse a sus dioses a
través de letras mayusculas suscita inmediatamente
la idea de establecer una analogia con el rutinario
criterio que ha mantenido tales jerarquias’®. Toda-
via hoy las leyendas imperativas, las de los edificios
oficiales y publicos y, en general, las consignas im-
presas emitidas con cierta solemnidad desde la au-
toridad del Estado, suelen caracterizarse bajo tipo-



grafias mayusculas, pese a su menor coeficiente de
visibilidad y legibilidad frenute a las mintsculas?0,

s Tal vez estas inconscientes dependencias sean el
precio que déebemos pagar todavia los humanos por
el usufructo de las tipografias de los dioses grecola-
tinos? Asi parece indicarlo el uso sistemdtico de las
mayusculas en cualquier tipo de escritura por orde-
nador.

Sea como fuere, en lo concerniente a la escritura
lapidaria Roma superard ampliamente los produc-
tos de sus maestros griegos. Sea porque la aséptica
frialdad de la mayor parte de la estatuaria romana

frente a la vibrante emocién de la escultura griega

LMNOP
e

5. Muestra de tipografia romana a partir de la columna Trajana,

(distincion que afecta a toda la produccién artistica
de uno y otro periodo) beneficia el tratamiento de
signos de comunicacién convencionales —como
las letras—; sea porque una parte de la arquitectura
monumental se transforma, ostensiblemente, en
objetos simbalicos publicos, como son los arcos de
triunfo y las columnas (versién romana de los obe-
liscos egipcios); el caso es que la columna conme-
morativa erigida en Roma en el afio 114 de nues-
tra Era (durante el mandato del emperador romano

espafiol Trajano) presenta en su base una inscrip-
cidn grabada sobre piedra de marmol con un tipo
de letra por cuya sobria belleza, serepa armonia y ex-
traordinaria claridad (tanto en la arquitectura grafi-
ca individual del signo cuanto en el equilibrio total
de la composicion y el espaciado) ha sido justa-
mente calificado como el prototipo perfecto de
toda la tipograffa desarrollada hasta hoy en el
mundo occidental.

Para citar un solo ejemplo y abundar asf en el
aspecto anecdotico que prevalece en las «fuentes
historicase del disefio grifico, el eminente disefia-
dor grifico racionalista Jan Tschichold proclamé
la columna de Trajano, asombrado, «el mejor catd-
logo de letras existente», aludiendo de una forma
irénica y pintoresca a los catdlogos de tipos que las
grandes empresas de fundicién de caracteres tipo-
graficos suelen difundir entre industriales y profe-
sionales del ramo.

La frase fue, no soélo feliz, sino sobre todo exac-
ta. Todo el disefio tipografico desde el siglo xv
hasta hoy ha seguido fielmente como pauta esta
famosa inscripcion para las sucesivas y diversas
creaciones de los caracteres agrupados bajo la gran
familia tipolégica designada, justamente, roma-
na>'.

La otra gran rama tipoldgica, derivada de las ins-
cripciones griegas, es mucho mds reciente. Al mar-
gen de algunos intentos (la mayor parte anénimos)
ensayados durante el siglo pasado, probablemente
influidos por la fiebre neocldsica que impulsaron
los descubrimientos arqueoldgicos griegos, la siste-
matizacion del palo seco®® no se produjo hasta la
segunda década del siglo xX. Entretanto, los tipos
inspirados en la escritura epigrdfica romana y con-
cretamente en el modelo de la base de la columna
de Trajano dominan casi completamente el pano-
rama tipogrifico.

Dejando ahora al margen el marco de referencia
de los poderes publicos, el comercio y con él la
publicidad leyantan en Roma (sobre los cimientos
legados por Grecia) un significativo cuerpo de ini-
ciativas grificas que conceden a la imagen un papel
preponderante. La ampliacién de la actividad co-
mercial e industrial propicia el desarrollo urbanisti-
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6. Anonimo: Masaico de la casa del Pocta Tragico de Pompeya. Foto Anderson-Violler.
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co, y el principio de identificacion visual de algu-
nos establecimientos griegos, como las tabernas, es
ampliamente rebasado y sistematizado por los ro-
manos.

Las ciudades aumentaron , en ellas, todo aquel
que tenia un oficio disponia ya de una ensefia col-
gante; en Pompeya se conservan algunas muestras
excelentes de este tipo de identificacion de cardcter
visual y un valiosisimo ejemplo de sefializacion, si

se nos permite elevar a categoria lo simplerhente
anecdético: el mosaico de la entrada a la Villa del
Poeta Tragico con el rétulo cave canem (cuidado
con el perro) cuya imagen, sintética y estilizada,
constituye un excepcional e insuperado precedente
de iconografia urbana.

7. Andnimo: Mosaico de Misua.

En el orden de hipétesis y de anécdotas cabe
situar otro ¢jemplo significativo. En las excavacio-
nes realizadas a principio de los afios treinta en la
ciudad italiana de Ostia se descubrieron una serie
de mosaicos pertenecientes a los navieros de Misua
que han sido considerades como el anuncio cono-
cido mds antiguo de una compafifa de navega-
cion®. «Con toda probabilidad constituia el vesti-
bulo de una planta comercial de grandes dimensio-
nes, en el centro de la ciudad, donde las mds
importantes empresas de navegacién comercial te-
nian instaladas sus oficinas principales o sucursales,
y representa dos barcos en plena navegacién, un

faro y varios peces, lleva la firma de la empresa y se
cree que se encontraba a la entrada de la oficina.»
En cualquier caso, remite a un planteamicnco de
disefio corporativo desconocido todavia hoy en dia.

«En cuanto a la combinacién de texto e imagen,
todo el mundo tenia ejemplos a mano con las mo-
nedas —pequefias obras de arte—, a menudo de
gran calidad pldstica. Otro tanto puede decirse de
las esculturas de marfil de las tabletas exteriores de
los dipticos, que contenian las tabletas cubiertas de
cera para escribir. Los dipticos de marfil de la épo-
ca tardia son interesantes también desde el punto
de vista de la historia del libro: de ellos parten la
encuadernacién y la cubierta, tal como la conoce-
mos todavia hoy»>4.

También parece deberse a la iniciativa de los co-
merciantes romanos la introduccién de una cierta
escritura inclinada o cursiva a la que habria que
considerar una primera versién de letra minuscula,
al margen del uso de iniciativas muy anteriores a
Roma que introdujeron en la relacion comercial
toda clase de sellos, timbres, contratos, marcas per-
sonales de reconocimiento y garantfa, etc. Todo lo
cual constituye un cierto género de disefio grifico,
una representacién grifica singular, sintética y con
la mayor capacidad de reconocimiento posible, en
un planteamiento conceptual exactamente simétri-
co al que sigue hoy un diseiiador grifico ante el
encargo de una imagen corporativa. En este senti-
do, los sellos que los comerciantes de vinos y acei-
tes grabaron en los cuellos de las dnforas son autén-
ticos logotipos, algunos de ellos de una «moderni-
dad» tipogrifica verdaderamente sorprendente.

La Edad Media

Al margen de sus atribuciones especificas en
cuanto a medios de informacién, las artes visuales
constituyeron para las élites aristocrdticas griegas y
romanas objeto de culto y admiracién en si mis-
mas. Curiosamente, sus autores no alcanzaron con
facilidad idéntico rango. Excepto algunos casos
verdaderamente excepcionales las crénicas de la
Antigiiedad son extremadamente parcas en sus re-
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8. Anonimo: Lipida de mirmol grabada de una casa de bafios en Herculano.




9. Anénimo: Fachada de una carniceria de Pompeya.

ferencias a artistas concretos (escultores, arquitec-
tos, pintores). Parece suficientemente solida la tesis
segun la cual la sociedad culta manifestaba un cier-
to desprecio por todo aquel que debia ganarse la
vida realizando algin tipo de esfuerzo fisico, desde
pintores a escultores®.

Segun cuenta Burckhardt, uno de los pintores
mis celebrados del periodo griego clisico (Zeuxis),
quien recibia frecuentes encargos privados, acabé
por desilusionarse del publico porque «pasaba por
alto la belleza de la ejecucién, admirando solamen-
te el tema del cuadro»?.

Cuando una comunicacién visual, sea cual fuere
su medio de expresion, sirve a un poder fictico
(politico o econémico, publico o privado), convier-
te al emisor en co-participe del proyecto, a un ni-
vel jerdrquico incluso superior al del autor material
del ‘tema, cuya participacion se salda con una re-
compensa material y, a lo sumo, con el reconoci-
miento publico de una determinada habilidad grd-
fica. En nuestra sociedad el tipo de valoracién que
del «artista» o del disefiador grifico se hace no estd
muy lejos de la de los antignos, limitindose ambos,
en tltimo término, a reconocerle una curiosa y
miégica habilidad manual.

«No cabe duda de que era el patrono quien daba
las 6rdenes, como lo hacia con un carpintero, un
sastre o un zapatero. El artista podia ser creativo y
personal en la medida de sus capacidades naturales

vy adquiridas, pero siempre dentro de las condicio-
nes que imponia la persona que le daba la or-
den»??,

Frente a ese desinterés global por resaltar la indi-
vidualidad del artista (aspecto que se reivindicard
en el Renacimiento con toda claridad), los caligra-
fos, talladores de lipidas y demds ejecutantes par-
ciales del trémite comunicativo mds primario han
permanecido en un absoluto anonimato. Hasta el
siglo Xv, coincidiendo con los primeros procedi-
mientos mecdnicos de reproduccién y multiplica-
cién exacta de imdgenes, y con la creciente inter-
vencién de la iniciativa privada en la produccién
de informaciones visuales con fines exclusivamente
comerciales, no se dividirdn claramente las dos ac-
tividades (la del artista y la del disefiador grifico) al
revelar progresivamente a pintores y escultores de
los mds prosaicos quehaceres.

El lamento de Zeuxis apela, pues, 2 una cuestién
capital para entender hasta qué punto la lectura de
una representacion grifica cualquiera se reducia a
su aspecto mds literal: el tema del asunto. Aquellos
elementos ajenos a &1, como son el estilo o la técni-
ca, que singularizan el tratamiento de temas con-
vencionales cualificando al mismo tiempo a su au-
tor, se pasé olimpicamente por alto durante toda la
Antigiiedad, por lo menos de una manera general,
perpetudndose en el Periodo Gético y ain en el
primer Renacimiento.
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Quizds resulte mds ldgico creer, con Malraux,
que «cuando un artista de la Edad Media esculpia
un crucifijo o cuando un escultor egipcio modelaba
los rostros de los dobles funerarios, creaban objetos
que podemos considerar como fetiches o figuras
sagradas, porque #o pensaban en objetos de arte.
No hubieran podido concebir que se les tomara
como tales. Un crucifijo estaba alli representando a
un muerto, y la idea de que un dia se reunieran en
un mismo museo para estudiar sus volimenes o sus
lineas la hubieran concebido tinicamente como una
profanacion»?.

Esta idea de fetiche o figura sagrada era perfecta-
mente compartida, en lineas generales, por los pro-
pios lectores de esas imdgenes. Entre las 48 Anun-
ciaciones catalogadas por L. Rudrauf en su estudio®
pueden establecerse con claridad categorias cualita-
tivas profundas respecto de las diversas individuali-
dades o autorias que en él se contienen. Ahora

10. Fra Angélico: La Anunciacion. Hacia 1400.
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bien, por lo que respecta a los datos suministrados
en la formulacién del encargo estin todos ellos pun-
tual e invariablemente recogidos. Su naturaleza
emblemdtica se concreta en unos pocos puntos bé-
sicos: el dngel siempre a la izquierda del cuadro
(segun la posicion del espectador), de pie o de rodi-
llas; la figura de la Virgen, sentada o de rodillas, a
la derecha, leyendo u orando. El punto de vista,
generalmente, frontal y la posicién de las figuras
suele ofrecer el perfil al espectador (por lo que se
refiere al dngel) y tres cuartos (por lo que respecta a
la Virgen). El Espiritu Santo, en forma de paloma
y en actitud de volar, suele circular por la parte
superior de la composicién, contemplando y presi-
diendo la escena. Escena limitada, al fondo, entre
las dos figuras, por un paisaje exhuberante y pri-
maveral como simbolo de fertilidad vy, cerca de las
figuras, es frecuente también hallar un bucaro o
ramillete de azucenas simbolizando la pureza.
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Para un observador superficial o para aquel que
no posea otro esquema paradigmitico que el mis
elemental (en este ejemplo el objeto alude a una
escena de tipo religioso fuertemente codificada), los
datos bdsicos introducidos por el emisor son leidos a
través de mecanismos tan primarios como los utili-
zados para leer-un texto impreso: descifrando li-
nealmente el contenido del mensaje. La distincidn,
por ejemplo, entre las Anunciaciones de Leonardo,
Fra Angglico o Ferrer Bassa, se cfcctda neccsaria-
mente por encima del estereotipo de su lectura mds
primaria y depende, légicamente, del grado de exi-
gencia cultural y conocimiento estético de cada
lector o de la dimensién critica de su memoria vi-
sual.

De la misma manera que pocos, poquisimos lec-
tores son hoy capaces de advertir el tipo de letra en
que se formaliza un texto impreso, hay que pensar
que al receptor medio de tales Anunciaciones (es
decir, el feligrés contempordneo a ellas) debia im-
portarle muy poco el nombre del autor material
del objeto sagrado y las sutiles variantes a percibir
entre uno y otro.

Volviendo al hilo conductor de la reflexién his-
térica, el Cristianismo, apoyando su ideologia re-
volucionaria sobre las espaldas de las masas descla-
sadas (totalmente analfabetas), acudié una y otra
vez a la representacion grifica como el medio mis
eficaz de comunicacién elemental. Eso permitié al
artista, al cabo de siglos de fiel colaboracién, alcan-
zar ¢l apetecido status al que desde la Antigtiedad
aspiraba, mucho antes de la desilusion de Zeuxis

Utilizando la habilidad grifica de anénimos
creadores, el Cristianismo elabora una verdadera
politica de imagen grdfica de grandes proporcio-
nes, desde los balbuceos de la ingenua emblemitica
conservada en las catacumbas hasta el refinado es-
plendor de Bizancio, a través de cuyos mosaicos se
afirma el poder espiritual de la Iglesia por medio
de un lenguaje simbdlico esquemdtico y jerarquiza-
do cuya lectura, lejos ya de la claridad expositiva
de griegos y romanos, exige del pueblo un recono-
cimiento (que no una lectura) de cardcter subjetivo
de aquello que no ven ni saben, convirtiendo asi la

lectura de imdgenes en un oscuro y pavloviano
acto de fe.

En opinién de Etienne Gilson®, era muy fre-
cuente en la Edad Media la interpretacién simboli-
ca. «El sentido simbolico de los seres llegé a ser de
tal importancia que, a veces, se olvidaba verificar la
existencia misma de aquello que simbolizabay
(v, por supuesto, desde la posicion del lector se

11. Ancénimo: Monograma de la figura de Jesucristo.

12, Andnimo: Inicial miniada. Safterio de la Abadia de Westminster,
Siglo xu.
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13. Villard de Honnecourt: Inicial del Album. Siglo xu.

neutralizaba toda posibilidad de verificacion —por
falta de datos culturales— dando por buenos los
simbolos que el emisor del mensaje proponia). «Un
animal fabuloso —el fénix— por ejemplo, consti-
tufa un simbolo tan preciso de la resurreccién de
Cristo que nadie pensaba en preguntar si existia el
fénix.»

Tan potente es el cuerpo iconogrifico desarro-
llado por el primer Cristianismo que, a pesar de la
caida del Imperio de Occidente, las sucesivas inva-
siones bdrbaras que alcanzan todos los confines de
la actual Buropa introducen aspectos pldsticos de la
cultura bizantina muy importantes para la evolu-
cién del disefio grafico, particularmente por lo que
se refiere a la ornamentacién del libro manuscrito:
las miniaturas (minuciosas ilustraciones de origen
oriental) y las iniciales ornamentadas, cuya filigrana
alcanzard en Irlanda y en la Espafia mozdrabe cotas
verdaderamente notables.

«Los libros litirgicos fueron escritos con gran
aplicacién y al mismo tiempo ricamente ilustrados
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con decoraciones ornamentales y figurativas. A
partir de los siglos vinl y X se desarrolla una ilus-
tracién que constituye el gran esfuerzo artistico de
la Edad Media. En los escritorios (los talleres de los
conventos) se realizan los cddices segtin un sistema
de divisién del trabajo. En el estilo propio de su
época, estos productos muestran una’ admirable
unidad entre escritura e imagen.

»Los fondos de libros escritos, en las bibliotecas
de los conventos y monasterios, no se limitan a los
textos cristianos. Estos lugares eran, con frecuen-
cia, importantes centros de investigacién de una
extraordinaria amplitud de miras. Utilizaban textos
literarios y cientificos, que copiaban y enviaban a
otros conventos. De esta forma, se han conservado
para la posteridad obras de literatura griega y ro-
mana y escritos cientificos, incluso drabes (geogra-
fia, astronomia, botdnica, medicina)»3!.

Desde el siglo 1x al X1 el Estado y la Iglesia pare-
cen alternar su participacién rectora en la elabora-
cién de un ambicioso programa de disefio de ima-
gen de identidad, sin duda alguna el de mayores
proporciones y objetivos que se haya planteado ja-
mids ente alguno, coincidiendo significativamente
con la etapa mds rigurosamente oscurantista y feu-
dal de toda la Edad Media. Este fenémeno se ha de
repetir otras veces a lo largo de la historia coinci-
diendo con otras tantas situaciones totalitarias. Y es
que todo simbolo grifico portador de valores ideo-
légicos (desde la politica al deporte) es por su natu-
raleza iconica literalmente reaccionario, fanatiza-
do y obsesivo. No es de extrafiar, pues, que algunas
de las mejores realizaciones en el campo de la ima-
gen de identidad se produzcan en regimenes politi-
cos tremendamente autoritarios, desde la Europa
feudal al Tercer Reich.

En el plano grifico la figura de Carlomagno
emerge como la voluntad sistematizadora mids po-
tente de la Antigiiedad cristiana. Unificador de
culturas y de imperios bajo el ideal de la recons-
truccién del Imperio Romano, utiliza los servicios
de todo individuo dotado de esa particular habili-
dad grifica que hemos ido sefialando a lo largo de
este capitulo. A través de los equipos de caligrafos
mondsticos implanta la llamada escritura carolingia
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como unidad formal de expresion transnacional a
toda Europa. Esta escritura, trazada con una pluma
cortada en seccién, resume los primeros intentos
unciale” (7 siglo V1y los merovingios del siglo viil,
y es e.gigen de nuestra actual letra mintscula.
Mids tarde se bifurcard en dos tendencias divergen-
tes: de un lado nacerd la llamada letra gdtica y de
otro la caligrdfica o cancilleresca®.

Asimismo, la miniatura adquiere niveles precio-
sistas con la intervencién del oro brufiido y.la ini-
cial miniada que, en sus diversas evoluciones es-
tilisticas, ha llegado hasta nosotros procedente del
renacimiento carolingio.

El enorme esfuerzo unificador que a través de la
escritura propugnaba Carlomagno no rebajo (ni
muchisimo menos) el auge de la retérica simbélica
a través de la cultura gréfica, implantada sin obs-
ticulos en una sociedad cuyo indice de lectores,
incluidas las clases dirigentes, era bajisimo. Rin-
diendo culto a esa retérica, el propio emperador
disefi6 (o bien se hizo disefiar) un monograma que
resume perfectamente en un simbolo grafico con-
cluyente el nombre latino del monarca, con el que
solia rubricar todos los documentos reales.

14. Carlomagno: Monograma personal,

Durante el Romdnico, el papel politico y mo-
ral de Cluny fue también considerable. Los tres
principios medievales —armonia, jerarquia y con-
cordancia— se unen a la retdrica simbdlica imponien-

do un programa formal en el que, segun Focillon,
«la decoracién es todo un sistema, una inmensa
variedad de formas que se justifican por la dialécti-
ca ornamental y por una gramitica de las leyes
organicas a través del mundo animal y vegetal. En
la historia del arte romdnico [los cistercienses] se
levantan en primer plano, no sélo como los inven-
tores de una morfologia y de un estilo, las raices
del cual son mds profundas, sino también como or-
ganizadores»3>.

En efecto, la Iglesia propone el disefio de un
riguroso programa cuya puntual aplicacién y ob-
servancia a lo largo y a lo ancho de las rutas en que
levantan sus mds importantes fundaciones se enco-
miendan a un verdadero ejército de artistas itine-
rantes, inspiradores de las mds humildes iniciativas.
Nada debe quedar fuera del rigor programitico
central.

Si el uso de la imagen como elemento fijador de
érdenes politicos o religiosos se halla con frecuen-
cia ligado a estructuras de poder totalitarias, tam-
bién es cierto que el inteligente uso de la imagen
como servicio de comunicacion suele coincidir con
sociedades cultas y opulentas cuyo gusto estético
consigue impregnar los mds secundarios elementos
de comunicacién. Algunos de los impulsores del
arte medieval mis refinado, desde Cluny a Federi-
co II o el Duque de Berry, manifestaron, a veces
escandalosamente, un gusto hacia el lujo y la co-
modidad que ha quedado reflejado en las obras (y
en los libros) que de esos periodos se conservan™.

Dentro del global anonimato de los autores de
tan vasta politica de imagen de identidad aparece,
hacia el siglo 111, la denominacién de maestro apli-
cada a los cabezas de grupo o escuela, y con ella una
primera forma de individualizacién, rastreada por
los historiadores a través, fundamentalmente, de
los contratos de obras®®. Uno de los sistematizado-
res de imdgenes mds conocido fue el arquitecto
francés del siglo xi1 Villard de Honnecourt, «mi-
sionero» del arte gético, eminente ilustrador y co-
pista de su propio libro, el famoso dlbum que lleva
su nombre y en el cual anotd en una bella letra
minuscula tardocarolingia breves comentarios a los
dibujos a pluma y a tinta que tratan un amplio
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15. Viollet-le-Duc: Reeconstruccion de tienda del siglo xm.

temario arquitecténico, desde la geometria a la al-
bafiileria, desde el ornamento al mobiliario, sin
descuidar marginalmente otros sugestivos aspectos
como, por ejemplo, una inicial miniada y el delibe-
rado deseo en algunas de las piginas de lograr un
depurado y armonioso conjunto plastico con la le-
tra y la imagen®®.

A este rico periodo sistematizador pertenece
también la estructura grifica de otro poderoso len-
guaje establecido a base de signos: la escritura mu-
sical. Al filo del afio mil el monje benedictino ita-
liano Guido de Arezzo codificé y sistematizé el uso
de las lineas del pautado musical, establecid las no-
tas de la escala diaténica y colabord, en definitiva,
en la construccién de un complejo y minucioso
sistema (precisado y completado de entonces a aci)
que, en su opinién, debia facilitar el mecanismo
mnemotécnico de «fijar en la memoria sonidos o
grupos de sonidos».

Un proceso de diseito grdfico comercial

Sin embargo, es en las calles de la ciudad medie-
val donde acaso el lenguaje visual se trate desde
coordenadas mds préximas a las que hoy utiliza el
disefio urbano.

En los festejos sociales o militares los infinitos
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modelos de gallardetes, estandartes, blasones y ban-
deras y la posesion de vistosos escudos —por parte
de la nobleza— fomenta una retérica herldica va-
riada que invade la plaza medieval de afanes proto-
disefiisticos multicolores.

Estos signos de identificacién personal que supo-
ne la herdldica son esculpidos sobre los dinteles de
las puertas de los nobles, asi como los religiosos
mandan esculpir sentencias en latin, mientras los
gremios y corporaciones les imitan con sus simbo-
los y herramientas. Esta distincién clasista por me-
dio de simbolos grificos (practicada por los nobles
y ricos y por una distinguida clase media que proce-
dia del sector gremial) se prolongé a lo largo de los
siglos siguientes dando lugar, en el siglo xvii, a
la numeracion de las casas y a los nombres de las
calles.

En una primera etapa la ensefia comercial sigue
las pautas antiguas griegas y romanas colgando de
un clavo, en lo alto de la puerta del establecimien-
to, los productos en venta; mds tarde se colgardn al
extremo de un palo situado perpendicularmente a
la fachada de la tienda para hacerlos més visibles a
distancia (en un recurso probablemente imitado de
la posicién de las banderas)?’, para acabar sustitu-
yendo los productos reales por su referencia icénica
mds aproximada, pintada por lo general sobre hie-
rro recortado y ampliando el objeto a una escala
superior a la natural, en busca de una mayor y
mejor visibilidad.

Con cllo se produce un desplazamiento suma-
mente importante en Ja historia de la imagen de
identidad comercial mds vulgar, causado por el sal-
to intelectual que representa para las clases popula-
res Ja nueva lectura, en la cual el valor referencial
no reside ya en la dimensién, textura v demds cua-
lidades derivadas de la presencia real del producto,
es decir, en su valor meramente denotativo, sino en
el nuevo poder simbolico (o connotativo) de la
imagen grafica, abstracto concepto cultural que en
la Edad Media se extendi6 a todos los 6rdenes de la
vida social )

Si atendemos por un momento a la peculiar or-
ganizacién del sector comercial de la ciudad me-
dieval (con diversos estamentos artesanales concen-
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16. Anénimo: Ensefia de las Corporaciones de Orvicto.

1602.
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trados en una o varias calles) se comprende
facilmente la 16gica que debié impulsar la necesi-
dad de identificar limpiamente un establecimiento
de otro. Asi se inicid, de un lado, un primer proce-
so de imagen de identidad corporativa, y uno indi-
vidual para destacarse de la competencia en térmi-
nos de publicidad comercial, de otro.

En un trazado urbano estrecho y sinuoso, carac-
teristico de la ciudad medieval, la formula mis efi-
caz de sefializacién fue, sin duda, la colocacién de
enseflas colgantes perpendiculares al sentido de cir-
culacion de los viandantes, situadas sobre sus cabe-
zas para facilitar asi su identificacion a distancia.
Siguiendo esta logica, el contexto abrumadora-
mente analfabeto de posibles compradores exigia
de los comerciantes una estrategia elemental en el
reclamo: la presencia del objeto en venta, bien fue-
ra en forma de muestra real o bien su representa-
cién simbodlica (lo mds aproximada posible) a gran
tamano.

17. Andnimo: Ensciia colgante.

Paraddjicamente, este sugestivo planteamiento
que habfa caido en desuso, ha sido reinstaurado en
la era del automévil atendiendo a logicas semejan-
tes. Las Vegas®®, auténtico paradigma de la ciudad-
autopista, reproduce en cierto modo la organiza-
ci6n comercial medieval, sélo que a una escala
gigantesca y electronica.

26

En efecto, casi toda la ciudad se dedica al mismo
tipo de actividad comercial: casinos de juego y es-
pecticulo y toda la gama anexa de servicios que la
opulenta sociedad del ocio norteamericana consu-
me. En este contexto, la conversién de las fachadas
de algunos de estos establecimientos en enormes
objetos-simbolo cuya funcién principal consiste en
hacerlos visibles al automovilista, aun circulando a
gran velocidad por las carreteras de la ciudad, cons-
tituyen un paralelo evidente con las coordenadas
que rigieron la estrategia comercial en la sociedad
medieval.

En la primera mitad del siglo x1v aparece en
Europa la xilografia y, con ella, la estampacion. El
grabado sobre madera, primer procedimiento de
multiplicacién seriada y mecdnica de copias idénti-
cas a partir de un original, facilita un incipiente
consumo de imdgenes repetibles, circunscritas en
general a la Iglesia y al Estado como distribuidores
de imdgenes-recordatorios®® para que el pueblo no
olvidara las consignas, érdenes o dogmas pronun-
ciados desde el pulpito o la plaza. A través del pa-

18. Anénimo: Grabado xilogrifico de San Cristobal. Siglo xiv.
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19. Anénimo: Calendario. Hacia 1470.

pel y de la madera la Iglesia publico libros de imi-
genes, como las célebres Biblias de los pobres, que
apenas llevaban texto, en una actitud cargada de
recelo hacia unas clases a las que durante siglos se
resisti6 a poner la palabra de Dios a su alcance. La
palabra escrita, pues, seguia siendo un medio de
comunicacion sumamente restringido*, en una so-
ciedad que empleaba casi exclusivamente mérodos
orales de comunicacién, como la lectura en alta
voz y la predicacion, lo que duraria hasta que, en
los siglos finales de la Edad Media y en conexién
con «la creacién de instituciones centralizadas, ca-
racteristica del Estado feudal, vuelva a difundirse el
conocimiento de la escritura y se multipliquen de
nuevo los libros»*!.

A pesar de la prepotencia de la Iglesia y el Esta-
do, algunas iniciativas de la comunicacion estam-
pada sobre papel corresponden al sector privado, de
entre las cuales cabe distinguir, sobre todo, las bara-
jas de naipes, una pequefia maravilla grifica en la
que nuestro pais se destacd notablemente.

El uso del modulo; la sistematizacion de forma-
tos, papeles y respaldos de naipe; la metodologia de
los procesos de disefio y reproduccion; el conoci-
miento de las técnicas de estampacion; el posterior
coloreado de las imdgenes en negro y la imaginati-
va utilizacién de repertorios icénicos ficilmente
codificables por el pueblo*?, sitdan todavia hoy la
creacién de estos materiales ludicos de representa-
cién visual dentro de un proceso de disefio empiri-
co de gran categoria. La correccidn del plantea-
miento y la coherencia interna, por lo inesperada y
prematura, permiten poner cuando menos reparos
a la un tanto dogmdtica creencia de que tan solo el
paradigma cientifico es susceptible de resolver
aceptablemente la planificacién de un programa de
disefio minimamente complejo. El completo com-
pendio técnico-grifico que constituyen las barajas
de naipes como productos exclusivos de disefio
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20. Anénimo: Juego de naipes. Primera mitad del siglo xv.



grifico que desde el siglo x1v ha variado impercep-
tiblemente, y otros que irdn apareciendo a lo largo
de este trabajo, permiten conceder al proceso ima-
ginativo (con suficientes mecanismos instintivos de
andlisis, verificacion, sistematizacién, etc.) tanta
fiabilidad y eficacia como los que se supone a los
obtenidos con la ayuda de medios tecnoldgicos o
exclusivamente cientificos.

Notas

1. Por ejemplo, y para expresarlo en términos anecdéticos co-
munes a todos, muchisima gente siente todavia un profundo res-
peto y admiracion por aquellos nombres que «walen» cn periodi-
cos y revistas. Por otra parte, el lapidario «lo ha dicho la tele»
suele avalar la veracidad de una informacién sin necesidad de la
mids minima argumentacién complementaria.

2. Theodor W. Adorno, Aestetische Theorie, Suhrkamp Ver-
lag. Frankfurt, 1970. (Version castellana: Teoria estética, Taurus
Ediciones, S.A. Madrid 1971.)

3. Willy Rotzler, «A short history of the graphic artse, Whe’s
who in graphic art, Vol. 2, Walter Amstutz, De Clivo Press.
Suiza, 1982.

4. Aunque se cite repetidamente el siglo xv como el del inicio
de la industria de la impresién, la estampacién rudimentaria de
hojas y ldminas de papel sc inicié en Europa en el siglo xiv.

5. Josep Fontana: Historia. Andlisis del pasado y proyecto social,
Editorial Critica, 1982.

6. Giovanni Anceschi, «Il campo della grafica italiana: storia e
problemi». Rassegna. Milin, n.° 6, abril 1981.

7. Joseph Rykwert, On Adam’s House in Paradise. The idea of
the primitive hut in architectural history. (Version castellana: La
casa de Addn en el Paraiso, Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona,
1974.) «La simetria —nos explica Vitruvio— es el establecimiento de
una relacién general y proporcional con un edificio, especialmen-
te si sc trata de un templo, mediante el empleo del médulo. El
médulo de este método es el cuerpo humano idealizado. La fa-
mosa declaracién sobre el cuerpo humano inscrito en el cuadrado
y el circulo es de Vitruvio.»

8. Marco Lucio Vitruvio Polién, Los diez libros de arquitectura,
Editorial Iberia, Barcelona, 1970 (nueva edicién). El propio ar-
quitecto latino, en ¢l capitulo correspondiente al emplazamiento
ideal de los templos, destaca la importancia visual atribuida por
los griegos a la arquitectura, sefialando que «si el templo estuviese
cerca de caminos publicos, ha de orientarse de mado que todos
cuantos por alli pasen puedan volver hacia el templo sus ojos y
hacer de frente sus reverenciasy.

9. En este sentido, el impresionante templo hexdstilo erigido
en Segesta (Sicilia) y emplazado en un antiguo lugar sagrado para
los habitantes sometidos a Grecia, impone ¢l nuevo orden politi-
co-religioso con mayor rotundidad que cualquicra otra consigna.
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Y tal vez no sca del todo ajeno a este uso deliberadamente simbo-
lico, referencial y emblemitico el misterio que rodea, todavia
hoy, a su absoluta falta de ornamentacién.

10. Jacob Burckhardt, Historia de la cultura gricga, Editorial
Iberia. Barcelona, 1947. El corolario narcisista de esa actitud esté-
tica serfa la estimacién de Burckhardt segin la cual los dioses
griegos «son los mis bellos debido a que lo divino se concreta en
la forma humana sublimadax.

11. Allad on trobis un ram / senyal que hi venen mam (Alli
donde veas un ramo / sefial que venden morapio). Alla on trobis
un pi / senyal que hi venen vi (Alli donde veas un pino / sefial
que venden vino).

12. Para la articulacién de discursos visuales mds complejos,
mis alld del mero reconocimiento de una imagen-sefial, el disefio
grifico se basa en [a relacién complementaria entre texto e ima-
gen, para lo cual es imprescindible una minima alfabetizacién del
receptor. La imagen simbolizo, informé e incluso condicions,
segin el grado de sugestion previsto o alcanzado ante determina-
dos auditorios; sin embargo, las técnicas conductistas que explora-
rin las posibilidades de la retérica de la imagen como poder subli-
minal de estimulos automdticos, es algo demasiado reciente para
ser considerado en este capitulo.

13. Ademis del tradicional sistemna del papiro enrollado, du-
rante el periodo helenistico aparece el codex o cédice, presentado
en cuadernillos de piel plegados y escritos ya por ambas caras, a
diferencia del papiro que sélo permitia la escritura por una de
ellas.

14. La alineacién cs el ritmo y la armonia de las letras, situadas
una al lado de otra; el espaciado sc refiere a los espacios blancos o
vacios que hay entre signo y signo o entre palabra y palabra; la
interlinea, al espacio entre lineas.

15. La estructura de la mds moderna (histéricamente hablan-
do) de las ramas tipolégicas de caracteres tipogrificos, llamada
genéricamente de palo seco, es decir, sin basc alguna en la cabeza
o en ¢l pic de la letra, tiene su origen en el alfabeto epigrifico
griego.

16. La propia definicion de columua para las tiras de texto
impreso no tiene sentido si no se entiende como un grecismo o,
por lo menos, como un vocablo claramente arcaizante.

17. Amanuenses o caligrafus, es decir, escritores profesionales
de manuscritos o cédices.

18. En la base de la fabricacién de matrices para su posterior
vaciado en metal (al objeto de obtener las letras o tipos fundidos),
la produccién de punzones (cada punzén contiene el disefio de
una letra) parte de la escritura lapidaria debido a la unidad tipolo-
gica respecto de las caligrificas.

19. Al margen de los profesionales de la escritura, los comer-
ciantes y en general la gente ilustrada se expresaban por escrito a
través de una rustica letra mimiscula, mientras la lapidaria era
indefectiblemente claborada por profesionales altamente cualifi-
cados para distinguidos usos. Por supuesto, el origen plebeyo o
aristocratico de estas dos formas de escritura no debe buscarse en
la denominacién que la jerga profesional ha dado, diferenciindo-
las por su altura en cajas alta y baja.

20. A una cierta distancia, se confunden con mayor frecuencia



las letras maytsculas que las mintsculas, al tener estas dltimas
unas mayores diferencias formales entre unos signos y otros. El
ojo confunde ficilmente formas parecidas (y las mayusculas son
mucho mds parecidas entre si que las mindsculas) mientras que
los accidentes es aquello que remarca con mis facilidad (y las
mintsculas estin llenas de «accidentess).

21. La romana se caracteriza por sus palos verticales alternos,
en grueso y fino, y por su remate, a la cabeza y al pie de la letra,
en bases o patas dectecientes.

22. El palo seco no tiene esta alternancia grueso-fino en ningu-
no de sus palos ni dispone de bases o patas.

23. H. K. Frenzel. Gebrauchsgraphik, International Aa’vﬂerlisiug
Art. Berlin, 1931-1932.

24. Willy Rotzler, op. cit.

25. Jacob Burckhardt, op. cit.

26. Jacob Burckhardt, op. cit.

27. Bernard Berenson, Estetica, etica e storia della arti della rap-
presentazione visiva, Electa Editrice. Mildn, 1949. (Version caste-
llana: Estética ¢ historia en las artes visuales, Fondo de Cultura
Econémica. México, 1956.)

28. André Malraux, Discurso de clausura del I Congrés
International de L'Association des Ecrivains pous la Défense de la
Culture. Paris, 1937.

29. Lucien Rudrauf, L’Aunouciation. Etude d’un theme plasti-
que et de ses variations en peinture et sculpture. Paris, 1943,

30. Etienne Gilson, La philosophic au Moyen Agc, Payot, Paris,
1952. (Versién castellana: el capitulo correspondiente a «La ima-
gen del mundo en la Edad Media» ha sido publicado en el libro:
Alan Deyermond, Edad Media, n.° 1 de la Historia y Critica de la
literatura espaiola [dirigida por Francisco Rico], Editorial Critica.
Barcelona, 1979.)

31. Willy Rotzler, op. cit.

32. La escritura uncial (es decir, toda en mayuscula) se practicé
hasta finales del siglo vin. Por otra parte, la arbitraria diversidad
morfolégica que existe, todavia hoy, entre mayusculas y mintiscu-
las (tanto impresas como autogrificas) tiene que ver también con
estos remotos origenes; segiin su disefio, la mayuscula suele proce-
der de los alfabetos originales grigo o romano mientras la minas-
cula responde todavia a la tipologfa impuesta por Carlomagno.

33. Henri Focillon, Art d’Occident. Librairie Armand Colin.
Paris, 1963 (cuarta edicién).

34. Los libros de devocién privada conocidos como libros de
horas del Duque de Berry (Grandes Heures, Petites heures, Trés belles
Heures, Trés riches Heures); los salterios en especial y los diversos
libros de la liturgia en particular; los libros de poemas, como los
alemanes Wingartener Liederhandschrift o Manessische Lieder-
handschrift, etc.

35. El Maestro Mateo del Pértico de la Gloria, en Santiago; los
Maestros de Chartres, Bamberg y Reims; el Maestro de Ripoll; el
Maestro Arnau Gatell, autor de los capiteles del claustro de San
Cugat del Valles (Barcelona), etc. En cuanto a ilustradores de
manuscritos baste citar, como ejemplo, el famoso Beato de Liéha-
na (Comentarios e ilustraciones sobre la Apocalipsis de San Juan y
las Profecias de Daniel), escrito en el afio 789, del cual se hicieron

infinidad de copias ilustradas entre los siglos x al xuu, de algunas
de las cuales se conocen el nombre del copista y del ilustrador.

36. J. B. A. Lasus y Alfred Darcel, Album de Villard de Houne-
court, Léonce Laget. Paris, 1976 (edicién facsimil).

37. Probablemente sea éste el origen del concepto bandera que
en el anecddtico lenguaje profesional se refiere, todavia hoy, a los
soportes grificos asi dispuestos.

38. Robert Venturi, Denise Scott Brown, Steven Izenour,
Learning from Las Vegas, The MIT press, Cambridge (Massachus-
sets) y Londres, 1972. (Versién castellana: Aprendiendo de Las
Vegas. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1984. Aprendiendo de
todas las cosas, Tusquets Editor, Barcelona, 1971.)

39. En la estrategia publicitaria las campafias de promocién de
un producto cualquiera se tipifican en tres niveles de accion bien
distintos, cuyo objetivo comun es mejorar la venta del producto.
Las campafas de lanzamiento (ante un producto nuevo); las de
mantenisiento (producto suficientemente conocido que ha alcan-
zado un nivel de ventas satisfactorio) y, por dltimo, las de recorda-
torio (hacia productos cuyos niveles de conocimiento y demanda
pueden descender si no son relanzados por la publicidad). Este
altimo criterio era el seguido por los poderes eclesidsticos medie-
vales del siglo xiv.

40. Georges Duby, L’Europe au Ilfluycu—Age, Arts et Métiers
Graphiques. Paris, 1979. (Versién castellana: Europa en la Edad
Media, Editorial Blume. Barcelona, 1981.)

41. Josep Fontana, op. cit.

42. El oro simboliza el comercio; la copa, el clero; la espada, el
ejército; el basto, la agricultura. En este orden, ¢l palo de oros se
contiene dentro de una forma rectangular completamente cerra-
da; el de copas, indica su correlacion respecto del oro por medio
de una sefial visual sistematizada: una abertura en el centro del
rectingulo, en sus lados superior e inferior; el de espadas, logica-
mente, dispone ya de dos aberturas, una central y dos simétricas a
derecha ¢ izquierda; y el de bastos de tres aberturas, una central y
dos simétricas a derecha e izquierda, completando de esta forma
el ciclo ordinal.
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Capitulo segundo

El siglo de la tipografia
y del libro
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21. Aldo Manuzio: Hypnerotomachia Poliphili. 1499.

En el devenir histérico del conjunto de tipolo-
gfas que constituyen el disefio grifico (la edicidn, la
publicidad y la identidad), existen periodos excep-
cionales fuertemente marcados por alguna de ellas
en particular. Durante el siglo Xv —y en general a
lo largo de todo el Renacimiento— destaca nitida-
mente la disciplina editorial y en ella, muy espe-
cialmente, el libro: una de las mayores correas de
transmision de la cultura occidental, que hasta en-
tonces habia permanecido discretamente posterga-
da, al abrigo del consumo publico, sirviendo mds a
menudo a exquisitas aficiones inventariales que a
propositos sociales de divulgacién de conocimien-
tos.

En cierto modo, la socializacion —siquiera for-
mal— de la cultura no podia plantearse seriamente
mds que tras la invencion de uno de sus medios de
difusion naturales (la tipografia), y en un tiempo
histérico en el cual —por primera vez en la Era
Cristiana— el Teismo convivié oficialmente con
una filosofia seglar: el Humanismo.

Durante el analitico siglo Xv el Renacimiento
culmina la supremacia del pensamiento condensan-
do en el libro impreso la mayor parte de sus princi-
pios doctrinales estético-filoséfico-matemdticos. El
resultado, espectacular, es que en poco mis de cin-
cuenta afios (los primeros de la tipografia) el libro
adquiere como objeto cultural un valor de absoluta
plenitud.

También serd definitivo en su esencia objetiva.
En efecto, tal y como lo expresaba el ilustre biblio-
filo catalin Ramon Miquel i Planas en 19021,
«considerado en su aspecto material, el libro no ha
pasado de la que ya dio de si en tiempos de Guten-
berg. En lo que se refiere a la ilustracién, nada o
bien poco ha podido el arte afiadir a lo que aparece
ya en los cédices manuscritos y en los incunables
de la imprenta. Respecto de los tipos y la impre-
si6n, han podido mejorarse los procedimientos, se
han afinado los matices, se han combinado entre si
los efectos y se han asegurado las técnicas graficas.
Pero en el incunable? estd ya todo lo nuevo y tal
vez lo futuron.

No en vano, a mediados de este formidable siglo
coinciden en Europa dos procesos capitales para la
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cultura occidental (el Renacimiento y la invencién
de la tipografia) que, reducidos aqui el 4mbito de la
comunicacién visual, hay que entender como el
verdadero ntcleo fundador y disciplinar del disefio
grifico moderno, materializado en el libro como
producto gréfico.

En efecto, alrededor del afio 1440 se inventa en
Alemania un procedimiento de impresion a base de
tipos méviles, intercambiables y reutilizables que
revoluciona el vehiculo tradicional de la transmi-
sion de conocimientos e ideas a través de la escritu-
ra, trazandose una linea divisoria —que habrd de
ser definitiva— entre la cultura manuscrita y la
cultura impresa.

Paralelamente, en Italia se estd desarrollando un
riguroso movimiento intelectual que, en pleno
Quattrocento, replantea la concepcion medieval
del arte (heredada a su vez de la Antigitedad) vy
cuyas primeras consecuencias (por lo que al disefio
puede referirse) se concretan en la divisién y el
reconocimiento del trabajo artistico, estructurando
asi una nueva relacion sobre la base de categorias
intelectuales diferenciadas.

Desde el afio 1436, en que Leone Battista Al-
berti analiza en su Tratado de la Pintura el aspecto
intelectual de la creacion del artista, sus conceptos
sobre la personalidad artistica y el estilo individual
serdn constantemente enarbolados como lemas rei-
vindicativos durante siglo y medio a través de nu-
merosos tratados, algunos escritos por grandes pin-
tores, como Piero della Francesca, Andrea Manteg-
na, Leonardo da Vinci, Albrecht Diirer, y mis
tarde Giorgio Vasarl y Giovanni Paolo Lomazzo,
entre otros.

Ademds de la perspectiva, las proporciones, los
érdenes, las relaciones arménicas, la aritmética y la
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22. Luca Pacioli: Alfabero. 1509.
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geometria, se atiende también a temas especiﬁcos
del futuro disefio grifico, como son la correcta
construccion de las letras o la arquitectura grafica,
sirviéndose para ello delos conceptos matemadticos
en boga cuyo simbolismo se convertird en otro de
los estilos que definen hoy la estética renacentista.

«Si la perspectiva no es un morrento artistico,
constituye, sin embargo, un momento estilistico y,
utilizando el feliz término acufiado por Ernst Cas-
sirer, debe servir a la historia del arte como una de
aquellas formas simbélicas mediante las cuales un
particular contenido espiritual se une a un signo sensi-
ble concreto y se identifica intimamente con él»>.

En estas condiciones, la llegada a Italia del nue-
vo invento (la tipografia)* no podia menos que
despertar fervorosos entusiasmos. No solo por el
factor esencial de favorecer el simultinec acceso a
la cultura escrita de nuevos y amplios sectores so-
ciales (mediante la simple y mecinica multiplica-
cién de copias idénticas al original) sino debido
también, fundamentalmente, a una curiosa coinci-
dencia que convierte ambos procesos —el tipogri-
fico y el intelectual— en significativamente com-
plementarios.

El revolucionario invento procedente de la goti-
ca Alemania estd estructurado con arreglo a con-
juntos de piezas combinables y a operaciones exac-
tamente propotcionales, modulares y arménicas.
Las pequefias piezas que constituyen las letras son
encajables una a otras asi como el resto del material
tipogrifico (signos de puntuacién, orlas, vifietas,
filetes y espacios) en un conjunto de piezas combi-
nables que da como resultado geométrico final una
forma rectangular o cuadrada (segun el marco de
cada prensa) que se inserta en un solo bloque, en la
platina que determina el molde a imprimir.

Esta concepcién encaja precisamente con la vo-
cacion racionalizadora del Renacimiento que, légi-
camente, ha de ver en la pdgina impresa un medio
de expresion paradigmitico, hecho a la medida de
su idea de la perfeccién materndtica del mundo.

Como excepcion a la regla se cuenta que el «di-
vino» Rafael de Urbino no quiso jamis tener libros
que no fuesen manuscritos, porque los impresos le
parecian algo indigno e innoble. Después de todo,



no deja de ser un criterio selectivo bastante inge-
nuo, semejante en cierto modo al‘que sostienen
aquellos que en nuestros dias renuncian al «indigno
e innoble» televisor con el ilusorio propdsito de
mantenerse «puros», al margen de la contamina-
cién social, ideoldgica y moral del omnipresente
medio; o del esnobismo que rezuma toda critica
absoluta hacia aquellos productos culturales que,
por su difusién masiva, no pueden mantenerse en
los cotos cerrados de unos pocos privilegiados.

Sea o no cierta la anécdota, el caso es que Rafael
era una figura lo suficientemente singular como
para entender que su comportamiento no debe to-
marse como expornente representativo de su época,
y si ha venido a sumarse a este texto es para contra-
ponerlo al criterio generalmente favorable al libro
impreso manifestado por una mayoria de colegas
del artista que se sirvieron de él, ya fuera para ex-
presar sus experiencias tedricas o para contribuir
con su arte a dignificar este producto seriado con
ilustraciones de gran calidad técnica y artistica.

Si atendemos, en cambio, el cilculo aproximati-
vo establecido por Albert Labarre®, parece que du-
rante los primeros cincuenta afios de la tipografia
se imprimieron cerca de veinte millones de libros
en Europa, cuya poblacion se cifraba en unos cien
millones, lo cual arroja un saldo de un libro por
cada cinco habitantes. En una sociedad eminente-
mente analfabeta el éxito del libro impreso con res-
pecto al manuscrito, pese a la descalificacion que
de ¢ hiciera Rafael, fue fulminante.

Nos hallamos, pues, ante uno de los mds consi-
derables procesos de culturizacién de amplias élites
ciudadanas, alcanzdndose durante el siglo siguiente
la vertiginosa cifra de doscientos millones de volu-
menes publicados.

La tipografia

Si en sus comienzos el libro impreso conserve las
caracteristicas propias del manuscrito no fue, como
se ha escrito, para asi confundir al comprador sino
simplemente porque no se podia concebir otra for-
ma de libro que no fuese la establecida. A pesar de
la obligada actitud mimética observada en sus ini-

23. Muestras de tipos moviles de imprenta.

cios respecto del formato, la composicién y la en-
cuadernacién, muy pronto empezaron los editores
renacentistas a experimentar alternativas origina-
les, desde la creacién de tipos, la revision de forma-
tos y el ornamento en la encuadernacion®, con lo
cual el aspecto del libro impreso adquirié una enti-
dad formal bien distinta del modelo histérico tradi-
cional.

A menudo el libro ilustrado impreso se presenta-
ba en negro, siendo luego coloreado a mano por
los iluminadores de manuscritos en sus iniciales,
orlas, vifietas, etc. De hecho, durante el siglo x1v'y
la primera mitad de este siglo XV, antes de la apari-
cién de la tipografia, se estamparon hojas y libros
por el procedimiento xilogrifico (grabado en ma-
dera) que contenian, cada uno, una pigina comple-
ta con el texto y la ilustracién grabados a mano
sobre un mismo soporte, y cuyas caracteristicas for-
males eran por supuesto fieles a la estructura com-
positiva planteada por el libro manuscrito tradicio-
nal. En estas curiosas y rudimentarias ediciones las
paginas de los libros aparecen impresas por una
sola de sus caras y se conocen con el nombre de
anapistogrdficos’.

La aparente complejidad de la técnica tipogrifica
se reduce a dos elementos fundamentales: los tipos
méviles y la prensa de imprimir, inspirada en sus
primeras versiones por los modelos de prensas de
vino que usaban, por aquel entonces, los viniculto-
res del Rin en la zona de Mainz (Maguncia). La
agilidad en la confeccién de bloques de texto a base
de tipos moviles (una pieza distinta para cada sig-
no) y la novedad impresora de sustituir la grosera y
acuosa estampacion manual (una hoja de papel so-
bre una plancha de madera previamente entintada)
por una prensa mecdnica (aunque de traccion ma-
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nual) que actuaba directamente por presion sobre
todo el molde graso a imprimir, en un solo contac-
to, fueron aportaciones revolucionarias meramente
técnicas. Por supuesto que el aspecto estético no se
resolvia por si solo con el uso del nuevo invento.

La supremacia tecnologica sobre el tosco, lento e
imperfecto procedimiento de estampacién de xilo-
grafias fue incuestionable, como lo fueron, al prin-
cipio, la dependencia al sistema compositivo for-
mal cldsico y el escaso rigor estético generalmente
observado. Por ejemplo, los primeros libros impre-
sos por Gutenberg, si bien muestran atencién a los
aspectos formales de la pigina, no llegan todavia a
conseguir el viejo y deseado objetivo al que siem-
pre aspiraron los sufridos amanuenses: la obtencion
de un bloque o columna de texto compacto por
ambos lados.

Del amplio y variado repertorio de piezas tipo-
grificas «blancas» (es decir, que no aparecen impre-
sas), los espacios de diverso grosor que ayudaron a
justificar las longitudes de las lineas (ampliando o
reduciendo el espacio entre palabras) permitieron f4-
cilmente superar para siempre ese insalvable esco-
llo. Todas las lineas de una pdgina (contenidas en
un bloque o en dos columnas) se podian ajustar a
ambos lados del bloque, de manera que formasen
una vertical entre el margen blanco del papel y el
limite exterior de la mancha impresa, tanto por la
derecha como por la izquierda del bloque o colum-
nas de texto.

Sin embargo, a pesar de la mejora evidente que
puede comprobarse en la edicion de la famosisima
Biblia de 42 lineas®, editada entre 1452 y 1455 en
Mainz y en la que participé Gutenberg, corrigien-
do la desigualdad entre lineas de sus primeros li-
bros impresos, lo cierto es que este monumento
editorial sigue siendo deudor, en lo formal, de los
manuscritos medievales, asi como el resto de la
produccion gutenberguiana, de temdtica abruma-
doramente religiosa.

En cambio, en Italia la situacién es completa-
mente distinta. La nueva ordenacién intelectual
que ha ascendido, por asi decir, a pintores, esculto-
res y arquitectos a la categoria de artistas ejempla-
res, se apoya en una filosofia humanista (y en cier-
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to modo pagana) que comparten y alientan tanto la
aristocracia civil y eclesidstica como la poderosa
burguesia mercantil. En estas condiciones, los artis-
tas se convierten en pardmetro cultural de su tiem-
po, en abierta ruptura con el compromiso mistico e
imperialista en que la Iglesia y el Estado habian
situado, hasta entonces, su relacién con las artes. Al
mismo tiempo, abundan los encargos privados: pa-
lacios, villas y residencias se construyen y decoran
por los artistas mds representativos de la nueva teo-
logia platénica.

El disefio del libro impreso es introducido, légi-
camente, en un tiempo en el que las formas visua-
les son reconsideradas por el analisis racionalizador
que el Renacimiento propone, beneficidndose de
un primer trasvase de los hallazgos formales de esta
vanguardia artistica (fendémeno que se repite a lo
largo de la historia), y en un momento histérico en
el cual la clase intelectual intuye €l poder de difu-
sion cultural de la tipografia y acoge entusidstica-
mente el proyecto.

Tan incondicional es el apoyo que Venecia, en
solo treinta afios, se erige en el mayor centro im-
presor de Europa (lo que equivale a decir del mun-
do occidental), con cerca de doscientos talleres ti-
pograficos en funcionamiento antes del afio 1500
y con una notable diferencia respecto de sus inven-
tores, los vecinos del Norte. La incipiente industria
se orienta en Italia hacia la edicion de libros profa-
nos’, traduciendo a los cldsicos griegos y latinos y
publicando libros de teorfa matemdtica y filosofia
contempordneos, ciertamente bisicos para la nueva
dinastia profesional que alumbra, tal vez sin propo-
nérselo, el siglo de las categorias: el disefio del libro
como exigencia estética de una moderna industria
en ciernes de productos en serie.

La investigacién sobre las proporciones arméni-
cas ideales entre la masa impresa y la superficie del
papel en blanco se recogen en un libro capital: el
tratado De divina proportione que escribe el fraile
Luca Pacioli y que ilustra nada menos que Leonar-
do da Vinci. La autoridad como tedrico de Pacioli
debia ser indiscutible, a juzgar por el solemne y
magnifico retrato de autor desconocido (de la es-
cuela de Antonello da Messina) pintado en 1495.
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25. Esquema de division de un libro de acuerdo a fa Reglade Oroy la
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26. Leonardo da Vinci: Xilografia, 1509.

Por lo que atafie a la arquitectura grifica del
libro impreso, el tratado precisa proporciones y ar-
monias fundamentales, en especial la valoracion
del punto dureo y el establecimiento de la seccidn
durea'® como la de mdxima visibilidad e importan-
cia. Desde entonces, la divina proporcidn tipogrdfica
ternaria serd apta para resolver compositivamente
«todas las particiones, superficies y proporciones
por multiplos de tres de manera constante y sin

contradiccién» !,
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27. Aldo Manuzio: Marca de impresor.

El diseiio tipogrdfico

Serfa interesante contemplar la historia europea
de esta segunda mitad del siglo Xv tomando como
eje la invencion de la tipografia. De un lado, su
espectacular expansién durante los primeros cin-
cuenta afios, estableciendo una de las primeras in-
dustrias culturales de corte moderno, esto es, racio-
nalizando y mecanizando el proceso de produccion
y distribucion de uno de los més dignos bienes de
consumo: el libro; y de otro, el papel ideolégico
que desempefié como vehiculo de difusién cul-
tural.

La inmediata y generalizada demanda de utillaje
y experiencia profesional que se precisé para poner
en funcionamiento los talleres de tipografia, pro-
vocé un doble fendmeno: una insélita didspora de
tipografos alemanes que se esparcieron gradual-
mente por todos los rincones de Europa e, inversa-
mente, la emigracion temporal a Alemania de in-
quietos personajes atraidos por el nuevo invento y
deseosos de profundizar répidamente en sus miste-
rios técnicos, respondiendo asi a la'fuerte demanda
tecnoldgica que los poderosos Estados burgueses es-
taban planteando.

Una de las ciudades mds codiciadas fue Venecia
y, entre los muchos impresores establecidos, en su
mayoria alemanes, destaquemnos muy especialmen-
te la figura del francés Nicolas Jenson.

Aunque francés, Nicolas Jenson procede de Ale-
mania (el afio 1458 se le localiza en Mainz), en la



época en que Gutenberg participa en la edicién de
sus Biblias, y se establece en Venecia en 1470.
Grabador, tipégrafo y editor, disefi¢ y fundié un
tipo espléndido, conocido justamente como Jensorn,
que en sus distintas variantes industriales ha sido
comercializado hasta el siglo xx.

En efecto, la Jenson corresponde a un tipo clisico
explotado por casi todas las grandes empresas del
siglo X1X e incluso de nuestro siglo. Actualmente,
la supremacia de la fotocomposicién ha trastocado
la escala de valores tradicional en las demandas y
apetencias de tipos de letra; sin embargo, la mids
importante empresa de tipos transferibles mantiene
hoy en su catdlogo algunas series con la nomencla-
tura Jenson.

Jenson sufrié la benefactora influencia de las co-
rrientes humanisticas y neoplaténicas de Grecia y
Roma reinterpretadas por el Renacimiento italia-
no. De permanecer en la gotica Alemania sin la
ayuda de metodologfas matemdticas y racionaliza-
doras, muy dificilmente hubiera grabado uno de
los mejores tipos de la historia. Partiendo del andli-
sis de la inscripcion prototipica de la columna de
Trajano para la letra mayuscula y de la carolingia
para la mindscula, disefié un nuevo tipo de letra
romana de una altisima calidad, tanto en su perfil
cuanto en la armoénica mancha de las letras.

Jenson representa el origen de una actitud estéti-
ca y racional en el tratamiento de la pigina impresa
que contradice abiertamente a un generalizado sec-
tor de la historiografia de las Artes Gréficas, el cual
se obstina en sostener que los primeros impresores
no dedicaban grandes atenciones al aspecto del di-
sefio. Nada mds inexacto, a nuestro entender. Des-
de el propio Gute.berg —cuya evolucion a lo lar-
go de su produccién asi permite estimarlo— al
propio Jenson, la escalada estética en la exigencia
de conseguir un producto impreso visualmente su-
gestivo, técnicamente perfecto y, aun, filosofica-
mente armonico, estimulé a impresores, grabado-
res y editores a perfeccionar un producto que
habria de alcanzar, precisamente en Italia, cotas ab-
solutamente extraordinarias.

Ciertamente, la calidad estética de un impreso
ha sido siempre valorada por una exigua minoria

de promotores y consumidores. Dificilmente pue-
den establecerse consideraciones globalizadoras a
este respecto en ningin momento histérico preci-
s0. Sin embargo, un dato significativo viene a su-
marse a este espléndido periodo, y es que durante
el Humanismo renacentista fue posible articular
una arménica relacién entre el disefiador, el graba-
dor de tipos, €l tipografo, el impresor, el encuader-
nador y el editor (a2 menudo aglutinados en una
sola persona) cuya afinidad no se ha reproducido
Jjamds con tanta organicidad, por lo menos de for-
ma tan generalizada.

En este sentido, quizd el exponente idéneo sea
Aldo Manuzio (1449-1515). Intelectual venecia-
no, compafiero de estudios del filésofo neoplatoni-
co Pico della Mirandola y oportuno yerno del pro-
pio Jenson'?, editd los cldsicos griegos y latinos con
una calidad formal verdaderamente poco comun!?. En
1499 cdita la Hypnerotomachia Poliphili, uno de los
hitos renacentistas del disefio de libros. El inteligente
uso de dreas de texto que adoptan formas geométri-
cas no rectangulares se inscribe dentro del clima ex-
perimental del nuevo invento, en un radical intento
de desmarcar definitivamente la estética del libro im-
preso de la del manuscrito, cuya jerarquia formal to-
davia imperaba en la mayorfa de las ediciones.

La calidad de los 171 grabados en madera anéni-
mos '* atribuidos erréneamente durante afios a Be-
llini o Mantegna, «de ligeros perfiles lineales, esta-
blece un equilibrio tonal entre los dibujos y
ornamentos y el peso de la caja o bloque de texto
que produjeron tal admiraciéon que habrian de ser
imitados después incluso de la muerte de Aldo»?,

A juicio de los expertos, la tipografia utilizada
para esta edicién!® es la mejor de todas las series de
Bembo que para Aldo grabaron Francesco Griffo,
Ludovico degli Arrighi y otros. En disefio, esbel-
tez, proporcion y armonia de los signos, cualquiera
de ellas es digna de parangonarse con las magnifi-
cas series creadas unos afios atrds por su suegro Ni-
colas Jenson.

De entre todos los tipos grabados para Aldo Ma-
nuzio hay que destacar, por encima de todos, la
primera tipografia cursiva o inclinada, llamada des-
de entonces genéricamente aldina o itdlica.
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A pesar de que el propio Aldo declara haberla
creado ¢para economizar espacio», puesto que la
letra cursiva es, ciertamente, algo mds estrecha que
las redondas habituales, y, por tanto, entraban mds
espacios impresos (matrices) en un determinado
bloque, no resulta ésta, aunque cierta, razon sufi-
cientemente satisfactoria.

Recurriendo de nuevo al anecdotario profesional
para elaborar con él hipétesis razonables, existe
una reveladora leyenda segin la cual Aldo Manu-
‘zio se inspir¢ para el disefio de ese tipo inclinado
en la letra autdgrafa de Francesco Petrarca, de
quien editd su Canzonier.

Al margen de otras referencias histdricas de las
que parece deducirse que la letra manuscrita del
poeta era, en efecto, de una remarcable belleza y
claridad, dentro del estilo bastardo cancilleresco al
uso'?, el éxito inmediato alcanzado por las nuevas
ediciones de cldsicos grecolatinos en formato redu-
cido y con la tipografia aldina deben justificarse, en
una historia de disefio grifico, desde razones me-
nos prosaicas que las del discutible ahorro econé-
mico al que el propio Aldo Manuzio alude.

De una parte, la manejabilidad del nuevo forma-
to hubo de ser un factor muy bien acogido por un
publico mis interesado propiamente en leer que en
disponer en su biblioteca de grandes libros, manus-
critos o impresos siendo, en cierto modo, el primer
libro de bolsillo. Como ya se ha dicho, los libros
impresos seguian, al principio, los criterios estable-
cidos por los manuscritos y solian, por tanto, edi-
tarse en formatos ampulosos y solemnes, a seme-
janza de sus antecesores. De otra parte, la renuncia
al uso de los recién disefiados tipos de raiz romana
y su sustitucién por una tipografia cursiva deberia
entenderse no tanto como una operacién mera-
mente especulativa, tendente a abaratar el producto
impreso sino, sobre todo, como una clarividente
maniobra de marketing, si se nos permite la expre-
sién, acercando asi el texto impreso a la estética de
la letra caligrifica, mucho mds familiar a las super-
minorias ilustradas del Renacimiento. Cualquier
papel escrito, desde las cartas a los contratos, regla-
mentos, testamentos, etc., aparecian corrientemen-
te redactados en estilo cancilleresco y, en cambio,
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la nueva tipografia de estilo romano era un pro-
ducto formal inédito, eminentemente culto y esté-
ticamente sofisticado.

Una edicion de textos supuestamente populares
debia, en buena légica, plantearse en estos o pareci-
dos términos. Asi entendido, el planteamiento de
Aldo para con su letra cursiva resulta sintomdtica-
mente simétrico al de aquellos manuscritos que,
siglos atrds, se escribieron en lengua vulgar para
facilitar el acceso de determinadas obras a un publi-
co mis amplio.

En el plano estrictamente formal, el libro impre-
so aporta dos novedades repecto del manuscrito
que, aun siendo muy secundarias, revelan por su
propia esencia la voluntad de disefio que anidaba
en los primeros impresores. Se trata del colofdn y de
la marca del impresor.

Como su nombre indica, el colofén se situaba en
la tltima pdgina, testificando la fecha y el lugar en
que el libro se acababa de imprimir. Si la verdadera
carta de identidad del libro se encontraba ya, como
hoy, en la portada, el colofén sancionaba el largo y
complicado proceso que, en ocasiones, constituia la
elaboracién de un libro, observandose con frecuen-
cia al consultar alternativamente portada y colofén
que el impresor que empezé el libro (y que figura
en portada) es distinto del que lo terminé (y que
aparece en el colofon).

En cualquier caso, esta tltima pigina del libro
hay que considerarla un producto especifico de di-
sefio gréfico, una especie de anuncio. La composi-
cién del texto adoptaba formas caprichosas, ajenas
en general a la del texto del volumen, y la presencia
de un grafismo singular, la marca del impresor por
ejemplo, contribufa a dar a esa pigina un cardcter
visual peculiar.

La marca del impresor solia contener su nombre
completo o bien sus iniciales, complementado con
algin simbolo grifico, bien fuera vifieta u orna-
mento tipogrifico, bien un dibujo que aludiera a su
nombre, condicién o vocacién. El disefio de la
marca de Aldo Manuzio, magnifico en su ritmo,
composicién y caligrafia, presenta un delfin en
movimiento sobre la estdtica estructura de un an-
cla. Si bien esta y otras marcas escapan hoy a la
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28. Aldo Manuzio: Pigina del libro Hypuerotomachia Poliphili. 1499,
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comprension exacta de sus elementos simbélicos es
cierto que los delfines, las anclas y demis atributos
ideados por los primeros impresores jalonan, por
puro mimetismo no exento de admiracién, las
marcas de los impresores de este siglo y de los veni-
deros. En cualquier caso, lo que se trata de plantear
aqui es la consciente voluntad de introducir el con-
cepto disefio en un producto artesano-industrial
como fue el libro, por parte de unos empresarios
dotados de una extraordinaria capacidad estética.

La ilustracion xilogrdfica

Para completar el ciclo de analisis grifico del
libro en su primer medio siglo de vida y de su clara
conciencia de unidad formal, desde el signo tipo-
grifico a la ilustracion, hay que seguir tomando
como referencia el libro italiano.

Estableciendo un paralelo comparativo entre
Alemania, la cuna de la tipografia, e Italia, su mds
inteligente preceptor, Lippman escribe a este pro-

St e
N

= =

==

Yi— !‘,ﬁ

e ! —!ﬁ

=

e =

29. Aldo Manuzio: Hustracion anénima, Hypnerotomachia Poliphili. 1499.

40

posito!® que «en Alemania surgi6 la ilustracion de
la necesidad de la imagen explicativa; en Iralia, en
cambio, del gusto por el adorno pldstico, acusando
una tendencia diddctica en Alemania y un cardcter
esencialmente decorativo en Italia».

«Dirigida a lectores de educacién multifacética
—prosigue Westheim!*—, orientada acerca del
saber y la cultura de la época, se deleitaban en las
obras impresas de Aldo Manuzio, de tipografia tan
refinada que podian renunciar a la ilustracién.

»Ello determina la peculiaridad de la ilustracion
xilogréfica italiana. No pretende hablar por si mis-
ma, ni mucho menos dominar sobre el texto. Su
ambicion es ser adorno, un factor secundario que
no distraiga de lo sustantivo, pero que con su gra-
cia y refinamiento preste otro encanto a la publica-
cién (...). Se supedita por completo a la estructura
de la pagina que, por su parte, depende del corte de
la letra.

»Y como por lo general se emplea la delicada y
elegante letra romana, es logico que se prefiera un
leve dibujo de contorno sin sombreado, que divide
el fondo blanco de la superficie mediante lineas
finas y uniformemente negras, tal como lo hace ese
ornamento que es la letra misma. Esta ilustracion
no aspira a la monumentalidad; permanece dentro
de los limites de lo decorativo y juega con trazos
caligrificos un juego al blanco y negro a veces
asombrosamente dgil. Tampoco en lo espacial pre-
tende hacer a un lado al texto; se limita al margen
0, en forma de vifieta, a la parte superior de la pi-
gina.»

Hay que decir, en descargo de la xilografia ale-
mana, que la situacién intelectual y artistica no era
la misma de Italia. Al margen de que Alemania
era, por lo menos estéticamente, profundamente
gotica, es decir, medieval, hay un factor morfolo-
gico verdaderamente condicionador, por lo que se
refiere a la ilustracion de libros. La llamada letra
gotica con que se formalizan los textos impresos en
Alemania son de un corte tosco, grueso y sinuoso,
produciendo sobre la pigina impresa una mancha
negra muy considerable. En tales circunstancias, la
insistencia en el grabado de ilustraciones con som-
breado era poco menos que un tratamiento obliga-



do para lograr asi armonizar la pesada mancha del
texto con la de la imagen.

Pero, sobre todo, no hay que descalificar en ab-
soluto a Alemania porque, ademds de correspon-
derle la gloria del invento, todavia durante este
siglo xv alumbra dos figuras absolutamente tras-
cendentales para la justa comprensién del disefio
grifico como actividad potencialmente diferencia-
da del arte: Albrecht Ditrer y Hans Holbein. Am-
bos, productos especificos de esa espléndida encrn-
cijada que para el conocimiento humano constitu-
y6 la invencién de la tipografia y su coincidencia
con el brillantisimo momento intelectual y artisti-
co que atravesaba Italia.

El diseiio grifico, ;una consecuencia del
Humanismo?

De la misma forma que es perfectamente logico
tratar la obra de un artista desde aspectos monogré-
ficos determinados (Diirer pintor o Diirer graba-
dor, Holbein pintor o Holbein ilustrador) nos pa-
rece igualmente licito, aunque a primera vista
pueda parecer sacrilego, tratarles aqui desde una
supuesta vocacién de disefiadores grificos, que
también la hubo en su personalidad.

A este respecto, hay que tener en cuenta la alea-
toriedad de la historia, mis alli de nuestra libre
interpretacién. Segun fuentes biogrificas®® solven-
tes Diirer, «que durante los iltimos afios de su vida
se dedicd a la teoria, dentro de la tradicién de los
artistas italianos, fue durante mucho tiempo mds
conocido como tedrico que como pintor», ofre-
ciendo asi una imagen que no se corresponde en
absoluto con el conocimiento que del genio ale-
min tenemos hoy.

El lema que hemos aplicado a la tipografia (la
cuna fue Alemania y su preceptor Italia) podria
perfectamente aplicarse a ambos artistas y, especial-
mente, a su actividad como grabadores. Sin la in-
fluencia del Renacimiento italiano y, por afiadidu-
ra, del libro impreso italiano (especialmente el
veneciano), tal vez las trayectorias de Diirer y Hol-
bein se hubieran parecido lamentablemente a la de

un Martin Schongaiier, por poner un solo ejem-
plo?L.

Este artista, uno de los mds grandes grabadores
del siglo xv (1430-1491), nacido y residente du-
rante toda su vida en Colmar, una pequefia y tran-
quila ciudad alsaciana, lleg a adquirir tal celebri-
dad por la perfeccién de sus grabados, su ciencia
compositiva y su ornamental caligrafia que se
cuenta que el entonces joven Miguel Angel queds
asombrado contemplando La tentacidn de San An-
tonio, La Adoracidn de los Magos y La Muerte y Co-
ronacion, llegando a copiar alguno de ellos.

El joven Diirer viaja a Colmar con la ilusion de
aprender del maestro pero, muerto éste, hubo de
resignarse a aprender de sus ayudantes la técnica
del cobre. Sin embargo, el unico reparo que Jean E.
Beovier pone a la vida y a la obra de Martin
Schongaiier es «el hecho de no conocer Italia, y a
través de ella la Antigiiedad, perdiendo asi la posi-
bilidad de convertirse en divo renacentista y de su-
perar el estilo germanizante de sus composiciones y
su aficion por el detalle (...). Por no estar atento a
la inquietud espiritual animada por el Renacimien-
to, sin conocer la belleza clsica que fue para Direr
una revelacion. Lejos su vida de Italia, el hogar
incomparable, reintegra a su manera la mitologia
en la vida cotidiana, recogiendo amables elementos
del mundo laboral de su tiempo.

30. Albreche Diirer: Monograma personal.
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31. Albrechr Direr: Pagina de su tratado Unterweisung der messung. 1525,

Sea como fuere, el caso es que Diirer, después de
sus viajes a Italia, fortalece su personalidad artistica
asumiendo la teor{a renacentista de la individuali-
dad. «Consciente de su valor artistico, crea con sus
iniciales un monograma con el que firmari, a par-
tir de 1496, todas sus obras»™.

Si este famoso y perfecto monograma, imitado
ya por sus contemporineos, se dispone compositi-
vamente de manera similar a las marcas de impre-
sores cabe suponer que, en una mentalidad racional
como la suya, este gesto de compromiso formal
con la disciplina tipografica implica a la vez un
homenaje y una identificacién con el medio trans-
misor de cultura que en su dia repudiara Rafael.

No es ninguna exageracidén afirmar que Direr
inicia con su monograma la Era Moderna del dise-
fio de imagen de identidad corporativa. En efecto,
scudntas de las mejores muestras de monogramas
comerciales de nuestro siglo son herederas, directa
o indirectamente, de esta famosa imagen?

La insercion de la D dentro de 1a A es un hallaz-
go formal que participa claramente de la retérica
geomeétrica con que el Renacimiento ilumina toda
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la cultura de la forma, asi como el estudio que
sobre el mejoramiento de los caracteres romanos y
goticos dirige el propio Direr, en las postrimerfas
de su vida, «a todo aquel que usa de la regla y el
compis», desde su tratado Unterweisung der Mes-
sung, a «pintores, arquitectos y a todos aquellos
(orfebres, picapedreros, escultores) que en alguna
ocasién precisen colocar alguna inscripcién sobre
paredes majestuosas, redundard en beneficio de su
trabajo el que puedan formar las letras correcta-
mente»?®. A continuacion, fija reglas geométricas
elementales para la justa proporcion de las letras,
insertindolas en cuadrados iguales. En un minucio-
so andlisis de la A a la Z ofrece, en algunas letras
concretas (A, B, C,D, G,K,M,N, Q R, S, T, X,
Z) varias soluciones alternativas.

Desde una perspectiva tipogrifica resulta no sélo
alentador, sino también significativo, el interés que
demuestran hacia el libro impreso y sus técnicas
dos artistas alemanes, Diirer y Holbein, cuyo estilo
se ha italianizado. No parece sino que Italia, en
agradecida reciprocidad a la importacion de la tipo-
grafia, exporte a Alemania el pensamiento huma-
nista y la exaltacion de las artes en categorias.

En este sentido, el resumen ideolégico a que
Diirer somete su densa experiencia pldstica en los
afios finales de su existencia, editando cuatro li-
bros?* a través de los cuales inmortaliza su partici-
pacién en la dindmica renacentista empefiada en
rastrear los origenes matemdticos de la forma, apa-
rece como una especie de testamento formalizado
en un objeto en el que Diirer cree abiertamente: el
libro impreso.

Bl caso de Hans Holbein, veintiseis afios mds
joven que Diirer, es también significativo. Antes
de ser reconocido y codiciado por-las cortes euro-
peas Holbein, en su juventud, se establecié en Basi-
lea, donde alternaba su actividad como pintor con
la de ilustrador de libros para los impresores suizos
Amerbach y Frében, a quienes pintd sendos re-
tratos. .

La influencia italiana queda patente en su mds
famosa serie de grabados xilogrificos, La danza de
la muerte, cuyo éxito «parece deberse al tratamiento
que dio a los temas, con perfiles a la italiana, sin los
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33. Andrea Mantegna: Juego de naipes de Tarot. Siglo xv.

densos entornos habituales al grabado alemin o
ndrdico de la épocans.

Sin embargo, el dato histérico mds revelador (y
menos divulgado) de la consciente participacién de
una artista en actividades especificas de disefio gré-
fico fueron la marca de impresor y, sobre todo, la
ensefia colgante que Holbein pinto para la fachada
del establecimiento tipografico de su cliente y ami-
go Johannes Froben, que hay que considerar como
encargos plenamente publicitarios®.

La condicién humanista que contempla con ab-
soluto interés el dominio en todo tipo de materias
estd indudablemente en la base de las colaboracio-
nes de cuantos artistas ensayaron las técnicas de
reproduccién para la nueva industria tipografica.
Esta colaboracidn se extendid a los articulos estric-
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tamente comerciales que se producian, en los que
aparecen, como por azar, productos verdaderamen-
te singulares, realizados sin duda por artistas de
gran prestigio que no dudaban, por lo que parece,
en participar en obras menores con todas sus conse-
cuencias, Contemplando algunas de estas obras, se
duda muy seriamente del supuesto anonimato en
que se disefiaron la mayoria de impresos en el siglo
xv, tal y como la tradicion histérica de la Artes
Graficas se afana en demostrar.

Aqui estd, por gjemplo, un soberbio juego de
cartas del tarot de finales del siglo Xv, atribuido a
Andrea Mantegna. Humanista riguroso, con una
profunda influencia sobre la fascinante escuela ve-
neciana, participd decididamente en la cualifica-
ci6n que al libro impreso le otorgaron los grandes
artistas del siglo. Como seria casi habitual, Man-
tegna también dejo su huella en el libro de las dos
maneras caracteristicas del Renacimiento: a través
de las soberbias ilustraciones de uno de los prime-
ros y mejores grabadores y a través de la elabora-
cion de un tratado sobre construccién de letras.

Y qué decir de Leonardo da Vinci (uno de los
exponentes humanos mds completos del nuevo
hombre renacentista, experto, atento e ingenioso
observador de su tiempo) recogiendo, de una parte,
sus experiencias en su famoso y secreto Tratado de
la pintura y, de otra, aplicado en la tarea de ilustrar
pacientemente el famoso tratado que sobre las pro-
porciones escribiera Luca Pacioli.

Y otros, en fin, como Giorgio Vasari: «Escri-
biendo al final de uno de los mds fecundos perio-
dos de la creacién artistica que habia conocido
nuestro mundo, Vasari, el Herodoto de la historia
del arte, llama a su libro la historia de las artes del
diseiio. Con ello no entendfa —como la palabra
inglesa design—, sélo el sentido de la composicién
o0 esquema, sino, como lo permite la lengua italia-
na, también el sentido del dibujon?’.

Como conclusién a tan espléndido periodo hay
que sefialar los tratados de leyes y normas tedrico-
matemdticos de composicion, proporcién y meto-
dologia aplicados al disefio tipogrifico, que han
sistemnatizado la arquitectura grifica de los impre-
sos hasta la actualidad.



Pero hay algo mds. Durante el Renacimiento se
perfila una actividad —el disefio grifico— cuya
especificidad no quedard suficientemente concluida
y categorizada hasta casi quinientos aflos mds tar-
de, en la segunda época de la Bauhaus, en Dessau,
cuya aparente revolucién formal de la tipografia
tanto deberd, siquiera conceptualmente, al Renaci-
miento italiano.

Notas

1. Ramon Migquel i Planas, «Duracién del libron, Revista Grd-
fica, Institut Catald de les Arts del libre. Barcelona, 1902.

2. Se da el nombre de incunable a todo libro impreso antes del
afio 1500, fecha en que se sistematiza en la portada o en el colo-
fon el pie de imprenta del libro, donde consta el editor, ¢l tipo-
grafo, la ciudad y el afio o afios de la edicién.

3. Erwin Panofsky: Die Perspektive als aSymbolische Formn,
«Vortrige der Bibliothck Wasburgy, Leipzig-Berlin 1924-1925.
(Version castellana: La perspectiva como forma simbélica, Tusquets
Editor. Barcelona, 1973, Cuadernos Marginales n.® 31.)

4. La tipografia se implanté en Italia a través de Giovanni de
Spira, primero en Roma y Subiaco y mids tarde en Venecia, exac-
tamente en 1469,

5. Albert Labarre, Histoire du Livre. Presses Universitaires de
France, Que sais-je? 0.9 620. Paris, 1970.

6. Existe un estilo de decoracion y ornamentacién de cubiertas
llamado Renacimiento que nada tiene que ver con sus antecesores
manuscritos. Ademds, entre los cldsicos de la encuadernacion fi-
guran los nombres de Aldo Manuzio, Grolier y Tomaso Maioli,
contempordneos, admiradores, amigos o colaboradores del prime-
ro, que personalizaron los tres grandes estilos que llevan sus nom-
bres y que han permanecido hasta hoy a la cabeza de las encua-
dernaciones de lujo.

7. De entre los mis conocidos, anteriores a 1440: La Biblia
Payperum (de los pobres), 1420, 40 paginas con vifietas, y Apocalip-
sis Sanctijolmnni, 1420, 48 paginas; contcmpordneos o postcrio-
tes a la tipografia: Ars Moriendi, 1420, 24 paginas, y Speculum
Huunanae Salvationis, 1465, 20 piginas y 43 con tipos méviles,
etcétera,

8. Biblia editada en Mainz (Maguncia) por Hans Fist, Pitter
Schafter y el propio Gutenberg. Se conoce con este nombre por
la circunstancia de que cada una de las dos columnas de la pigina
contiene 42 lineas de texto.

9. El primer libro impreso en Italia fue Epistolae ad familiares,
de Ciceron, al que siguio la Historia Natural de Plinio. Al margen
de los tratados contemporineos sobre perspectiva, geometria, ma-
temiticas y filosofia que se resefian en el texto, el propio Aldo
Manuzio inici6 las ediciones de sus libros publicando la obra cldsi-
ca griega Erone & Leandro, a la que siguieron las Obras de Arist6-
teles.

10. Segin las definiciones que figuran en el libro de Raadl
Maria Rosarivo, Tratado sobre la divina proporcion, R. M. Rosari-
vo. Buenos Aires, 1948.

11. La preocupacion por el control compositive de la pigina
del libro es sencida, por supuesto, por muchos predecesores del
Renacimiento. Segiin Rosarivo: «El Canon ternario de los manus-
critos medievales dispone ya la pigina en una proporcién 2:3. La
altura de la superficic escrita corresponde al ancho del papel de la
pagina; una novena parte del papel serd el margen interior o de
lomo y dos novenas partes constituirin el margen exterior o de
corte; una novena parte de altura para el margen de cabeza o
superior y dos novenas partes para el margen de pie o inferior.

»En tal modulo la superficic de la caja de texto es igual a la
suma de la superficie de todos los mdrgenes blancos.

»Otra variante conocida por Propercidn ideal de los manuscritos
medievales, plantea la relacién 2:3 para la mancha escrita respecto
de la pagina y la relacion 1:1:2:3 para los mdrgenes. En este
modelo, la superficie negra o masa escrita se corresponde al lla-
mado mimero de oro (1:1,6187). Multiplicando cualquier cantidad
por ¢él, se obtiene la proporcion durea sin necesidad de recurrir a
métodos geométricos.

»Existe también la Division armdnica, original del arquitecto
francés del siglo xur Villard de Honnecourt, quien dividis la
altura y la anchura de la pigina cn doce partes iguales. Esta divi-
sion puede aplicarse sobre cualquier rectangulon.

»El Rectdngulo de ofo, divina proporcion o de oro, se formula en el
libro De architettura, de Vitruvio Polién (cuya primera edicion
impresa data de 1486): “Para que un todo, dividido en partes
desiguales, sea agradable y bello, debe haber entre la parte menor
y la mayor la misma proporcion que entre la mayor y el todo”.

»Luca Pacioli, en De divina proportione (fechado en Venccia en
1509), sintctiza el problema en la siguiente ecuacion: “La division
de una recta en media y extrema razon”.»

O, para decirlo en palabras del propio Platon (Timeo o la
Naturaleza), inspirador de la filosofia renacentista: «La progresion
que realiza naturalmente la composicidn mis bella, es cuando de
tres niimeros, sean lincales, sean planos cualesquiera, el del medio
es de tal clase que tiene repecto del altimo la misma relacion que
tiene el primero respecto de ¢l. E inversamente, cuando es de tal
tipo que tiene respecto del primero la misma relacion que el
altimo tiene para con él: siendo entonces a fa vez primero y
ultimo el mismo término medio, y siendo a su vez el primero y el
dltimo términos medios los dos, llega a ocurrir asi que todos
los términos ticnen necesariamente la misma funcién, que todos
desempenan anos respecto de otros el mismo papel, y en ral caso
forman todos una unidad perfecta.»

12. Del cual heredo el taller tipografico.

13. A los primeros libros editados por Aldo Manuzio (ver nota
9) seguirian, alternados con los cldsicos, obras de Dante, Erasmo y
Petrarca.

Aungque la reflexién sobre la orientacion tomada en Venecia
hacia el libro no religioso no pretende ser en absoluto excluyente
de la considerable produccién de libros propios de la liturgia y
demis intercses eclesidsticos, se hace hincapie en ello para situar la
dimension liberal del pensamiento iraliano respecto, fundamen-
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talmente, del alemin de su época. Entre la Biblia de Gutenberg y
las ediciones de cldsicos de Aldo hay una distancia, no sélo for-
mal, sino también de inquietud intelectual respaldada, por ejem-
plo, con el texto critico que mandé publicar su amigo Giovanni
Pico della Mirandola, titulado Storia e bene della stanpa, cuya tesis
desed indrilmente debatir con las autoridades eclesidsticas, y cuya
edicion se perdio casi por completo al quemarse por causas des-
conocidasy. Enciclopedia della Stampa, Societa Editrice Internazio-
nale. Turin, 1969.

14. No parece existir unanimidad al respecto. Hay quien cita
tunicamente el grabador de tipos pareciendo aceptar ticitamente la
idea de que tipos e ilustraciones se deben a la misma persona. Hay
quien cita a Francesco Griffo como grabador de los tipos y a
varios «maestros» desconocidos como autores de los grabados y
hay también quien sigue defendiendo la presencia de un discipulo
de Bellini 0 Mantegna.

15. James Sutton y Alan Bartram, An adlas of typeforms. Lund
Humpries. Londres, 1968.

16. Ihid.

17. Se da este nombre al tipo.de letra manuscrito que emplea-
ban las Cancillerias de la Corte, que por su correecién y claridad
fue también empleado en aquellos manuscritos que se escribieron
en lengua vulgar para una mayor difusion, es decir, en la lengua
hablada por el pueblo, en lugar de la lengua culta que seguia
siendo el latin.

18. Paul Westheim, Das Holzschuitthuch, Gustav Kiepen-
heuer Verlag. Postdam, 1921. (Version castellana: El grabado en
madera, Fondo de Cultura Economica. México, 1954. Breviario
n.? 95.)

19. Ibid.

20. Joseph Cibulka, «Ditrer», Les peintres céléhres, Gallerie des
Hommes Célébres, Paris (sin fecha). (Versién castellana: Los pin-
tores célebres, Editorial Gustave Gili, S.A. Barcelona, 1971,
vol. 1)

21. Jean E. Beavier, La gravure. La table ronde, Paris, 1947.

2. Joseph Cibulka, op. cir.

3. Albrecht Disrer, Of the Just Shaping of Letters. Dover pu-
blications. Nueva York, 1965. Este es el criterio y el lenguaje con
que describe la construccion de las letras: «Primero, haced una A
de esta forma: Indicad los dngulos del cuadrado con las letras a,
b, ¢, d (y haced lo mismo para el resto de las letras): a continua-
cién, dividid el cuadrado por la mitad con dos lineas perpendicu-
lares —la vertical ¢f; la horizontal g¢h; luego, en la base del

N

cuadrado, tomad dos puntos, { y k, una décima parte distantes,
respectivamente, de ¢d en los puntos cd; desde el punto i
trazad ¢l brazo fino de la letra hasta el borde superior del cuadra-
do; desde alli descender por ¢l otro lado el brazo grueso de la lerra
de forma que los lados externos de los brazos coincidan, respecti-
vamente, con los puntos ik; entonces inscribid un triangulo
interfor a estos trazos externos, dando al brazo grueso la anchura
de la décima parte del cuadrado y a los brazos finos la tercera
parte de aquél, fijando el punto ¢ arriba, en el centro de la letra.

»Ahora trazad el arco de un circulo, aplicando al dangulo exterior
el brazo fino de la letra proyectado fuera del cuadrado. Cortad asf
la punta de la letra con un serpentina o linca curvada, de forma
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que la concavidad se incline hacia el trazo fino, y prolongar agu-
damente cada uno de los bordes de la letra en cada lado de su base
hasta que coincidan con los dngulos del cuadrado ¢ y d; hacedlo
con el arco de un circulo cuyo radio sea la séptima parte de un
lado del cuadrado; para las curvas menores, opuestas a éstas, pro-
ceded a trazarlas con un arco de un circulo cuyo didmetro sera
igual al grosor del brazo ancho de la letra.» Y asi, hasta la Z.
24. lustruccidn en ol arte de la medida (1525), Tratado de los
Jortificaciones (1527); Tratado de las proporciones (1528) y el Ali-
mento de los pintores jévenes, este tltimo empezado en 1512-13.
25. Paul Ganz, «Holbein, el joven» Les peintres célébres, op. cit.
26. Dicha enscfia colgante puede contemplarse hoy en el Mu-
sco de Basilea, Suiza.
27. Bernard Berenson, op. cit.



Capitulo tercero

Los siglos de transicion
y normalizacion

34. Anénimo: Silueta recortada de Johann Wolfgang Goethe. Siglo xvin.

Poderosas razones de orden politico e ideolégico
se opondrian al impulso cultural que se organizaba
alrededor del papel impreso —especialmente del
libro—, en un frente comun que consiguié redu-
cirlo, a partir del siglo Xv1, a un domesticado ins-
trumento al servicio de los inevitables poderes pu-
blicos: la Iglesia y el Estado.

En tales circunstancias, los ultimos sesenta afios
del siglo Xv, que enmarcan el nacimiento y primer
desarrollo de la tipografia y de su espectacular se-
cuela de iniciativas y experimentaciones graficas, se
nos aparecen al estudiar el siglo Xv1 y siguientes,
como si de un espejismo se tratara.

En efecto, la vital energia creadora con que se
sucedieron disefios de tipos, normas de composi-
cidn, ilustraciones y encuadernaciones, junto a la
impresionante lista de participantes prestigiosos en
esta causa de la pdgina impresa contrastan exagera-
damente con el anodino perfeccionismo practica-
do, casi como tnico objetivo, durante los tres siglos
siguientes.

Si comparamos entre si los tres nucleos discipli-
nares en que hemos dividido el disefio grifico —la
edicidn, la publicidad y la imagen de identidad—,
resulta curioso constatar céomo cada uno de estos
grupos ha cubierto, con una gran aproximacion,
uno de los misteriosos ciclos u ondas ciclicas que
asigno Kondratieff a los procesos de la historia (al-
rededor de los cincuenta afios)! para sus mds acti-
vos periodos de gestacién, alumbramiento y primer
fecundo desarrollo.

En efecto, tanto por lo que respecta al libro
(1440-1500), a la publicidad (1866-1928), como a
los programas de identidad en su doble vertiente
comercial o de servicio (1918-1974), coinciden
sorprendentemente las respectivas ondas ciclicas in-
vertidas en la formulacién de sus bases tedrico-
practicas fundamentales.

Los procesos de perfeccionamiento de técnicas y
usos han permitido, ciertamente, profundizar en
cada uno de estos campos paralelos, explotando los
recursos «naturales» tal y como se ha venido ha-
ciendo con el libro impreso desde 1440. Pero asi
como, sustancialmente, el concepto formal del li-
bro ha variado muy poco del que se establecié du-
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rante los primeros exhuberantes sesenta afios, tam-
poco los sectores de publicidad e identidad se han
alejado de la tipificacion en que quedaran estableci-
dos después de sus respectivos ciclos de concrecién
conceptual y formal.

El siglo X1

De la atenta lectura del siglo xv1 se desprende,
tnds que una simple transicién, un balance de avan-
ces y retrocesos distribuidos muy irtegularmente
sobre la geografia del papel impreso.

Uno de los factores histéricos determinantes fue,
sin duda alguna, el proceso de involucién politica
que culminaria, en 1543, con la instauracién de un
mecanismo coercitivo que acabd por si solo con la
dindmica creativa y liberal que caracterizé la pro-
duccién de impresos durante el medio siglo ante-
rior. Nos referimos a la censura de imprenta.

En este sentido, cabe incluir el «clasicismonr de la
tipografia renacentista, a nuestro juicio, a la expre-
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35. Giovanni Battista Palatino: Portada de su Tratado Caligrfico. 1540.
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sién de «sutil cresta» con que ha sido definido el
breve periodo cldsico del Renacimiento?.

La intolerancia de la Contrarreforma y, con ella,
la paulatina vuelta a las formas econdmicas feuda-
les fueron causas determinantes de la nueva situa-
cién y del escudlido esquerna programitico al que
quedd circunscrito, de hecho, el equilibrado proce-
SO creativo renacentista.

«Incluso el habil equilibrio que se creé hacia fi-
nales del Quattrocento por obra de la gran burgue-
sta satisfecha y dispuesta a transformarse en corte-
sana, y de la Curia Pontificia, poderosa en capital y
con ambiciones politicas, fue de corta duracion.
Después de la pérdida de la supremacia econdmica
de Italia, de la conmocién ocurrida en la Iglesia
por la obra de la Reforma, de la invasion del pais
por los franceses y espafioles y del sacco de Roma,
ya no se podia sostener la ficcién de equilibrio y
estabilidad. En Italia dominaba un ambiente de ca-
tastrofe que pronto —y partiendo no sélo de Ita-
lia— se expandié por todo el Occidenter’.

En estas condiciones, uno de los avances mids
espectaculares —vy al mismo tiempo retrogra-
dos— fue el renacimiento de la caligrafia. El abso-
lutismo monérquico {a la cabeza del cual se colo-
can Francia y Espafia, primeros Estados imperialis-
tas modernos) establece una auténtica burocracia
que favorece el progreso de la caligrafia al mismo
tiempo que la imprenta, en manos de la Iglesia y
del Estado, pierde su sentido de vanguardia y se
convierte en una actividad conservadora al servicio
de fuerzas politicas y religiosas totalitarias, aplicin-
dose en aquellos campos cuya «neutralidad» ideo-
16gica fuese mds notoria, como, por ejemplo, la de-
puracién de técnicas de reproduccion e impresion.

«Durante el siglo xv, al principio de la difusion
de la tipografia, los prototipografos siguieron de
cerca los pasos y la técnica de los caligrafos.» Inver-
samente, «ahora parecen ser los caligrafos quienes
aprovechan los procesos logrados al delinear y esti-
lizar las nuevas letras tipograficas a la hora de crear
lo que se ha llamado las modernas letras naciona-
les», las cuales alcanzardn su maxima euforia en el
siglo xvirt.

En efecto, la comunicacién escrita adopta del



signo tipogréfico, sobre todo, su concepto racional.
Siguiendo la moda academicista, los manuales so-
bre caligrafia minimizan el aspecto filoséfico que
subyacia en el menos ambicioso de los tratados dis-
ciplinares del Quattrocento y del primer tercio del
Cinquecento, limitindose a presentar muestras ca-
ligrificas, recursos y técnicas para un eficaz apren-
dizaje de los modelos propuestos, prevaleciendo el
criterio de manual profesional y técnico sobre cual-
quier otra consideracién intelectual. -

Durante muchos aiios las claras, legibles y armé-
nicas caligrafias iniciadas en las cancillerias de los
Estados italianos (Roma, Venecia, Florencia, Mi-
lan) son imitadas en todos los Estados poderosos de
Europa. Segun parece, la lengua italiana adquirié
en el siglo XvI un valor general que recuerda la
autoridad del latin en la Edad Media®, y fue divul-
gada por sus mdximos representantes con un pro-
posito deliberadamente diddctico, a través de sus
tratados o manuales. Asi, Ludovico degli Arrighi,
maestro caligrafo en Venecia (asiduo colaborador
de Aldo Manuzio en el disefio de alfabetos tipogri-
ficos) y miembro del cuerpo de caligrafos de la
Curia Romana, edita el primer catilogo impreso
de letra cancilleresca cursiva en 15226,

La caligrafia cancilleresca italiana, instituida por
Niccolo Niccoli en su escuela florentina 2 prime-
ros del siglo XV a partir de la escritura carolingia
halla en Arrighi la mano racionalizadora ideal. Su
experiencia en el disefio tipogrifico le permite des-
plazar los arcaismos presentes en la caligrafia canci-
lleresca habitual, reduciendo la escritura a un mo-
delo claro, sencillo y legible, ficilmente asimilable
por cualquier caligrafo’.

De la trilogia de maestros italianos, el segundo
en el tiempo es Giovanni Antonio Tagliente. Su
libro, publicado en 15318, desprende algun resabio
retdrico tipico del renacimiento cldsico, al basar la
construccion de sus caligrafias en la «razén geomé-
trican. No obstante, el espiritu de manual se mani-
fiesta claramente en el propio titulo de la obra:
«con la presente opera ognuno le potra imparare

impochi giorni per lo amaistramento, ragione &

essempi, COmMO qui seguente vedrai».
El tercero —el «caligrafo de caligrafoss, como

le adjetivaron ya sus contempordneos— es Gio-
vanni Battista Palatino. En su libro, publicado en
15407, aporta alguna novedad diddctica en la pric-
tica caligrifica respecto de los de sus colegas, al
tratar de Instruir alternativamente por medio de
textos y grabados. Las instrucciones descienden, a
veces, a niveles tan elementales como, por ejem-
plo, el correcto modo de tomar la pluma, aunque
plantea también a través de sus paginas la organiza-
cién de un completo catdlogo de letras wntiguas o
modernas de todas las naciones»!?.

En el campo exclusivamente tipogrifico, y dadas
las condiciones politico-econdémicas del momento,
es logico que la mds cualificada intervencion del
siglo se produzca en el disefio de tipos, consideran-
do su funcién primigenia de elemento del proceso
de impresién. Su mis brillante exponente, el fran-
cés Claude Garamont, protegido de Francisco I,
retne en sus origenes biograficos la dramdtica am-
bivalencia en que debié producirse la tipografia de
aquel siglo: entre la subversién y el favoritismo.
Uno de los maestros de Garamont, el tipégrafo y
editor Antoine Augereau, fue quemado en 1534
acusado por la Inquisicién de simpatizar con la Re-
forma y de haber editado obras luteranas. Gara-
mont, que cuenta entonces 35 afios de edad, se
cuidard muy mucho de no ocuparse, en adelante,
de otros quehaceres que del paciente estudio y me-
jora de los primeros tipos disefiados por los vene-
clanos Jenson y Manuzio y en olvidar o esconder
sus origenes humanistas.

Otro de sus maestros fue Geoffroy Tory, crea-
dor del estilo tipogrifico que lleva su nombre y
que abarca el tipo, la ornamentacién, las iniciales
floridas y las letras entrelazadas, en un universo
formal peculiar que caracterizard el libro francés
del siglo xv1. Mds afortunado que su colega Auge-
reau, Tory entra al servicio de Francisco I antes
que Garamont, y desde esta privilegiada posicién
escribe un tratado publicado en 1528 sorprenden-
te, en la medida que denota su adscripcion al movi-
miento humanista que tan encarnizadamente persi-
guen, por aquel entonces, los tribunales de la
Inquisicién.

Debe ser cierto que la incoherencia es un aspecto
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36. Geoffroy Tory: Hustracion del libro Champflenry, 1529,

de la intransigencia; fruto de ello, el célebre tratado
de Champfleury pretende analizar la arquitectura
de la letra romana desde supuestos matemdticos y
filoséficos que dan como resultado un trabajo mds
propio de un erudito humanista o de un filslogo, o
de ambas cosas a la vez, que de un aséptico funcio-
nario tipografico de la corte de Francisco L.

En este periodo, conocido como la Edad de Oro
de la tipografia francesa'!, el disefio de tipos alcan-
za cotas casi insuperables con los hermosos disefios
de Claude Garamont. Grabador y fundidor, disefia
varios alfabetos basados en la tipografia aldina en
que se imprimi6 la «biblian renacentista Hypneroto-
nachia Poliphili. La calidad de los disefios del tipo,
la armonia entre mayusculas, mintsculas y cursi-
vas, y el preciso y contenido sentido ornamental
presente en algunos trazos hacen de la celebérrima
Garamond, fundida en 1545, el mds perfeccionado
resumen de toda la tipografia romana, siendo toda-
via hoy uno de los grandes tipos indiscutibles en
los catdlogos de tipografia y fotocomposicién.

Este imprevisible siglo tipogrifico sigue avan-
zando y retrocediendo en su evolucidén técnica de
una forma tan incoherente como en el resto de sus
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realidades politicas, econdmicas y religiosas. Baste
comparar Francia con Inglaterra, los dos paises que
escapan al retorno del feudalismo, y preguntarse
por qué la Edad de Oro de la tipografia inglesa de-
berd aguardar casi doscientos afios en manifestarse.

Excepto la relativa libertad de la tipografia en
Londres, Oxford y Cambridge, y los disefios tipo-
grificos de John Day, no es hasta 1716 que apare-
ce William Caslon I, el primero de una larga di-
nastia de tipografos, disefiadores de tipos y fundi-
dores, al que sigue cronolégicamente el verdadero
impulsor de la tipografia inglesa, John Baskerville,
quien en 1754 disefia un tipo genuino (el Baskervi-
lle) de una notable claridad y elegancia usado toda-
via hoy, aportando ademds innovaciones tipografi-
cas verdaderamente eficaces: el satinado del papel
para facilitar una impresién nitida y brillante y la
variante, a voluntad, de la interlinea o espaciado
entre lineas de texto impreso.

Entretanto, el éxito de la tipografia Garamond es
tan inmediato que se exportan matrices del tipo
francés a toda Europa. Tomando ejemplo de Fran-
cia, Felipe II protege al impresor Plantin, en Am-
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37. Claude Garamont: Tipografia Garamond fundida por Jacques Kerver.
1545,




beres, mientras la poderosa burguesia holandesa
hace lo propio con Elzevir, en un siglo en que
Holanda va a la cabeza en el arte de imprimir. A
diferencia de en la rezagada Inglaterra, ambos tipo-
grafos disefian y funden en sus propios paises variantes
de la Garamond para abastecer sus respectivos mer-
cados nacionales, primero, y para entablar una dura
competencia con la industria real francesa, mds tar-
de, como reaccién al fendmeno de importaciones
propiciado por el undnime interés que despertara el
tipo francés en todos los paises.

A pesar de esta imagen un tanto oportunista, los
nombres de Plantin, Elzevir, Van Dijck o Granjon
han designado tipos muy notables que han figura-
do normalmente en los catilogos tipogréficos edi-
tados hasta la Segunda Guerra Mundial!?,

A consecuencia de la enorme produccién de li-
bros en el siglo xv1 (unos doscientos millones), la
decadencia del impulso creativo inicial se acentda a
medida que se vulgariza el producto. Por gjemplo,
la divulgacién de los llamados libros de estampas
(sucesion de ilustraciones con un breve pie explica-
tivo), dirigidos bdsicamente a ejercitar las faculta-
des mnemotécnicas mds primarias del cuerpo so-
cial, imponiendo asi los dogmas y las escenas
religiosas esenciales, degradan el grabado xilografi-
co hasta tal extremo que los artistas rehuyen, pro-
gresivamente, sus colaboraciones en este procedi-
miento, sobre todo aquellos que no practican por
ellos mismos la técnica del grabado y deben some-
terse a profesionales que transporten a la madera el
dibujo del artista. Los amanerados recursos de que
hacen gala los llamados «grabadores de oficio» tet-
giversan el proyecto original produciendo un re-
sultado final hibrido que no complace en absoluto
al autor, que ve asi frustrada su principal aporta-
cidén: «su escritura artistican’>.

Y aunque en las primeras décadas de este siglo
sigan produciéndose grandes obras de grabadores
xilogrificos, como es el caso de Albrecht Direr,
hay que considerar a este artista como un producto
exclusivo del Quattrocento, por lo menos en el
sentido espiritual del término, puesto que al mar-
gen de sus convicciones renacentistas, su relacion
personal o epistolar con Lutero y Erasmo denotan

su filiacién hacia un comportamiento ideolégico
del siglo xv que el xvI no tolera ya, y menos pu-
blicamente.

En tales circunstancias va tomando cuerpo, entre
los grandes artistas que han practicado la xilografia
(Mantegna, Botticelli, Pollaiuolo, Julio Romano,
Holbein, Cranach, Van Dyck vy, sobre todo, Diirer
y Canaletto), un procedimiento de grabado sobre
cobre, ideado por el orfebre florentino Tomaso Fi-
niguerra, cuyo duro soporte permite —en primer
lugar y a diferencia de la madera— la elaboracion
de una completa gama de tonos grises, susceptibles
de transportar al papel impreso una muy aproxi-
mada reproduccién de las profundidades y matices
de la aguada original del artista; y, en segundo lu-
gar, el nuevo procedimiento introduce una varia-
ble importantisima: contra el tratamiento xilografi-
co, que debe reconstruir el trazo original vaciando
la madera por ambos lados, el grabado calcogrifico
(sobre plancha de metal) permite grabar el trazo
directamente por si mismo, puesto que los trazos
grabados son los que aparecerin definitivamente
impresos, inversamente a la xilografia, que obliga a
vaciar todo lo que no debe aparecer impreso.

La gran novedad que supone la reintegracién del
autor en la realizacion de la obra implica, no obs-
tante, una grave contrapartida. En este procedi-
miento, la impresién de las ilustraciones calcografi-
cas debe efectuarse aparte de la impresion del texto
tipografico, constituyendo un evidente obsticulo
que complica el fluido proceso de la impresién si-
multinea conseguido entre el bloque tipogrifico y
el xilogrifico. Ademds, la plancha de cobre no re-
siste grandes tiradas (no mds de tres o cuatro mil),
por lo que el esfuerzo por integrar el grabado cal-
cogrifico a la industria del libro no se justificaba
mids que en ediciones verdaderamente singulares.

A las causas del desinterés de los grandes artistas
y de las dificultades del nuevo procedimiento de
grabado se afiade, como ya se ha hecho notar, el
auge que toman en este siglo las ediciones masivas
de libros de estampas o historias en formato peque-
fio!*, econémicos y accesibles a publicos poco o
nada cultivados, que contribuyen definitivamente a
degradar un producto que las grandes instituciones
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38. P.P. Rubens: Calcografia para la portada de un libro. 1645.



sociales (el Estado y la Iglesia) utilizan para sojuz-
gar a sus respectivas comunidades.

Una de las aplicaciones comerciales mds inme-
diatas de la calcografia fue la produccion de etique-
tas. El comercio del siglo xv1, que ha seguido de
cerca el fascinante y aventurero fendémeno del des-
cubrimiento, colonizacién y explotacién de «Nue-

vos Mundos», empieza ya a singularizar grafica-

.39, Anénimo: Etiqueta de farmacia. Calcografia sobre cobre. Siglo xva.

mente algunos productos de consumo, como los de
las farmacias o boticas, a los que seguirdn, paulatina-
mente, los de los productos exéticos de ultramar, los
primeros de los cuales serdn el tabaco y las especies.

El siglo xvi

La tutela estatal sobre cualquier manifestacion
intelectual y artistica se acusa especialmente duran-
te este siglo. En Francia, bajo Luis XIV, la Acade-
mia (institucién creada el siglo anterior por Vasari)
ejerce un absoluto dominio sobre las tendencias es-
téticas e incluso la industria manufacturera se cen-
traliza bajo el Estado, dotando de un estilo homo-
géneo —exactamente «académicor— toda mani-
festacion artistica o artesanal, desde un palacio a un
mueble, un tapiz o una cerdmica.

En este contexto, el grabado calcogrifico con-
vencional, que ha preferido el acero al cobre, por
su mayor dureza, se produce con arreglo a una
metodologia ciertamente impersonal pero terrible-
mente eficaz, en la medida en que favorece una
produccién sistemdtica de una correccién técnica
muy estimable y, en definitiva, de un estilo colecti-
vo solido y altamente competitivo.

Naturalmente, de este academicismo generaliza-
do en toda Europa escapan algunas figuras de gra-

Al
=5

N\ 2 ,
v, ’

40. Ancnimo: Etiqueta de tabaco de Virginia. Xilografia. Hacia 1675,

badores singulares como, por ejemplo, Rembrandt
y Rubens. Pero la sensacion de que el libro se halla
en un callejoén sin salida se observa en la insistente
tendencia a pisar terrenos trillados en exceso y en
la reducién de toda iniciativa a un exclusivo vir-
tuosismo técnico, sin impulso creativo alguno.

Un extremo limite podria ser la Biblia en imdge-
nes de Augsburg, editada por Johann Ulrich Krauss
en 1700. Grabadas al aguafuerte sobre cobre, las
escenas religiosas se presentan enmarcadas con or-
namentos de un exagerado barroquismo préximo
ya al Rococd, con un tratamiento escenogrifico de
la perspectiva y una elaboracién ambiental que
convierte el Evangelio en una sucesion de escenas
de «salén», mds propias del gusto de la burguesia
que de la aristocracia tradicional. El virtuosismo
técnico se acentta en algunas ilustraciones cuya vi-
fieta interior alcanza un tamafio no mayor al de un
sello de correos y en la cual las figuras, minuciosa-
mente trabajadas, admiten la calificacién de autén-
ticas miniaturas.

No lejos de este concepto escenografico habria
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41, Johann Ulrich Krauss: La Biblia de Aubsburgo, 1700,

que situar la nomenclatura metaférica que recibie-
ron ciertas paginas del libro, algunos de cuyos ar-
cafsmos son de uso comun todavia hoy, por lo me-
nos en la terminologia profesional. La portadilla
interior, que suele presentar el titulo de la obra o
parte de él, se llamo anteportada, anteporta o falsa
portada; la pigina siguiente, donde aparece el titulo
completo, nombre y apellidos del autor o autores,
editor, fecha y lugar de la iniciacion del libro, se
llamé (como ya se ha dicho anteriormente) porta-
da; el prologo o introduccién se designé como pér-
tico, etc. La correspondencia simbdlica entre esta
secuencia del libro y la de una obra arquitectonica
cobra sentido, a nuestro juicio, en el papel rector
que en la pirdmide académica solia desempefiar,
precisamente, la figura del arquitecto (desplazada,
solo en algunas ocasiones, por la del pintor).
Aunque la analogfa formal entre ambas discipli-
nas tiene su origen en el Renacimiento —no en
vano los principales ordenadores tedricos de la ca-
tegoria estética italiana fueron, en su mayor parte,
arquitectos!"—, es cierto también que la imagen
mataférica que une la casa y el libro (o sus elemen-
tos) ha sido repetidamente utilizada desde enton-
ces. Asi, el arquitecto Peter Behrens (quien dedico
al disefio grifico gran parte de sus energias profe-
sionales) escribia que «el tipo (la letra) es uno de los
mis elocuentes medios de expresion de cada época
o estilo. Proximo a la arquitectura, proporciona el
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mds caracteristico retrato de un periodo y el mids
severo testimonio del nivel intelectual de una na-
cidon» !9,

Victor Hugo plantea la cuestion en unos térmi-
nos de exaltacion propios de su vehemencia ro-
mdntica, en los siguientes pirrafos: «Hasta Guten-
berg, la arquitectura es la escritura principal, la
escritura universal. Ese libro granitico, empezado
por el Oriente, continuado por la Antigiiedad grie-
ga y romana, escribe su tltima pdgina en la Edad
Media. La arquitectura ha sido hasta el siglo xv el
registro principal de la humanidad.

»En el siglo Xv todo cambia, el pensamiento hu-
mano descubre un medio de perpetuarse no sola-
mente mds duradero y mis resistente que la arqui-
tectura, sino también mds sencillo y mds fécil. La
arquitectura es destronada. A las letras de piedra de
Orfeo le suceden las letras de plomo'” de Guten-
berg. El libro acabari con el edificio. La invencién
de la tipografia es el mds grande acontecimiento de
la historia»'8,

El historiador del arte medieval Henri Focillon
opina al respecto: «Ningin arte es mds proximo a
la arquitectura que la tipografia. Como la arquitec-
tura, tiene como primera regla la buena eleccién y
la justa adaptacion de los materiales (...) De la mis-
ma manera que el ordenador de un palacio reparte
con sabia medida la sombra y la luz sobre las facha-

das, y en la disposicién interior compensa para las
necesidades del uso la luz y la sombra, igualmente
el ordenador de un libro, que dispone de dos fuer-
zas contrarias (el blanco del papel y el negro de la
tinta), asigna a cada una de ellas un papel y combi-
na una armonia. Existen, en la arquitectura, gran-
des planos serenos que son como los mérgenes, del
mismo modo que hay, en el libro, simetrias y alter-
nancias que son como las de una construccién. En
fin, ;no es cierto que estas grandes obras del hom-
bre: un libro, una casa, deben tender a una misma
virtud esencial, el estilo, es decir, el orden, la gra-
vedad sin tristeza, la majestad sin énfasis, unido a
un acento natural y a una noble gracia que com-
plazcan plenamente al espiritu?»®.

La novedad grifica méds genuina que produce
este siglo respecto al libro son pequefios adminicu-



los de propiedad para pegar o estampar en la guarda
del volumen?®. Los ex libris se han mantenido a lo
largo de los siglos, utilizados para bibliotecas publi-
cas o privadas, constituyendo un verdadero arsenal
grafico, paralelo al de las marcas industriales y co-
merciales, y cuyo periodo culminante hay que si-
tuar en el siglo XIX, potenciado singularmente por
movimientos astisticos como el Romanticismo, el
Simbolismo y el Modernismo.

42. Hans Holbein: Ex libris. Siglo xvi.

La caligrafia, que habia tomado un serio impul-
so durante el siglo anterior, se pierde ahora tam-
bién en derroteros virtuosistas, desfigurando por
completo las pautas cldsicas emanadas de los trata-
distas italianos. El placer por el arabesco y la des-
mesurada aficién por demostrar el dominio inutil
de la técnica —en un planteamiento tan habilidoso
como gratuito— culmina en un pintoresco estilo
ornamental segun el cual la caligrafia se convierte
en imagen. El caligrama es, ciertamente, un recur-
so antiguo, cultivado con cierto esplendor durante

43. Anénimo: Retrato de Abraham Lincoln. Estados Unidos, siglo xrx.

la esotérica Edad Media. Ni éstos, ni las formas de
composicién de textos tipogrificos en las portadas
de los libros renacentistas, que adoptan figuras de
copa medicea, base de ldmpara, etc., tienen ya que
ver con ese juego ludico y cortesano que se perpe-
tuard hasta finales del siglo x1x.

Sin embargo, justo es reconocer que esta «des-
viacién» de la caligraffa aportd perspectivas nuevas
para determinados tratamientos. Los retratos, los
objetos de uso cotidiano o los monumentos cons-
truidos con rasgos caligrificos presentan un con-
Jjunto visual sorprendente en el que forma y conte-
nido se confunden, constituyendo un recurso
grifico que la futura imagen publicitaria (no muy
lejana ya) incorporard decididamente a sus reperto-
rios «lingiiisticoss.

En la evolucidn de las etiquetas de productos
comerciales el texto, el ornamento y la ilustracion
son componentes que van apareciendo sucesiva-
mente, por este orden®!, en un momento histérico
en que la imagen empieza a valorarse como com-
plemento del texto y no, come hasta entonces,
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44, Anonimo: Cabecera del periddico The Times en su primera época,
1785,

como unico elemento susceptible de ser «leido» por
el publico.

Aunque todavia reducido a sectores sociales pri-
vilegiados, el mensaje publicitario propone algo
mids que el mero reconocimiento del producto en
venta. El nombre del fabricante, del comercio, los
privilegios adquiridos por un determinado estable-
cimiento o el exotismo de la procedencia de una
determinada materia prima (como las especies o,
en Inglaterra, el tabaco americano de Virgina), for-
man parte de un nuevo valor afiadido al producto:
la imagen de identidad.

Por otra parte, han llegado hasta nosotros algu-
nas muestras de figuras talladas en madera policro-
mada que los comerciantes situaban a la puerta de
algunos establecimientos (farmacias, ultramarinos,
tabacos, tabernas y albergues) que ponen de mani-
fiesto el crédito que la iniciativa comercial conce-
dia ya, en el siglo XvI1, a la sugestion visual como
elemento subjetivo para estimular los incentivos de
compra.

La burguesia, élite de una clase ascendente que
la monarquia absolutista ha elevado a la categoria
de nobleza, empieza ya a considerar al hombre
como unidad colectiva y, en su nombre, reclama el
legitimo derecho a ser informada, inicidndose a
primeros del siglo xvn la publicacién de hojas
sueltas periddicas que adquieren, en 1609, catego-
ria diaria en las ciudades de Praga, Estrasburgo y
Colonia. Algo mds tarde, Amsterdam, Londres,
Paris y Venecia, sedes de los imperios mercantiles
mis poderosos de Europa, responden también a la
publica necesidad desarrollando la prensa diaria, el
cartel y el planfleto como habituales vehiculos de
informacién publica.
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El siglo xvin

Con la burguesia instalada como poder fictico la
actividad mercantil, industrial y econémica prospe-
ra inusitadamente y, con ellas, el progreso de la
publicidad impresa, en sus variadas formas, se afir-
ma ya en todos aquellos campos que los siglos pre-
cedentes habian tan solo esbozado.

A pesar de que el protagonismo volvera a Fran-
cia a finales de siglo, antes se verd sometida y des-
plazada por Inglaterra, que supera mucho mejor la
decadencia de la autoridad real en un proceso de
integracién progresiva de la burguesia que nada
tiene de traumdtico®.

En el centro del renacimiento britinico de la ti-
pografia, que se ha citado ya en piginas anteriores,
hay que situar el fenémeno de la demanda: «Hacia
la mitad del siglo el ntimero de lectores crece a ojos
vista?3; aparecen cada vez mds libros, que, a juzgar
por la prosperidad del negocio de librerfa, debieron
de encontrar compradores. Hacia el fin de siglo la
lectura es ya una necesidad vital para las clases su-
periores, y la posesion de libros —como se ha he-
cho observar— es, en los circulos que Jane Austen
describe, una cosa tan natural como sorprendente
hubiera sido en el mundo de Fielding. De los me-
dios culturales que hacen crecer el nuevo publico
lector, los mds importantes —Ia gran invencion de
la época— son los periddicos, que vienen difun-
diéndose desde el principio del siglo»?*.

En efecto, el famoso y popular magazine —que
ha dado nombre a la revista semanal— tiene su
origen en Inglaterra en la temprana fecha de 1709.
En respuesta al auge econdmico de la época, en
1730, aparece en Londres el primer diario exclusi-
vamente comercial dedicado a la publicacion de
anuncios de ofertas y demandas. El simbolo de
toda Ja prensa diaria europea, el fabuloso The Times,
aparece en 1785 bajo el nombre de The Daily Univer-
sal Register®, y en enero de 1788 con el que le ha
convertido en el mejor diario del mundo, por lo me-
nos desde una consideracién formal, con toda justicia,
especialmente de 1932 a 1970, fecha en que se con-
sumo el redisefio iniciado timidamente desde 1963.

También en las primeras décadas del siglo los



comerciantes londinenses dan un nuevo paso en la
publicidad comercial al intreducir un tipo de tarje-
tas comerciales que, por su gran formato, parece
que fueron también utilizadas como cartas comer-
ciales y facturas. En cualquier caso, el desplaza-
miento del arcaico procedimiento xilogrifico en
favor del grabado en cobre prosigue asimismo en
esta especialidad. Ademds, el rentable criterio de
basar la publicidad en el recurso de la repeticion se
manifiesta en este tipo de impresos que reprodu-
cen, en su mayoria, el rétulo del establecimiento
con toda exactitud, acompafiado, a veces, de una
completa argumentacion publicitaria.

Algunos sectores comerciales, en especial el
mercado del libro, introducen la prictica del cartel
mural como reclamo directo de venta. Eran carte-
les de pequefio formato, ilustrados con xilografias
que a menudo eran utilizadas varias veces, para
carteles distintos, tal y como la tipografia venia ha-

ciendo, tradicionalmente, en el sector del libro y
del pequefio impreso.

45, Anénimo: Cartel de la feria de Frankfurr. Xilografia. 1758.

El hibito de intercambiar suceddneos de imige-
nes de identidad se extiende a la sociedad aristocra-
tico-burguesa de toda Europa. Se imprimen tarjetas
de visita profusamente ilustradas —a semejanza de
las comerciales—, las primeras de las cuales consis-
ten en antiguas cartas de juego, al dorso de las
cuales se imprime el nombre correspondiente.

En el Siglo de la Razén se populariza un pasa-
tiempo social que se llamo «la fiebre del recorte» y

que, en términos grificos, se corresponde al espiri-

tu racional que animaba el siglo. Trasplantado du-
rante el siglo XV, con toda seguridad, de la lejana
China®, el papel recortado es recibido por la socie-
dad decadente de Europa con singular entusiasmo.
Al alcance de todas las economias, las siluetas de
papel de color —generalmente negro— reprodu-
cen toda la escala de la representacion grifica, des-
tacando por su capacidad sintética y su potencia
visual y simbolica los retratos invariablemente de
perfil —por exigencias de esta particular técnica—
de los personajes de la época.

De modo similar a la fiebre caligrifica producida
durante el siglo anterior este recurso expresivo ha
sido, desde enconces, un elemento sencillo y util al
que recurre ocasionalmente el disefiador grafico de
hoy para conseguir, con una sola tinta, imdgenes
de un gran atractivo visual. Desdoblado hoy por la
silueta fotogrifica sigue perfectamente vigente en
la grafica edivorial, publicitaria y de identidad.

En 1762 las autoridades francesas, al prohibir las
ensefias colgantes, dan un paso decisivo en la mo-
dernizacién de la sefializacién comercial, un siglo
antes de su definitiva eclosion, tras los nuevos via-
les trazados por el baron Haussmann. Desde los
tiempos de la Edad Media, «las ensefias colgaban de
largos brazos de hierro, de forma que en los dias de
vendaval amenazaban con aplastar a los viandantes.
Cuando el viento soplaba, esas ensefias gemian, se
balanceaban y chocaban entre si, componiendo un
carrillén lastimero y discordante. Ademds, proyec-
taban grandes sombras que, de noche, anulaban la
débil claridad de las linternas. La mayoria tenian
un volumen colosal, en relieve, dando la imagen
de un pueblo gigantesco a los ojos del pueblo mds
achaparrado de Europa. Se veian grandes vainas de
espada de seis pies de altyra, botas grandes como
toneles, espuelas como ruedas de carro, guantes
que podian albergar a un nifio de tres afios en cada
uno de sus dedos, cabezas monstruosas, brazos ar-
mados con floretes, etc., que ocupaban toda la an-
chura de la calle»?”. Esta fabulosa descripcién he-
cha por un contemporineo indica el grado de
saturacion, ciertamente insostenible, de esta forma
de sefializacién comercial que no se adapta ya a los
1uevos tiempos.
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46. Diderot y D'Alembert: Lamina del Diccionario. 1751-72,



Consciente de la progresiva fuerza que ha ido
tomando la clase burguesa, el Despotismo Ilustra-
do aplica desde Francia un programa de redistribu-
cién de la cultura considerando el concepto filosé-
fico de la utlidad, implantando las eéscuelas
técnicas (o de Artes Aplicadas) para la formacion de
especialistas, fundamentalmente en el disefio textil
y en las «artes graficas».

Y sin que pueda hablarse de un renacimiento de
la imagen, si puede decirse que el Siglo de las Lu-
ces sitda [a imagen en un contexto mds preciso y,
desde luego, menos trivial que antafio. Utilizdndo-
la como complemento orginico del texto, para
completar con ella el concepto utilitario y diddcti-
co con que el siglo XV trata el conocimiento hu-
mano como materia de informacién y comunica-
cion, desde las enciclopedias a los libros infantiles,
dos productos editoriales ilustrados que tienen su
origen en este siglo.

De entre las ediciones europeas equivalentes, el
paradigma de la Ilustracion fue la edicion del com-
pletisimo y detallado Diccionario Razonado de las
Artes, Ciencias y Oficios que, con el nombre gené-
rico de Enciclopedia, editan Diderot y D’Alembert
en el Paris laico, volteriano y prerrevolucionario,
entre 1751 y 1772. A pesar del canto al progreso
que toda la obra destila, doctrina fundamental de la
IHustracion, la edicién se vio suspendida durante
unos afios, lo cual parece sefialar que la decadencia
de la monarquia francesa, atin asumiendo en térmi-
nos generales (y como mal menor) la supremacia
de la burguesia y el movimiento ilustrado, se resis-
tia cuanto podia a suscribir la divulgacion indiscri-
minada del acervo cultural, cientifico y técnico que
habia constituido, hasta entonces, el patrimonio de
una seleccionada minoria aristocritica.

Sea como fuere, la funcién eminentemente in-
formativa que se concede a la imagen queda refle-
jada en los 11 volumenes ilustrados (contra 17 de
texto) de su primera edicién, que forman la totali-
dad de este inmenso resumen cultural, artistico y
cientifico que consta de 3.135 grabados calcogrifi-
cos originales, de clara exposicién y esmeradisima
factura, cuya composicion ha hecho de estas ldmi-
nas modelo insuperable y obligado para toda ilus-

tracién con propdsitos seriamente diddcticos.

Por supuesto, no todos los libros ilustrados se
editaban con la extrema pulcritud con que se em-
prendicron las enciclopedias ni todos los grabados
alcanzaban la calidad de un Giambattista Piranesi,
en Italia, o de un William Hogarth, en Inglaterra.
«Todavia siguié usindose el grabado en madera en
la industria del libro, que confeccionaba en gran
escala mercancia barata y corriente para el pueblo y
cuyo fin era estampar ilustraciones, fueran como
tueran, sin ambiciones artisticas de ningin género.
Para calendarios, anuncios, pliegos sueltos, etc., se
aprovechaba el material de planchas todavia exis-
tentes (y ya usadas en otras ediciones), muchas ve-
ces a pesar de no tener ya ninguna relacién con los
textos. En casos especiales, en que no servian las
planchas en existencia, se recurrfa al gremio de los
xilografos»?,

Al margen ahora de su aplicacién al libro, las
imprentas reales proporcionan en este siglo nove-
dades absolutamente destacables en el campo de la
tipografia, sobre todo desde la perspectiva de la
evolucién técnica a que en estos siglos estd obliga-
damente constreiiida.

Q.
HORATII

FLACCI
OPERA

PARMAE
IN AEDIBVS PALATINIS

€121 6 1xx XX

TYPIS BODONIANIS

47. Giambattista Bodoni: Portada de las Obras de Horacio, 1791,
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En Italia, Giambattista Bodoni, al frente de la
ejemplar Imprenta Real de Parma, disefia en 1768
un nuevo tipo de romana, el llamado Bodoni, aleja-
da del cinon Garamond y mds proxima (segiin se
ha querido ver) al tipo Baskerville, de claro estilo
neocldsico y cuya particularidad reside en la extre-
mada relacidn en que se sitia la convencional al-
ternancia entre los palos verticales de la letra (el
grueso y el fino), y en las bases del tipo, a las cuales
se entregan los palos verticales en un limpio dngu-
lo recto suavizado por una ligera concesién a la
linea curva. El resultado, de una sofisticada elegan-
cla, parece ciertamente dirigido a «impresionar al

OjO mads que a pl‘OpOI‘CiODElI’ una lectura conforta—
ble»?.
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48. Giambastista Bodoni: Pigina del Manual Tipogrdfico, 1818.

La dificultad técnica de imprimir un tipo de pa-
los excesivamente gruesos y finos fue brillante-
mente superada por Bodoni, cuyo depurado oficio,
también como impresor, se manifiesta observando
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cualquiera de las obras que imprimi6 (desde su Ma-
nuale Tipografico, muestrario de 178 tipos latinos,
cursivos y griegos®, hasta la famosa Iliaca, que de-
dicé a Napoledn I).

En Francia, dos familias de tipégrafos insignes,
los Didot y los Fournier, participan asimismo de la
evolucién de la tipografia en calidad de protagonis-
tas. Doblada ya la mitad del siglo, Pierre Simon
Fournier edita en 1764 uno de los mds importantes
catilogos tipogrificos de toda la historia: los dos
volumenes del manual técnico y catdlogo de tipos,
que contiene, en su parte tinal, un sistema de me-
didas a base de puntos tipogrificos. Elaborados por
él y modificados posteriormente por Pierre Am-
broise Didot, contituyen la base del sistema de me-
dicién corrientemente usado en Europa (a excep-
cién de la singular Inglaterra y, con ella, Estados
Unidos) hasta la popularizacion de la fotocomposi-
cién, la cual va sustituyéndolo gradualmente por el
sistema métrico convencional (para los paises euro-
peos) v por el de pulgadas o picas (para los ingleses
y americanos)’!.

El catilogo, en su conjunto, es el mds completo
muestrario de tipos romanos, de versiones decora-
das de algunos de estos tipos, de escrituras exéticas
(cirilicas, hebreas, drabes, griegas, etc.) y de un va-
riado y completo archivo de iniciales decoradas
originales, orlas y filetes.

Otro de los Didot, esta vez Firmin, disefié en
1784 un tipo de la serie iniciada por Bodoni en el
cual la relacién entre el palo grueso y el fino de la
letra se acenttia todavia mds y la entrega de los
palos verticales a la cabeza y al pie del tipo se efec-
tua en estricto 4ngulo recto, sin concesién alguna a
la curva. Con el Bodoni y el Didot se inaugura una
nueva tipologia de la que, en el siglo XIX, partird
otra subfamilia —la Egipcia—, en un intento vo-
luntarista por paliar la escasa legibilidad de un tipo
fascinante en su aspecto pldstico pero de muy di-
ficil aplicacién, por ejemplo, en la publicidad
mural. i

Aunque la tipografia ha conseguido empalmar
con la tradicién original racionalista —gracias al
pensamiento filosofico del siglo y a las tendencias
estéticas de un Neoclasicismo que se fortalece,



como ocurrid en el Renacimiento, con los descu-
brimientos de Pompeya y Herculano y la prolifera-
cién del arqueologismo—, quedan todavia notables
resabios del manejo trivial y gratuito a que some-
tieron formas y simbolos los grabadores, disefiado-
res de tipos y caligrafos mediocres durante los ante-
riores siglos de esa larga y confusa transicién.

Heredero de las corrientes del pensamiento uto-
pico, especialmente grato a los arquitectos de esa
época, el curioso alfabeto sofista que Johann David
Steingriiber proyecta en 1773 lleva al limite, de un
lado, la larga historia de los alfabetos antropomor-
fos (construidos a base de figuras humanas, anima-
les, vegetales, etc.) y, de otro, la relacién que la
piedra y la letra habian mantenido desde la Anti-
giiedad.

«El alfabeto arquitectdénico de Steingriiber es una
extrafia serie de letras ornamentadas sin posible
aplicacién en texto alguno (...) en las que se pro-
pone una especie de alfabeto bien distinto; no hace
mds que conservar la forma exterior de las le-
tras (...) representando cada una de ellas la planta
de un edificio, cuyo alzado se adjunta a cada plan-
ta»*?, Clertamente, en estos treinta proyectos jamds
realizados la letra no es, en el fondo, mis que un
pretexto formal.

El impulso social que se ha producido en Holan-
da e Inglaterra con la normalizacién, por asi decir,
del hecho de leer, y la dltima generacién de impre-
sores reales o bien de importantes iniciativas priva-

_das en la Francia inmediatamente anterior a la Re-
volucién, se integran al conjunto de paises euro-
peos que contribuyen al desarrollo del disefio
grafico en los campos de la edicién y la publicidad
comercial. Holanda, con una poderosisima red de
comercio ultramarino, se convierte en un centro
mercantil de productos exéticos que propicia la
ampliacién de los estrechos cauces en que se pro-
ducia la publicidad comercial. Alemania y Suiza,
entre otros, se benefician de este trinsito de mer-
cancias y, en verdad, la produccién de marcas, eti-
quetas, cartas, tarjetas, rétulos y figuras-reclamo se
efecttia ya con toda normalidad en la casi totalidad
de Europa, atendiendo a una incipiente competen-
cia que plantea el recurso de la iconografia publici-

49. Johann David Steingritber: Alfabeto arquitectdnico, 1773,

taria como un arma de combate comercial impres-
cindible.

En esa Europa todavia cortesana del Rococé los
artistas mds prestigiosos de la época, como Wat-
teau y Chardin en Francia o Millais en Inglaterra,
colaboran sin menosprecio alguno en la prictica
publicitaria del rétulo comercial®.

Por otra parte, los Estados Unidos, un pais que
se aleja para siempre de la directa tutela de Europa,
inicia también, justo después de su independencia,
en 1776, la integracién al concierto tipogréfico.
Uno de sus pioneros mds ilustres fue Benjamin
Franklin, tipégrafo, ilustrador y promotor de cau-
sas editoriales y periodisticas. Firmante de la Pri-
mera Constitucién Americana de Filadelfia, fue el
iniciador de una serie de variadisimas iniciativas,
como por ejemplo la fundacién de la Universidad
de Pennsylvania, el sistema de bibliotecas publicas
y servicios postales en Estados Unidos, los seguros
de incendio, las lentes bifocales y el pararrayos.
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50. Benjamin Franklin: Caricatura politica, 1768,

Concretamente, en el campo de la comunica-
cién impresa Franklin fue, para los norteamerica-
nos, un verdadero gigante. Impresor de profesion,
edito el diario The Pennsylvania Gazette, y en 1782
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51. Benjamin Franklin: Cabecera del Saturday Evening Post, 1782.
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el popular semanario o magazine The Saturday Eve-
ning Post, que ha venido publicindose ininterrum-
pidamente hasta hace algunos afios. Disefiador e
impresor de libros y cubiertas, instalé en Paris un
taller tipografico en 1772 y, a su vuelta a Estados
Unidos, fundé la American Type Founders Com-
pany en Nueva York, en 1785.

La dedicacion a la tipografia y a la confeccion
del libro no fue en Franklin, como podria suponer-
se, una veleidad juvenil u ocasional sino que, al
margen de su dimensién de inventor y de politico
—actividades que le han hecho un sitio de honor
en la historia de la ciencia y en la de América,
respectivamente—, la tuvo siempre como la pri-
mera y mayor de sus vocaciones. Nadie mejor que
él puede ilustrar sus intimas preferencias, subraya-
das significativamente en la leyenda que escribiera
para su epitafio: «Aqui yace el cuerpo de Benjamin
Franklin, tipografo, como la cubierta de un viejo
libro roto, sin titulo ni dorados. Es pasto de los
gusanos, mis no serd perdido todavia, pues cree
firmemente que reaparecerd en una nueva edicién,
mejorada, revisada y corregida por el Autor»**.



Sin embargo, el mayor acontecimiento histdrico
del xv1it se produce a finales de siglo. La Revolu-
cién Francesa de julio de 1789 fue un entusidstico
proyecto, un ensayo general del comportamiento
social ideal en una sociedad igualitaria que proyec-
t6 una nueva dimension: la pasion ideolégica en y
por el papel impreso. La terapia con que se preten-
den extirpar, radicalmente, algunos de los endémi-
cos males adquiridos durante los tres siglos prece-
dentes, no por breve es menos significativa. A la
libertad de prensa proclamada —y aclamada—
por la Revolucion, que de un simple plumazo abo-
1id el terrible obstéculo de la censura de imprenta,
la sociedad responde editando —y naturalmente
consumiendo— una cantidad de diarios y periédi-
cos desmesurada (alrededor de 350), para quedar
drdsticamente reducidos durante el Consulado a
trece y a tan sélo cuatro bajo el Imperio.

Pero el gesto ha quedado ya impreso en la His-
toria, como el correlativo a la abolicién de las
Academias, aunque éste fuera un acto meramente
formal dirigido a censurar el caricter conservador
de este tipo de institucién mds que a negar total-
mente la razén de su existencia.

Por otra parte, corresponde al pintor David, res-
ponsable de la propaganda artistica de la Revolu-
cién, el honor de impulsar un tipo de cartelismo

politico del que sirve como muestra el anénimo y -

sensacional cartel editado por la asociacién Amis de
la Verité, cuya concepcion resulta todavia hoy sor-
prendente y modélica.

La prictica de la propaganda politica introduce
un nuevo instrumento para la agresiva dialécrica
que se establece entre el poder y la oposicién y en
el que el elemento grifico va a jugar, desde 1789
hasta nuestros dfas, un marcado papel protagonista:
la caricatura.

El progresivo desencanto sufrido por muchos re-
volucionarios tras el advenimiento sucesivo del Di-
rectorio, el Consulado y el Imperio fomenta, en-
tre aquellos que siquiera fugazmente participaron
del papel critico ejercido por la prensa libre, un
tipo de representacién grifica que serd, desde en-
tonces, asimilada por los profesionales del disefio
grafico en todas sus variantes y especialidades.
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52. Anonimo: Cartel culeural, 1792,

Aunque no pueda hablarse, por supuesto, de un
tratamiento de la imagen inventado por la Revolu-
cién Francesa, la prictica sistematizada de la carica-
tura como forma eufemista o metafdrica de protes-
ta y denuncia —en los peores afios de la destruc-
cién de su utopia— potencia una especifica tipolo-
gia a la que remitird constantemente desde enton-
ces 1o s¢lo la prensa grafica, sino también la publi-
cidad comercial y la propaganda ideoldgica.

Segun la finalidad prevista, la caricatura suaviza-
ri o bien acusard su perfil critico sin perder jamds
su contenido original: social, politico o religioso.
Para decirlo con otras palabras la caricatura sigue
siendo, doscientos afios después, una forma de lu-
cha contra las ideas y las formas despdticas de po-
der, en un intento de minimizar su fuerza a través
de la ridiculizacién, y en cuyo planteamiento grafi-
co se parte, a menudo, de la idea de dar la vuelta a
la retérica metaférica con que suele expresarse la

propia clase politica a la cual se satiriza®.
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13. Paul Westheim, op. cit.

14. «En ltalia, este tipo de libros se llamaban rappresentazioni’.
Se trataba de resimenes de representaciones sagradas o profanas,
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Inglaterra serian los chap-books que empezaron a ser populares a
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contenicndo historias o baladas inspiradas, generalmente, en he-
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proviene de las Obras de Cicerdn que a la sazén imprimia Didot y
a cuya composicion aplicd sus reglas y normas de medicién. To-
das las medidas tipogrificas se ajustan a esta normativa cuya equi-
valencia aproximada es la de 4,6 mm por cicero. Los distintos
tamafios de las letras tipogrificas vienen determinados, asimismo,
de menor a mayor, por estas medidas tipograficas: asi, los cuerpos
6, 8, 10, 12, 24, 36, 48, 64, 72, etc., corresponden a otros tantos
puntos de la escala Didot, cuyo instrumento de medicién y cilcu-
lo se denomina tipdntetro.

32. Hans-Peter Rasp, «El alfabeto arquitecténico de Steingrii-
ber, 1773w, Gebrauchsgraphik, International advertising art,
n.° 1/65. Munich, enero 1965.

33 En 1720 Antoine Watteau pinta para el comerciante Ger-
saint una cnorme superﬁcie de 1,82 x 3,35 metros, que se con-
serva actualmente en el Museo de Berlin.

34. Enciclopedia della Stampa, op. cit.

35. Segin Gombrich, la caricatura politica es heredera del arte
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Capitulo cuarto

Londres y Paris,
las capitales del disedo
grafico comercial del siglo X1x

L .gz.‘

53. Una de las primeras versiones de la columna de anuncio. Litografia.
Alemania, mediados del siglo xix.

Inglaterra —que aventajé a toda Buropa en el
desarrollo del capitalismo— conté con dos cir-
cunstancias sumamente favorables para convertirse
en la primera potencia politica, econdmica e indus-
trial del mundo. De una parte, el entusiasmo y la
habilidad histérica con que emprendid el proceso
de mecanizacién de la antigua industria artesanal y,
de otra, la fortuna de disponer durante casi las dos
terceras partes del siglo de la enérgica figura de la
Reina Victoria al frente del Imperio Britdnico.

El siglo ha echado a andar bajo el signo de la
automatizacién en toda Europa, y aunque al perié-
dico The Times (simbélico por tantas razones tipo-
grificas) le cabe el honor de inaugurar oficialmen-
te en 1814 la era de la mecanizacidn de la industria
de la impresion, al incorporar a sus talleres la nue-
va méquina semiautomitica proyectada por el ale-
mdn Friedrich Kéenig!, la evolucién de los utiles
empleados hasta entonces en la impresion de hojas
de papel habia caminado ya un trecho importante,
fundamental.

Dieciocho afios antes, en 1796, el musico ale-
mén Alois Senefelder inventa en Munich, casi por
azar, la litografia, un procedimiento que superard
definitivamente el obstdculo que significaba la apli-
cacién del color en los impresos y que permitird al
propio artista realizar el molde con suma facilidad,
evitando asi la hasta entonces obligada participa-
cién de los grabadores de oficio.

Cuenta el propio inventor que «un dia, al hacer
la lista de la ropa que su madre entregaba a [a la-
vandera y no disponer de papel, lo hizo provisio-
nalmente con el pincel y barniz de aguafuerte sobre
una de las lisas piedras calizas que tenia a medio
pulir. Al dia siguiente, antes de borrarla, atacé toda
la superficie de la piedra con el 4cido nitrico que
usaba para grabar con el fin de obtener un relieve
susceptible de ser entintado»?.

Tres afios de experimentaciones culminaron, de
un lado, con el descubrimiento de que este tipo de
piedra disponfa de unas propiedades quimicas que
no necesitaban relieve alguno para seleccionar las
partes impresoras de las blancas; de otro lado, el
torculo manual de presion regulable que inventd
para imprimir este nuevo molde de piedra fue el
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precedente de la famosa mdquina plano-cilindrica
que Koenig presentd al mercado inglés en 1814,
Con todo ello, acababa de nacer el tercer procedi-
miento de impresién® que, dicho sea de paso, des-
perté un interés muy relativo en Inglaterra.

Este proceso tecnologico conlleva un cambio
conceptual verdaderamente notable. La sustitucién
de las arcaicas prensas por los nuevos ingenios me-
cinicos permite la ampliacién de los formatos de
papel a imprimir, con lo cual los carteles —y natu-
ralmente las letras— superan los estrechos limites
en que los pequefios formatos y los caracteres? ti-
pogrificos corrientes tenian sometida a la todavia
embrionaria disciplina gréifica del cartelismo (que
en cierto modo se estd despertando. Samuel Harris
solicita, en 1824, una patente para una columna de
anuncios giratoria, emplazada sobre un carro e ilu-
minada por la noche).

Es tal el impacto que el nuevo procedimiento
produce que abre nuevas e indiscriminadas expec-
tativas al disefiador de letras, quien usa y abusa de
esta técnica hasta limites verdaderamente inutiles
mientras la tipografia, para no quedarse rezagada,
se suma también a esta carrera frivolizante. La can-
tidad de tipos nuevos a los que se somete a toda
posible variacién, afiadiendo sombreados, rayados,
punteados, motivos florales, antropomorfos u or-
namentales, asi como la talla de grandes cuerpos® en
madera para el cartelismo, integra al disefio tipo-
grafico una legién de profesionales que tienen muy
poco que ver con el proceder riguroso y metédico
del cldsico grabador de punzones para tipos metli-
cos. La produccién en este sector degenera hasta tal
punto que hace tambalear seriamente la solidez
formal de un sector que habia disfrutado, desde el
siglo xv, de la mds firme y ortodoxa continuidad
evolutiva.

En el siglo XX se crean también las tipologias
finas, negras y supernegras (por lo que se refiere al
grueso del palo), asi como la estrechas o chupadas®,
y anchas (por lo que respecta al ojo de la letra).
Aunque la creacién de tipos sea probablemente la
de mayor volumen y variedad de toda la historia
de la tipografia (incluyendo la actual) no serd espe-
cialmente brillante, destacando, no obstante, la
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creacion de tres familias genuinas: las Egipcias, las
Antiguas, Grotescas o Gdticas y la llamada Escritura
inglesa.

La experiencia mds notable del disefio de letras
litograficas se produce, paradéjicamente, en el pais
que menor atencién global ha prestado al nuevo
procedimiento de impresion. La escritura inglesa, de
origen manuscrito, no es heredera de las antiguas
cancillerescas (como podria suponerse) sino una
excelente sintesis de la divulgacién de manuales de
escritura escolar, tan corrientes durante el siglo pa-
sado, donde el Romanticismo literario popularizé
la modalidad epistolar que llegd a adquirir, en el
proceso educativo, una categoria equivalente a las
asignaturas opcionales de los actuales programas
docentes.

Robert Thorne disefia, entre 1804 y 1805, las
primeras versiones de Egipcias anchas y negras o
supernegras, mientras William Caslon IV, miem-
bro de otra notable dinastia de grabadores ingleses,
proyectd y fundié uno de los primeros tipos de palo
seco’. Serd tal vez la més precoz incursién del dise-
fio tipogrifico en una tipologia que el espiritu ra-
cionalista y tecnoldgico del siglo xx reivindicard
en profundidad, convirtiendo esta familia de tipos
en el exponente del movimiento revolucionario
que en disefio se conoce como la Nueva Tipogra-

fia.

54, Robert Thorne: Tipografia Egipcia, 1828,

Es frecuente que, en el proceso de objetivacién
de los supuestos valores formales de cualquier obje-
to de disefio grifico (en este caso el tipogrifico), se
parta de referencias no sélo intuitivas y empiricas
sino, a veces, o‘riginadas por un cierto tipo de insu-
ficiencias técnicas o manuales ciertamente casuales,
de las que se ha perdido hoy el rastro.



En opinién del notable disefiador Jock Kinneir®,
fueron presumiblemente los pintores de rétulos co-
merciales los que, involuntariamente, originaron
los tipos de palo y las Egipcias.

Al parecer, los palos secos adquirieron en Ingla-
terra un cierto éxito en la identificacion de iglesias,
tabernas y albergues, unos afios antes del cambio de
siglo (a finales del Xvim), y bastante tiempo antes
de que se interesaran por él Caslon y, en general,
los grabadores de punzones tipogrificos.

La experiencia manual del pintor de rétulos (f-
gura profesional importante en el siglo X1X) puede
que le llevara a «rectificar» las sofisticadas letras
modernas (las Bodoni y Didof) cuyo extremado
contraste entre sus palos finos y gruesos imponia al
pintor una gran pericia técnica y, al mismo tiempo,
la elemental visibilidad que requerian los rétulos
comerciales dispuestos sobre la puerta de la taber-
na, el albergue o la iglesia, suministran «razones»
empiricas lo suficientemente poderosas como para
forzar un trazo mds grueso en toda la letra (trans-
portada a tan grandes ampliaciones), originando
casi por azar un nuevo tipo. Las bases o patas de la
nueva letra se convierten en paralelepipedos, man-
teniendo en algunas ocasiones la entrega en dngulo
recto de los palos verticales, a la manera de la Di-
dot, y en otras en el suave arco caracteristico de la
Bodoni. Como consecuencia de la demanda de esta
nueva tipologia, en especial para su aplicacion car-
telistica, las Egipcias desarrollaron una singular
evolucidn, desde las sucesivas versiones del propio
Thorne hasta las posteriores creaciones estrechas,
sombreadas, perfiladas, etc., a las que se llam¢ ge-
néricamente Jénicas, para desembocar en una bella
sintesis aparecida en Inglaterra, en 1845, con el
nombre de Clarendon.

Capitulo esp~cial merecerfa también la insélica
nomenclatura que recibieron estos tipos. Esa hete-
rodoxa interpretacion de las tipografias de raiz
neocldsica recibi6 el sorprendente nombre de Egip-
cias. La logica que puede explicar razonablemente
tan impropio sustantivo parte, a su vez, de una
hipotesis elemental. El nuevo orden tipolégico
precisaba de un nombre y, para revelar la novedad
de su disefio (sobre todo al incorporarlo al reperto-

rio tipogrifico), nada parecia mids apropiado que
usar uno de los que estaba por aquel entonces en
boga. Las espectaculares campafias militares que
Bonaparte llevé a cabo en Egipto y la secuela de
descubrimientos arqueolégicos llevados a Paris por
Champollion, entronizaron sin duda alguna un
vocablo nuevo que el triunfalismo napolednico or-
questé habilmente, con gran sentido de la oportu-
nidad, para mayor gloria del Imperio.

Por otra parte, el nombre de Napoledn aparece
también vinculado a otros sectores del disefio grifi-
co: concretamente en la «creacion» de marcas co-
merciales como el cognac Courvoisier y el agua de -
colonia 4711%.

Pero la cuestion resulta todavia mds absurda en
lo que concierne a las primeras versiones de palo
seco, que en los abundantes catdlogos de tipografia
del siglo x1x se llaman, indistintamente, Antiguas o
Grotescas (y, entre los americanos, Gdticas). Aunque
el origen griego de esta tipologia es hoy evidente,
no lo es menos el hecho de que fue necesario todo
el aparato teérico del Racionalismo de los afios
veinte para ponerlo de relieve. Entretanto, parece
igualmente verosimil la versién del propio Kin-
neir, al situarla como un intento de romanticismo
primitivo que facilitaba enormemente el trabajo de
carpinteros y pintores al tener «los palos finos exac-
tamente el mismo calibre que los gruesos»’®.

Hasta el diagnéstico del Racionalismo el palo
seco fue una tipologia subestimada y desconcertan-
te para el sector tipografico, tal y como parece ates-
tiguarlo el dato histérico de que fuera designada,
simultineamente, con nombres casi antagonicos.

Por antiguo se suele designar aquello que no sélo
1O €s Nuevo sino que contiene, asimismo, connota-
ciones ligeramente peyorativas, de algo superado,
obsoleto o, al menos, perfectamente asimilado; no
parece, pues, el nombre mis apropiado para bauti-
zar con €] un disefio nuevo. Por el contrario, pare-
ce entenderse por grofesco, en este €aso, NO tanto su
posible aceptacién de ridiculo o primitivo (remi-
tiendo al estilo grottesco de las rocas artificiales ma-
nieristas), sino mds bien resaltando el aspecto extra-
vagante que, ctimoldgicamente, contiene también
esa palabra. En cualquier caso, ambos nombres son
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55. Composicion de tipos de madera. Medalla de oro en la Exposicion
Columbian de 1893, The Hamilton Mfg. Co. '

muy dificilmente compatibles, y el hecho de obe-
decer casi en su totalidad a disefios anonimos revela
cuando menos el poco interés que globalmente
suscité entre los disefiadores de tipos mds impor-
tantes del siglo pasado, a excepcion del ya citado
Caslon.

El caos morfolégico que constituye el siglo x1x
en cuanto a disefio tipogrifico se refiere, se agudiza
al comparar el impulso renovador de la arquitectu-
ra funcional, que con el hierro y el cristal como
elementos prefabricados «sefiala la primera gran
huida de los estilos histdricos en arquitectura»!! y
que ejemplifica un espiritu industrialista alrededor
del cual la polémica fue, en su momento, mds que
apasionada. En este contexto, resulta sintomdtico
que ni siquiera esa vanguardia arquitectonica ad-
virtiese la correspondencia ideolégico-formal que
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existia entre su radical actitud y la tipografia de
palo seco (que equivalia, frente a las romanas clési-
cas, lo que el hierro y el cristal a los materiales
convencionales), dejando para otra vanguardia ar-
quitecténica —la de los afios veinte de nuestro si-
glo— la oportunidad de asumir para si el rico po-
tencial emblemdtico y simbdlico del escueto signo
alfabético de palo seco.

Asi pues, éste y tantos otros conflictos dialécticos
se resolvieron en el papel impreso utilizando tipo-
grafias convencionales o frivolas, desconectadas del
contenido ideolégico al cual servian. Esta situacién
se perpetta a lo largo de todo el siglo hasta que, en
su tltima década, aparece la noble figura de Wi-
lliam Morris alzdndose contra el deplorable estado
de la tipografia, blandiendo la anacrénica letra gé-
tica —tan critico era el estado del sector (3)—
como si de una nueva guerra santa se tratara. Y, de
hecho, con ese exacto espiritu de cruzada se en-
frenté Morris a la degradada situacion editorial.

Pero la conmocién morrisiana se produce a fina-
les de siglo y enlaza, ademds, con el tema que se
desarrolla en el préximo capitulo. Entretanto, y
contemplando el siglo XIX en toda su longitud, se
producird todavia el poderoso resurgimiento de la
xilografia, que barrerd casi definitivamente el gra-
bado calcogrifico en una especie de canto del cisne
esplendoroso, antes de sucumbir ambos ante el
auge de la litografia primero y los albores de la
reproduccién fotomecdnica después, en el ultimo
tercio del siglo.

A finales del xvi, el grabador inglés Thomas
Bewick revoluciona la prictica xilografica con una
simple novedad de absoluta eficacia, al sustituir con -
el boj la blanda madera de cerezo o de peral con
que se grababa habitualmente, grabando ademis
contra la direccion natural de la fibra este durisimo
material. La técnica derivada de este nuevo proce-
der permitia, a la manera del grabado calcogrifico,
minuciosos y precisos trazos, punteados, etc., con
lo que la gama tonal se enriquecia extraordinaria-
mente, salvando asf una de las grandes insuficien-
cias de este sistema de grabado e iniciando lo que se
llamé grabado al claroscuiro.

La imposibilidad de conseguir troncos de boj de



gran didmetro y, por el contrario, la ventaja de
resistir el molde muchas mds estampaciones que
los tradicionales grabados xilogrificos, centra esta
técnica en la ilustracion de libros y en el ornamen-
to —en forma de vifietas de pequefio formato—
de revistas y periodicos.

Por otra parte, mientras la poderosa industria
britanica incluye en el mercado del libro a las am-
plias clases medias burguesas, la prensa de vapor de
Koenig soporta ya grandes tiradas. El afin de lec-
tura excede el libro y las revistas ilustradas destina-
das hasta entonces a grupos sociales determinados
por unos intereses comunes (econdmicos, mercan-
tiles, politicos). El Penny Magazine, publicado en
Londres en 1832, introduce en el mercado la va-
riante de la «evista para el hogars, que va a ser
imitada en todo el mundo occidental y que en su
segundo afio alcanza ya una produccion de
200.000 ejemplares!®. Nueve afios mds tarde apa-
rece el actual y centenario Punch,

«La ilustracién grabada en madera contribuye
como grato complemento a la popularidad y atrac-
cién de esta gran cantidad de impresos. Representa
figuras y sucesos de las novelas; reproduce célebres
obras de arte y hasta se encarga de parte del servi-
cio de informacién, interpretando graficamente los
acontecimientos memorables de la época, tal y
como antafio lo habia hecho el pliego suelto pro-
visto de maderas o grabados en cobre»!?.

Los miles de grabados de Bewick le sobrevivie-
ron largamente, y bien puede decirse que aunque
murié en 1828, la mayor parte de publicaciones
editoriales, de revistas y periddicos ingleses se ali-
mentaron durante todo el siglo del enorme fondo
icénico elaborado por él y por los miembros de su
taller, al margen de la enorme influencia que su
estilo ejerciera en todo el grabado xilogrifico con-
tempordneo. De su inmensa y variada produccién
cabe destacar, sobre todo, sus famosas series de pd-
jaros y peces para las Historias que sobre estos te-
mas publics, y las ilustraciones de libros infanti-
les.

El proceso mecdnico y la fuerte demanda alejan,
no obstante, la produccion de libros en serie del
espléndido nivel alcanzado en el Renacimiento,

56. Thomas Bewick: Xilografia, History of British Birds, 1797-1804,

aunque aquella mitica figura del impresor de libros
sea de nuevo manejada como paradigma ante una
sociedad excesivamente materialista e individuali-
zada. Charles Dickens, el mds brillante cronista de
la sociedad victoriana, recomponiendo la maltre-
cha figura de los siglos precedentes, dice del impre-
sor que «es el amigo de la inteligencia, del pensa-
miento; el amigo de la libertad y de la ley; por eso
el impresor es el amigo de todo aquel que lo sea
del orden, jel amigo de todo aquel que lee! De
todos los inventos, de todos los grandes resultados
del maravilloso progreso de la energia y la mecani-
zacion, el impresor es el dnico producto de la civi-
lizacién necesario para la existencia del hombre
librex 4.

En este agitado siglo X1X una de las formas de
levar a la praxis social este concepto intelectual del
impresor como elemento activo de la incipiente
lucha de clases, se deduce de su frecuente presencia
—en calidad de miembro fundador— en los pri-
meros movimientos politicos y sindicales organiza-
dos alrededor de la causa del proletariado industria]
y campesino!s. Es en este periodo en el cual el
fenomeno tipografico, en todas sus variantes, pro-
duce un foco de inquietud tedrica y formal, técnica
y préctica, en cuya dindmica se esbozardn las lineas
maestras en que se establece hoy una actividad pro-
fesional (el disefio grifico) que, como puede verse,
tiene muy poco de auténticamente moderna.
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Los nuevos factores de la industrializacion y la
divulgacién del libro impreso modifican sustancial-
mente la evolucién seguida hasta entonces. Por
una parte, las ediciones populares introducen la no-
vedad del éxito masivo e inmediato de escritores
como Charles Dickens y Lord Byron en Inglate-
rra; por otra, la implantacién de otro género espo-
radicamente ensayado durante el siglo xvin se
acredita en esta época: los libros infantiles ilustra-
dos. Al fin la democratizacién de la lectura llega
también al mundo de los nifios, constituyendo el
complemento roméntico a la educacién académica
y enciclopedista popularizada por el Siglo de la
Razén.

Tan profundo fue el efecto causado que muchos
de los héroes de los cuentos del siglo x1X siguen
viviendo entre nosotros, transmitidos de genera-
cién en generacion, arraigados para siempre al
acervo popular.

En Inglaterra, pafs capaz no sélo de amar y con-
servar sus propias tradiciones sino también de inte-
grar las ajenas, se editan en 1823 las primeras tra-
ducciones de los Kinder und Haus Mirchen,
cuentos recopilados de la tradicion oral por los her-
manos Grimm, ilustrados por George Cruikshank,
quien, junto a Tomas Bewick, influyé poderosa-
mente en la ilustracién de libros infantiles hasta la
aparicién del color; esto es, durante las casi dos
terceras partes del siglo.

Con Cruikshank la imagen invade la piginas,
popularizando por si solas los libros que ilustran.
Del ornamento, tanto a la cabeza del capitulo (o en
el frontispicio, para usar la retérica arquitecténica al
uso) como en los finales, la imagen llega a disponer
ahora de la pdgina entera y, hacia el ultimo tercio
del siglo, se empieza a utilizar la impresién en co-
lores en un verdadero alarde econémico y edito-

L5

57. Arthur Rackham: Hustracion, El compaitero de viaje de Andersen.
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rial, con todo lo cual el libro infantil ilustrado ejer-
cerd el mayor poder de fascinacién de su historia,
relativamente corta todavia.

La paulatina intervencion del color caracterizard
estilos y técnicas —peculiares asimismo en el blan-
co y negro—, desde el eclecticismo renacentista y
oriental de Walter Crane, quien confesaba que los
libros infantiles que ilustraba eran «el vehiculo de
mis ideas en mobiliario y decoracién»’6, hasta Ar-
thur Rackham —venerado por casi todos los nifios
del mundo nacidos en los ¢ltimos cien afios—,
quien doto a sus ilustraciones de «una atmésfera
coloreada envolvente y misteriosa, de tonos empa-
fiados, acentuando los contrastes entre los nudosos
drboles deshojados, las casas curtidas por la intem-
perie y sus etéreas nifias de marfilefia comple-
xi6n»!7, o la deliciosa Beatrix Potter, con su aplica-
cién por el naturalismo, creando un estilo femeni-
no cultivado —o mejor, plagiado— por legiones
de ilustradoras, incluso en nuestros dias!8.

La Revolucién Industrial impulsé extraordina-
riamente el desarrollo del comercio y, como conse-
cuencia, las administraciones del Estado hubieron
de tomar nuevas medidas para hacer frente con
eficacia al control, organizacion y distribucion de
las multiples operaciones que el auge del comercio
introducia en la vida comunitaria.

En las competencias propias del disefio grifico,
una de las innovaciones mds significativas fue la
creacion del sello de correos. Implantado en Ingla-
terra en 1840 e inventado por Rowland Hill, cons-
tituye la intervencion del Estado mds creativa y
multiforme en lo que al papel impreso se refiere.
En menos de siglo y medio este procedimiento de
representacién ha sido capaz de compendiar —en
mindsculas imdgenes— toda la historia de la hu-
manidad (en sus multifacéticas formas: étnicas,
fol}(léricas, culturales, artisticas, cientificas, tecno-
l6gicas, educativas, militares, religiosas, comercia-
les, deportivas, etc., etc.), en composiciones que
tratan por igual acontecimientos singulares y coti-
dianos, personajes estelares y anénimos, conmemo-
raciones patridticas e internacionales, etc., en un
inmenso mosaico estilistico puntualmente sensible
a todas las tendencias plisticas que desde mediados



del siglo x1x se han ido sucediendo en el mundo
de la forma. Y todo eso se produce al margen de la
retorica habitual en los papeles de la Administra-
cion Publica, que asume decididamente la técnica
del grabado calcogrifico como unidad estilistica
propia.

En el campo del disefio grifico, el papel moneda
ha seguido fielmente esta técnica calcogrdfica
—reacia a admitir tratamientos inéditos por natu-
raleza— debido al poder de retencién visual ad-
quirido por su imagen primordial y a la pereza
congénita del 6rgano de la vision (que tende a
reconocer y aceptar principalmente aquello que ya
conoce), ademds de comprensibles y especificas
motivaciones ante el permanente riesgo de la falsi-
ficacion, etc.

Sin embargo, los billetes de banco han sufrido
también una evidente evolucién. De los antiguos
papeles que empezaron a circular en el siglo xvii
(de una austeridad formal vecina de [a retérica re-
glamentada por notarios y leguleyos) a las nuevas
emisiones de curso forzoso que se generalizan en el
siglo de la Revolucion Industrial!’® se normalizan
versiones que, sin traicionar la regla establecida,
introducen una evidente renovacién formal con la
variedad de matices y grafismos que adoptan orlas
y fondos, complementados con la aparicién de las
primeras figuras y paisajes, con tipografias orna-
mentadas y, sobre todo, con la aplicacién del color.

Efectivamente, fue en el siglo X1X cuando se de-
finieron los criterios formales esenciales con que se
manejan todavia hoy los grabadores de las Fabricas
de Moneda y Timbre estatales, y aunque se hayan
planteado algunos serios intentos de nuevos dise-
fios en estos tltimos aflos {con Holanda y Suiza en
primer plano), la tendencia fuertemente conserva-
dora en esta especialidad se mantiene casi intacta,
mids alld de estilos y tendencias, obedeciendo sin
duda a un sentimiento popular receloso ante deter-
minados cambios y que podria resumirse en una
expresion de curso legal en todas las latitudes: con el
dinero no se juega.

58. Z. Sklemar y J. Mracek: Sello de Correos, 1967.

57 831133

59. Jos¢ M. Cruz Novillo: Primer ensayo de modernizacion de los bille-
tes de banco espafioles cuya realizacién, obra de grabadores de oficio, no
se ajustd a los criterios del autor del proyecto, 1978.
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60. Roger Pfund: Primer premio en el concurso convocado por ¢l Banco
Nacional Suizo, 1971.
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La publicidad inglesa y la Revolucion Industrial

Con la inauguracién de la primera gran Exposi-
cién Universal, celebrada en Londres en 1851, se
despierta el sentido propagandistico de la industria.
Hasta finales de siglo, la capital inglesa disputard
con Paris la hegemonia en este campo, alternando
una y otra capital las sucesivas exposiciones de los
aflos 1851, 1862, 1871, 1874 (Londres) y 1855,
1867, 1878, 1889, 1900 (Paris).

61. Anonimo: Envoltorio de papel de escribir. Litografia a 7 colores. 1887,

En los primeros catorce afios de su largo y fe-
cundo reinado, el cetro imperialista de la Reina
Victoria ha dirigido con firmeza al pais hacia su
consolidacién como primera potencia politica, mi-
litar, econémica e industrial del mundo. La magna
exposicién organizada en Londres constituye el
epicentro de una concepcion utilitaria del progreso
industrial. Su marco fisico es el polémico Crystal
Palace, edificio central de la muestra y pabellén de
Inglaterra, proyectado por Joseph Paxton y cons-
truido con materiales recientemente ennoblecidos
con el sudor de la industria: el hierro y el cristal.
Este gigantesco escaparate —hoy desaparecido—
ofrecia al visitante el impresionante muestrario que
la industria y el comercio fueron capaces de elabo-
rar en esos escasos cincuenta afios, entre los cuales
se hallan las nuevas mdquinas de vapor semi-
automiticas para tipografia y litografia destinadas a
revolucionar la industria de la impresion®.

El mito de la mdquina y la nave industrial como
exponentes de la civilizacién industrial quedo in-
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mortalizado a través de las marcas, etiquetas, enva-
ses y envoltorios de los primeros productes fabrica-
dos en serie’!, que sustituyen las claves simbélicas
tradicionales procedentes todavia de la sociedad co-
mercial de la Edad Media.

La presencia del producto ya no es el elemento
principal a percibir, sino que a menudo lo es la
mdquina o incluso el lugar donde se fabrica. El
héroe de esta nueva mitologia —el industrial bur-
gués— bajo cuya audaz gestién se producen y dis-
tribuyen toda suerte de objetos de consumo, accede
a la presidencia de las abigarradas composiciones
gr:iﬁcas de anuncios, carteles y etiquetas comercia-
les (que a menudo rubrica), supliendo en ocasiones
la efigie de la propia Reina —inclito aglutinador
de esa transformacién industrial— al escudo del
Imperio Britinico o a motivos exdticos orientales,
testimonios visibles de la colonizacién de la India y
gran parte de Extremo Oriente.

La grifica victoriana recicla también —ijcémo
nol— la trascendencia de esas exposiciones univer-
sales como argumento testimonial de la excelencia
de aquellos productos que han conquistado alguno
de los grandes premios concedidos en tales mani-
festaciones. Los trofeos conmemorativos, general-
mente representados en forma de medallas, son or-
gullosamente exhibidos en las etiquetas e impresos
comerciales como garantia de calidad.

Con la incorporacion del color esa exhuberante
iconografia traduce la vitalidad, el paternalismo y
la autosatisfaccion con que la burguesia industrial
del X1X se lanzaba a la aventura de la produccion y
distribucion de bienes de consumo.

La publicidad directa y el disefio grifico son los
vehiculos ¢ instrumentos propagadores y embelle-
cedores, respectivamente, de una estrategia que ya
empezaba a perfilarse con todas sus posteriores e
inusitadas consecuencias.

La novedad en el uso de la figura femenina
como clemento simbélico de atraccion en ese inci-
piente proceso de consumo se distingue en Inglate-
rra con unas caracteristicas propias. La potencia-
cién de los aspectos eroticos que se hace contempo-
rineamente en Francia no influye en absoluto la
publicidad inglesa y americana hasta el cambio de



siglo, mds all4 de la desaparicion fisica de la Reina
Victoria. Tras sesenta y cuatro afios de venerado
reinado, la figura femenina es tratada por sus sib-
ditos con el respeto que la condicion a la que perte-
nece el simbelo humano de su poderoso Imperio
inspira y exige.

Tal vez se deba a esa respetuosa actitud, el caso
es que la publicidad inglesa se caracteriza, en gene-
ral, por un notable grado de dignidad, tanto en sus
contenidos como en sus formas. Claro que ng hay
que olvidar que en Inglaterra el Estado es, con mu-
cho, la primera empresa anunciadora del pais y la
sobriedad de sus campafias informativas marca la
pauta para una publicidad privada que conserva,
desde entonces, una confortable consideracién ha-
cia el publico al cual se dirige.

Los jovenes Estados Unidos

La circunstancia de que la disputa por el abierto
dominio de los sistemas de produccién —auténtico
objetivo de la guerra de liberacion contra Inglate-
rra— fuera saldada sin visible y generalizado trau-
matismo permitié que las técnicas publicitarias si-
guieran con gran naturalidad —y con evidente
mimetismo— el estilo victoriano imperante, pro-
cedente de la cultura visual importada y heredada
de la antigua metropoli. La poderosa nacién re-
cientemente independiente (1776) se perfila ya
como un gigante econdmico que contard, antes de
concluir ¢l siglo XiX, con algunos de los mayores
monopolios del mundo: el de las industrias del pe-
tréleo, con Rockefeller, el de las del acero, con
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62. Anénimo: Cartel. Litografia. 1890.

Carnegic, y el de los refrescos carbénicos, con la
Coca-Cola de J. S. Pemberton.

Aungque la publicidad comercial, por lo que con-
cierne a los primeros carteles, se manifiesta funda-
mentalmente en las ciudades mas anglofilas (Bos-
ton, Filadelfia, Nueva York), algunas técnicas de

1898 1806

A distinto logotipo (imagen de marca),
distinto efecto, Las empresas modifi-
can sus embl igulendo las paut.

L.0S LOGOTIPOS EVOLUCIONAN CON LOS ANOS

estéticas Imperantes, Un disefio actual
proporciona al producto una lmagen
fresca. Aquf vemos el desarrollo del

1950 1962 1973

emblema de un populsr refresco nor-
teamericano entre 1898 y 1973.

63. Desarrollo de un logotipo desde 1898 a hay.
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64. F. M. Robinson: Logotipo, 1886.

venta verdaderamente nuevas se desmarcan clara-
mente de actitudes miméticas inglesas, como las
implantadas por A. T. Stewart en 1825 (erradican-
do el regateo y aplicando en su lugar una honesta
politica comercial de precios fijos), las de R. H.
Macy (al rebajar el precio de sus articulos previo el
pago en metilico, contra el criterio generalizado de
conceder amplios créditos a los clientes, con lo cual
la contrapartida era el aumento de los precios y la
inmovilizacion del capital) o la implantacién de la
venta por correo, en la que los almacenes Sears,
Roebuck and Company ya utilizaron, a finales del
siglo X1X, el eslogan habirual de nuestros dias: «Sa-
tisfaccion garantizada o devolvemos su dineron®?,

La dependencia respecto de Inglaterra y, por ex-
tension, de Europa entera, se refleja también en los
sistemnas mds primitivos de seflalizacion de comer-
cios en forma de bandera medieval, con tablas pin-
tadas de estilo naif o ejecutadas —como en la Eu-
ropa renacentista— por artistas reconocidos, como
es el caso del inquieto James Mc Neill Whistler, y
singularmente destinadas a la identificacion de al-
bergues y tabernas. O en la réplica a la Imagerie
d’Epinal interpretada por el taller de estampas
Courrier & Yves de Nueva York, establecidos en
1840.

De todos modos, el sector en el que Estados
Unidos no serd tutelado por la produccion europea
serd en la fabricacién de tipos de madera. Desde
1828 se inicia un proceso creciente en la elabora-
cién de esta tipologia de letras de imprenta que en
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1870, no solo abastecerd por completo el mercado
americano, sino gran parte del europeo. Esta pecu-
liar-tipologia ha caracterizado la tipografia de los
impresos, carteles y rotulos de establecimientos
americanos del siglo XIX, especialmente a través de
las infinitas versiones de su tipo mds genuino: el
Toscaro®,

La Francia napolednica

El triunfo popular de la Revolucién Francesa, a
pesar de verse luego encauzada y domesticada por
Napoledn I, habia abierto en Francia (desde el
punto de vista del tema que nos ocupa) unas expec-
tativas de mercado hacia las imdgenes de actualidad
{clementales en la forma y en el contenido) aptas
para el consumo de las masas populares, sedientas
de informacién tras el alud informativo desencade-
nado en la ultima década del siglo xvir.

Esta fuerte demanda permitié establecer en la
pequefia ciudad de Epinal, cercana a Paris, un cen-
tro insélito de produccion y difusién de liminas y
estampas populares que habia de inundar Francia
primero y toda Europa después.

Jean-Charles Pellerin, un modesto relojero de la
ciudad, inici6 a finales del siglo xvin la fabricacién
de esferas de reloj ilustradas, impresas y coloreadas
sobre papel. La idea de abaratar los costes de las
que tradicionalmente se pintaban sobre esmalte
tuvo una prodigiosa acogida. Asi se fundo, segtn la
leyenda tipografica, la célebre imagineria de Epi-
nal, un taller de grabado xilogrifico ~—elemental
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65, tmagerie Peflerin: Cartel comercial. Xilografia, Hacia 1825.



en la técnica pero de gran poder de sugestién y
atractivo visual— que llegd a ocupar en ¢l a toda
la ciudad.

Con la Revolucién habia remitido la demanda
de estampas de tipo religioso y los Didier, Pellerin
y Georgin, con gran sentido de la oportunidad, se

apresuran a presentar en planchas de un incuestio- ‘

nable encanto, directo y elemental, «los aconteci-
mientos que conmueven al pueblo, los actos mili-
tares que le exaltan, los sentimientos que le
emocionan»?*. -

Bajo la forma de calendarios, liminas, hojas de
noticias y sucesos, anuncios comerciales, etc., el ar-
caico procedimiento de grabado y estampacion en
madera se halla, ciertamente, muy lejos de la me-
canizacion que estd cambiando en Inglaterra las ba-
ses de la produccion artesanal de impresos. Pero el
fenémeno auténticamente comunicativo de estas
imdgenes constituye el fermento del fulgurante
éxito que el cartelismo francés alcanzard en el ulti-
mo tercio de siglo, cuyo estilo influird igualmente
—como ahora los imagineros de Epinal— en Euro-
pa y América.

En otro género ilustrativo Francia, que se habia
convertido en los dos siglos precedentes en maestra
convencional (pero con una envidiable técnica) del
grabado calcogrifico, rehabilita ahora en el libro
ilustrado popular y de lujo la prictica xilogréfica.
Al éxito de la técnica de Epinal se afiade la técnica
inglesa implantada por Bewick y elaborada —an-
teriormente segun parece— por el francés Jean-
Michel Papillon. El resultado es que, a pesar del
excelente nivel técnico de los grabadores e ilustra-
dores ingleses, del extenso mercado editorial y del
indiscutible poder econdmico, industrial y politico
del Imperio Britdnico, los dos grandes ilustradores
del siglo serdn franceses: Gustave Doré y Honoré
Daumier. Se dirfa que a Inglaterra le sobran condi-
ciones y le faltd genio, mientras que en Francia ha
ocurrido exactamente lo contrario. -

La Francia litogrdfica

Recogiendo la herencia de Ia Revolucién de
1789 Honoré Daumier traté la caricatura y la ilus-

66. Honoré¢ Daumier: ustracién litogrifica, Le Charivari, 1868.

tracién con una profunda conviccidn social y poli-
tica. Entre 1832 y 1872 dibujé, aproximadamente,
dos ilustraciones todas las semanas para los periédi-
cos La Caricature y Le Charivari®. Si Doré prefirio
la xilografia, Daumier se inclind por la litografia
en una proporcion no inferior de cuatro a uno 6.
La capacidad de sintesis de sus composiciones y la
voluntad de conseguir asi que la ilustracién hablara
por si misma (sin apenas leer el breve texto que
aparece al pie de las figuras), determinan una con-
cepcién grifica muy semejante a la que todavia
hoy define el cartelismo publicitario moderno.

En las antipodas del barroquismo victoriano, las
composiciones sintéticas de Daumier (en cuyo pa-
tetismo ambiental la presencia de elementos simbo-
licos se reducen al minimo esencial) permiten
constatar que sn autor se expresd graficamente en
un lenguaje profundamente nuevo (cercano al
Goya de los Desastres y los Caprichos), y que al
elegir la litografia como vehiculo técnico apostaba
decididamente por el futuro, mientras Doré pare-
cia conformarse con ser el romdntico epigono
—ciertamente brillante— de una moribunda téc-
nica de reproduccion impersonal, sin porvenir in-
dustrial ni social alguno.
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67. Jules Chérer: Cartel comercial. Litografia. 1895,

En el taller de Pisan se graba la mayor parte de
las ilustraciones que el talento de Doré dibuja, a
cuya colosal produccion hay que responsabilizar de
la irregularidad de los resultados. Hay que sefialar
también la labor de ilustrador de prensa desarrollada
durante la década que va de 1860 a 1870 (Le Han-
neton, Le Bouffon, L'Eclipse, Le Journal pour Rire)
de este gran trabajador cuya genialidad intermiten-
te ha marcado para siempre algunas imdgenes de
nuestro inconsciente (dificilmente pueden conce-
birse «otras» Divina Comedia, Oda del Viejo Mari-
nero, Don Quijote de la Mancha, los cuentos de Pe-
rrault, etc., en distintos términos visuales a los que
concibi¢ para nosotros Gustave Doré).

Esta vision de futuro a que nos hemos referido
no fue, por supuesto, virtud exclusiva de Daumier.
Otros grandes artistas franceses del siglo XIX prac-
ticaron en mayor o menor medida la nueva técnica
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litogrifica (en especial en la ilustracidn de libros),
como Delacroix, Gavarni o Géricault. Este, junto
a los representantes mds cualificados del rea-
lismo, Courbet y Millet, son asimismo autores
de sendos emblemas colgantes para establecimien-
tos comerciales bien representativos de cada una de
sus personalidades artisticas. En efecto, mientras
Géricault ejecuta E! forjador, Courbet prepara El
Albergue del Sol y Millet piensa en La Asuncidu.

A pesar de las columnas de anuncio que desde
1840 poblaban ya Londres y Paris, de la amplia-
cién de formatos de papel y de la progresiva inter-
vencion del color, las obras de los ilustradores im-
provisados en cartelistas, como Rouchon, no
alcanzardn el titulo de categoria —artistica por
afiadidura— hasta la aparicion del «padre del cartel
moderno», como se conoce a Jules Chéret. Hijo de
un humilde tipdgrafo, empezd a trabajar a los trece
afios en talleres litogrificos. En Londres, trabajé
sucesivamente disefiando vifietas de catdlogo y cu-
biertas de libros, publicaciones y algunos carteles,
hasta que alquien le presentd al fabricante de per-
fumes Eugéne Rimmel, quien se convirtié desde
entonces en su auténtico mecenas, avanzando in-
cluso capital para establecer en Paris un estudio-
taller litografico equipado con las modernas pren-
sas que se vendian en Londres.

«Si el cartel ilustrado era en Londres muy poco
frecuente, en Paris era virtualmente desconocido
como medio de publicidad exterior. La Biche au
Bois, el primer producto salido de la litografia J.
Chéret, en 1866, fue un enorme éxito»?’. El pro-
fundo conocimiento técnico del medio (asimilado
por Chéret desde su infancia), junto a la rapidez y
soltura con que dibujaba, permitieron elaborar (en
una larga vida que alcanzé Jos noventa y seis afios)
una guasi industrial produccién de mds de mil car-
teles (repartidos entre la inicial litografia J. Chéret
y la seciedad posterior, Chaix) que cubre, por si,
sola, el ultimo tercio del siglo x1x.

Esa enorme cantidad de carteles y la obstinada
presencia en ellos de una figura femenina (casi
siempre la misma) protagonizando la escena, dan a
sus carteles un cardcter personal muy alejado, en
verdad, del respetuoso canon inglés. La carga eroti-



68. Henri de Toulouse-Lautrec: Cartel. Litografia. 1895,
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ca con que salfan a la calle las «muchachas de Ché-
ret» fue sin duda responsable del éxito de su autor
y de los productos que anunciaba, seduciendo a la
satisfecha y trasnochadora burguesia de la Belle
Epoque.

La mujer-objeto como reclamo publicitario
(ofreciendo algo a la venta como si se incluyera ella
misma en el lote) ha sido un tema que, desde Ché-
ret, ha sido tratado y maltratado hasta limites psi-
coldgica y sociolégicamente indecorosos. En el an-
tepalco gozoso y frivolo del capitalismo parisino, la
enternecedora picaresca de la «Chérette de piel de
color de perla»®, todavia inofensiva e inaccesible
(tratada casi inevitablemente en el juego de luces y
sombras que sugieren las candilejas) mostraba sus
encantos encaramada a los muros de las casas de
Paris, confabulada con el viandante en un juego
epiciireo cuya consecuencia final era, por supuesto,
el consumo de bebidas, limparas, juguetes, bicicle-
tas, espectdculos, etc.

Hacia la tltima década del siglo esta prictica se
enriquece con algunas insignes colaboraciones, en-
tre las que destaca la de Henri de Toulouse-
Lautrec, cuyo inquieto y magistral trazo marcé en
el cartel una profunda y duradera huella. El lipiz
graso, mds cdlido que el buril, es capaz de transpor-
tar sobre la piedra o plancha litégraficas el rasgo
espontineo y temperamental del artista en el acto
mismo de su creacién, en un procedimiento que
seduce al Romanticismo?’, impregnindose de su
pasional aroma. Y es que la invencion de la lito-
gratia introduce dos novedades fundamentales para
el desarrollo del cartelismo vy, en consecuencia,
para la evolucion de todo el disefio grafico del x1x.
De una parte, ¢l nuevo procedimiento permite la
impresién a varios colores con mayor facilidad que
la tipografia, puesto que en la elaboracion del mol-
de la economia de tiempo es verdaderamente des-
proporcionada. De otra pafte, la lisa piedra caliza
(v algo mds tarde la plancha de zinc) que se emplea
como molde otorga al artista la facultad de dibujar
directa y libremente sobre ella, evitando asi la in-
sostenible dependencia contraida con los grabado-
res profesionales y estereotipados que se ocupaban
de «traducir» al metal o a la madera los dibujos
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originales de otro artista, con unos resultados apro-
ximativos casi siempre insatisfactorios.

De entre la produccién cartelistica de Toulouse-
Lautrec (unos cien originales), cercana a Chéret en
cuanto a composicién y tratamiento aunque muy
superior en dimensién artistica, destaquemos parti-
cularmente las series de carteles para los cantantes
Jane Avril y Aristides Bruant, donde la diccion del
lenguaje publicitario alcanza, tal vez, su mayor pu-
reza, al acentuar en ellos los criterios espaciales es-
tablecidos por Daumier en sus litografias satiricas,
con amplias zonas vacias de ornamento, con un
simple fondo liso de color brillante. Otra cosa es la
critica de los elementos tipogrificos. En opinién de
Gui Bonsieppe (que compartimos), «los disefios
grificos no deben ser concebidos como pinturas
con elementos tipogrificos agregados (...). Tou-
louse-Lautrec fue un excelente pintor, pero un pé-
simo tipégrafon®0.

También en Francia prospera, al igual que en
Inglaterra, el mercado del libro. Grandes autores
como Stendhal o Balzac (a los que siguen Dumas y
Zola) conocen la fama a través de las considerables
tiradas que los editores de novela popular se arries-
gan —comn gran éxito— a distribuir entre las capas
sociales medianamente instruidas. Asimismo, el li-
bro infantil, a la zaga del de los mayores, entroniza
una larga lista de ilustradores con el legendario
Gustave Doré a la cabeza’!.

Algo mids tarde, entre 1885 y 1900, se localizan
en Paris una serie de ediciones populares cuyas
ilustraciones no abdican en absoluto de la presti-
giosa ingenuidad naif de principios de siglo. Estas
multicolores cubiertas litograficas de canciones y
romances iban dirigidas al «buen obrero» quien,
segiin escribié Nardeau, <ha reemplazado al buen
salvaje del siglo Xvimn?2,

Sin este necesario requisito visual, ni el publico
popular del xiX hubiera logrado retener la lectura
de una cancién o de un romance, ni el nifio se
hubiese apasionado con la lectura de un escueto
texto tipogréfico. La facilidad con que la imagen se
aloja en la memoria de sectores sociales dotados de
escasa capacidad cognoscitiva se plantea en esta so-
ciedad pre-publicitaria como un incentivo de venta
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69. Anonimo; Cartel comercial. Litografia. Hacia 1870.

prioritario, extendiéndose a todos los productos de
consumo popular. Desde los carretes de hilo a los
jabones, perfumes vy licores, la frivolidad ornamen-
tal propia del siglo se instala (en forma de etique-
tas) en las estanterias domésticas de los comedores,
boudoirs y salas de costura, «permitiendo asi que las
glorias patriéticas y militares de la historta de Fran-
cia sean degustadas de vaso en vaso, se huelan de
perfume en perfume o se cosan de costura en cos-
turan®. Mariscales, infantes y princesas, granaderos
y héroes nacionales (de Juana de Arco a Napoledn)
se alinean en un variopinto mosaico calcogrifico,
iluminado posteriormente a mano, que, entre 1815
y 1840, se resiste todavia a ceder la primacfa a la li-
tografia.

La publicidad en las nuevas ciudades

Una de las consecuencias sociales de la Revolu-
cién Industrial fue la aparicion del proletariado ur-

bano —en un primer fenémeno de despoblacién
del campo—, con lo cual la ciudad franqueo los
exiguos limites medievales, en un crecimiento pla-
nificado y controlado por los primeros urbanistas
modernos. Los nuevos trazados urbanos con sus
amplias avenidas o bulevares responden con clara
visién de futuro a las exigencias de la ciudad ac-
tual. Pero con esta nueva ordenacién las calles mo-
difican profundamente su antigua perspectiva y la
seilalizacion comercial transforma los planteamien-
tos medievales que todavia seguian vigentes.

El gran descubrimiento social del siglo XIX es,
en efecto, la calle. En ella, la publicidad instala sus
trincheras —comodas y relucientes— en las fa-
chadas de los comercios y lanza su infanterfa en
forma de hombres sandwich enfundados en anuncios
autoportantes, mientras el aire de la ciudad nueva
inicia un lento proceso de polucién visual con los
anuncios murales que escalan impertinentemente
las mayores y mds estratégicas alturas.

Tal y como se habia producido con las tarjetas y

70. Establecimientos comerciales del Boulevard Montmartre. Siglo xix.
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71. Hombres-anuncio en Nueva York y Paris.
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etiquetas comerciales, el utilitarismo industrial
magnifica ahora en las fachadas de los estableci-
mientos, no ya el simbolo grifico de los articulos
en venta o, mejor dicho, no unicamente eso, sino
también, y sobre todo, el nombre del comercian-

te34

0 la razén social del negocio.

Desde el siglo xvii, el acto de la compra se ha
ido extrapolando de sus mis directas y perentorias
obligaciones (la adquisicién de primeras necesida-
des) v se ha convertido, al menos para las clases
medias, en un ceremonioso rito social. La desocu-
pada ocupacién de «ir de tiendasn forma parte ya
de las obligaciones sociales de la ascendente bur-
guesia y, consecuentemente, la informacién co-
mercial deja de ser estrictamente funcional para
convertirse en decoracién suntuaria, armonica-
mente integrada a la arquitectura de las fachadas.

Ademis, el nuevo orden ha establecido un senti-
do de la competencia para el cual resulta insufi-
ciente el recurso indicativo del tipo de comercio.
La nueva funcion del escaparate como verdadero
punto de venta se enmarca solemnemente, como si
de un passeparrout se tratara, con una fachada sobria
y aislante (que usa, por cierto, los nuevos materia-
les: hierro, vidrio pintado, dorado o grabado, mo-
saico, estuco, etc.).

Una politica de venta de clase (para y por la
burguesia) justificaba plenamente la dignificacién
formal del lugar donde se celebraba el rito de la
venta en una liturgia donde la calidad, antes que el
precio, constituia el licito orgullo de la oferta vy,
reciprocamente, la condicién motivacional por ex-
celencia de la demanda. Asi, las nuevas calles co-
merciales del siglo x1x se transforman en zonas
de paseo de la burguesia, a las que circunstancial-
mente se acercan fascinadas las clases populares de
la ciudad y la comarca a «ver escaparates». La bur-
guesia comercial logrd, cicrtamente, su propdsito
de convertir el prosaico acto de la venta en un
verdadero especticulo visual de masas.

La explosién de tipogratias espureas producida al
amparo de la litografia accede también a la rotula-
cion de fachadas de comercios, de las que sobrevi-
ven en todas las ciudades del mundo suficientes

muestras de ese periodo. No obstante, la extraordi-

naria habilidad de los disefiadores y pintores de ro-
tulos comerciales del siglo pasado aparecen hoy,
frente al uniforme monopolio del plistico y el
neén, como espléndidos ejemplos de lo que debio
ser, en su momento, la sefializacién urbana comer-
cial de una ciudad. Los carteles publicitarios com-
piten con la arquitectura en la ornamentacién de
las fachadas de los establecimientos comerciales, a
las que en ocasiones se integran. Asimismo, los
muros laterales de las casas entre medianeras®® se
destinan preferentemente a la publicidad.

Tan evidente resulta ya la presencia de la publi-
cidad en las sociedades urbanas de la época que el
preciso cronista de las costumbres que fuera el es-
critor y ex tipografo Honoré de Balzac® parodia
en uno de sus textos de la Comedia humana la
figura del experto publicitario, al que hace explicar
la leccion signiente: «el prospecto se diferencia
fundamentalmente del cartel y del anuncio, no
s6lo en la forma y el método de distribucion, sino,

72. llustracion del libro Historia de la Publicidad. 1874.
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73. Anénimo: Simbolo grifico de una marca de cigarrillos. 1891.

sobre todo, por su contenido. El cartel es el punto
concreto del objeto, brillante y coloreado. El anun-
cio es el ofrecimiento persuasivo. El prospecto es la
informacion»?’.

La teoria publicitaria estd, pues, en marcha. No
en vano la nueva ciencia de la persuasién colectiva
ha empezado a compilarse en una Historia de la
publicidad editada en Londres en la temprana fecha
de 1874, a la que siguen los primeros anuales y
revistas técnicas de la industria de la impresion,
desde donde se proyectan al mundo las mejores
muestras del disefio grifico internacional3®.

El color ha hecho el milagro de conceder al
anuncio, en todas sus variantes, una atencién artfs-
tica expectante, sobre todo de la mano del cartel
comercial litogrifico. De una forma mds o menos
rudimentaria invade todos los soportes cldsicos del
impreso comercial y periodistico: tarjetas de visita
y comerciales, papeles de carta, calendarios, etique-
tas, envases y embalajes, anuncios y carteles, cu-
biertas, ilustraciones y caricaturas de libros y revis-
tas; en fin, todo soporte susceptible de ser impreso
en litografia (comprendida la hojalata) sale a la ca-
lle vestido con el traje de luces brillante, multicolor
y maravilloso que la tecnologia de la época ha con-
seguido rescatar de la caja mdgica de las teorias fi-

sicas??,
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Desde el origen de la tipografia la obtencién del
color fue un objetivo constantemente perseguido.
La primera erapa —que se prolongd hasta bien
entrado el siglo Xix— consistia en la rudimentaria
técnica de imprimir las ilustraciones en negro colo-
redndolas, después, a mano. En 1719, el grabador
de cuero Leblon edité un tratado titulado Nuevo
método para reproducir por impresion imdgenes en sus
colores naturales, en el que se reducia la gama bdsica
a tres formas impresoras, en azul, amarillo y rojo,
una vez apercibido de que los siete colores en que
Newton clasificé en 1704 el espectro luminoso*?
se basaban, de hecho, en tres colores primarios
(amarillo, azul y rojo). Sin embargo, este moderno
concepto fue poco divulgado, puesto que el propio
Senefelder resolvié la impresion litogrdfica en co-
lores a través de un complejo proceso que exigia
hasta 16 y 20 impresiones, a razén de un tono o
color directo para cada pasada por la prensa. De
hecho, Ia impresién de los carteles comerciales du-
rante todo el siglo X1x (v gran parte de la primera
mitad del siglo xx) se hacia todavia bajo este cri-
terio, aunque las pasadas por la prensa fueran pro-
gresivamente reduciéndose al considerar las posibi-
lidades de yuxtaposicién de los tonos por medio de
tintas mds transparentes, hasta establecerlos en un
miximo de seis a ocho.

La mecanizacién de la litografia y el uso genera-
lizado del color coinciden con la expansion indus-
trial de un producto centenario que alcanza, en las
tltimas décadas del siglo, unos niveles de consumo
realmente importantes: el tabaco. La competencia
que se establece en el mercado internacional entre
las distintas labores procedentes de Cuba, Virginia,
Turquia y los Balcanes, principalmente, estimula a
los fabricantes a competir en la presentacion de este
articulo del que se autoexcluye, en cierta medida,
Franeia, pais que ha nacionalizado la manufactura
y distribucién de tabacos desde antiguo. En cam-
bio, la capacidad exportadora del cigarro cubano
genera una iconografia barroca y variada que con-
cede a este producto un aspecto tan peculiar que
bien puede decirse que «la litografia ha quedado
desde entonces asociada a la industria del tabaco»*!.
La competencia entre ingleses y americanos poten-



cia igualmente una carrera iconogrifica espectacu-
lar en la presentacidn de cajetillas de cigarrillos que
en estas dos décadas (la altima del X1x y la primera
del xx) tipifica definitivamente este tipo de articu-
lo en unos pocos codigos grificos, algunos de los
cuales han llegado sin apenas variacién al mercado
actual.

Al amparo de esta poderosa industria se generan
dos tipos de productos complementarios en los
cuales el papel y su disefio constituyen, también,
sus elementos bdsicos: el papel de fumar y las ce-
rillas.

El inmenso fondo icénico de cajas, cajetillas y
paquetes de cigarros y cigarrillos, papeles de fumar
y cajas y estuches de fosforos, de muy variado len-
guaje y tratamiento grafico, son el producto de
creaciones en gran parte andnimas, de las que hay
que lamentar la escasa exigencia metodoldgica de
una espuria disciplina que tiene en la casualidad el
principal baremo de los aciertos y fracasos conse-
guidos. Hasta muy entrado el siglo XX no se pro-
duce la intervencion del disefiador grifico profe-
sional (y ello siempre en circunstancias ocasiona-
les), lo que arroja un saldo igualmente ambivalen-
te, alternando eficaces soluciones con errores injus-
tificables tal y como podrd comprobarse en los
capitulos siguientes. El resultado es que, por ahora,
la mayor parte de estos productos se siguen dise-
fiando fuera de los circulos de influencia de los
disefiadores grificos de mayor prestigio.

La fotografia y el cine, otra revolucidn de este siglo

Al abordar los origenes de la invencién de la
fotografia poco importa dilucidar el dato histérico,
todavia en litigio, de si corresponde al inglés James
Fox Talbot o al francés Louis-Jacques Mandé Da-
guerre la gloria de perfeccionar los experimentos
realizados por Joseph-Nicéphore Niepce o por
Wedgwood, quienes consiguieron en 1826 fijar
las primeras fotografias.

El caso es que a partir de 1839, Daguerre y Tal-
bot, Talbot y Daguerre, completan el invento y
divulgan un sistema de representacion grifica —el
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74. Anonimo: Cartel comercial. Litografia. 1900-1910.

de mayor credibilidad desde la ¢ptica del recep-
tor— verdaderamente revolucionario. La sencillez
y exactitud de ese proceso de elaboracién —o re-
presentacién— de la forma abre las puertas de la
creacion de imdgenes a todo aquel que disponga
simplemente de un minimo de sensibilidad y de
uno de aquellos «cajones oscurosy, sin necesidad de
pasar por los largos aprendizajes de los cldsicos mé-
todos de representacién figurativa (dibujo, pintura,
escultura, grabado). En el campo profesional de la
multiplicacion de imdgenes exactas para la prensa y
la publicidad, ha sonado asimismo la hora de la
progresiva ¢ irreversible desaparicion del grabado
xilogrifico y calcogrifico.

Al igual que en el siglo xv, cuando la tipografia
«consumo la primera alianza historica entre mé-
quina y cultura para la difusién de esta ultiman*?,
también ahora la fotografia se insertard a este pro-
ceso, completando y potenciando el conocimiento
humano a través de la comunicacién visual. Desde
los horrores de la guerra a la constatacién de la
identidad, desde la exploracién espacial al vencedor
de una prueba deportiva, desde el diagnéstico mé-
dico al artistico, este medio de representacién que
trataba, miméticamente, de expresarse en términos
pictoricos, se convierte progresivamente en el mds
autorizado testigo de nuestra época de la mano de
su capacidad referencial absoluta y de la peculiar
estructuracién del pensamiento occidental que,
desde los griegos, suele trascender al conocimiento
unicamente aquello que previamente ha visto.

Bastarin escasamente cincuenta afios (otra vez
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75. Anonimo: Cartel comercial. Litografia. 1900-1910.

los ciclos de Kondratieff) para que la fotografia se
popularice hasta el extremo que, en 1889, la
empresa Eastman Kodak utilizaba ya un eslogan
comercial (que muy bien podrian suscribir los pu-
blicitarios actuales) profundamente indicativo del
masivo éxito del nuevo invento: «Usted aprieta el
botén y nosotros hacemos todo lo demas»*.

La resistencia opuesta por los partidarios inte-
resados de los sistemas de representacién tradicio-
nales y el arraigo de dibujantes y grabadores a la
estructura industrial de periédicos, revistas y libros,
retrasé un tanto la normalizacién del uso profesio-
nal de la técnica fotogrifica. Pero, en realidad, en
cuando el alemin Georg Meissenbach y otros con-
cluyeron las investigaciones y experimentos para
adaptar el procedimiento fotogrifico a la reproduc-
cién mecinica de originales para la impresion (ini-
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cladas en 1878), con la sucesiva aplicacion de la
trama reticular al forograbado, el heliograbado, el
fotolito y el fotocromo, ete., la incorporacion de la
fotografia al medio impreso fue ya irreversible.

Antes del fin de siglo, «William Randolph
Hearst, magnate de la prensa americana, comenzé
a ilustrar con fotos los articulos del Examiner»*4. El
gran pionero de la fotografia de autor, el francés
Paul Nadar, publicé en 1886 y 1889 las primeras
fotografias de personajes politicos en la prensa. Y
mucho antes, en 1848, el propio Fox Talbot parti-
cipd en una experiencia editorial premonitoria, al
ilustrar con 66 fotograffas de obras de arte una
edicién de veinticinco ejemplares llamada The An-
nals of the Artists of Spain®>.

El siglo X1x asistird, cinco afios antes de su extin-
ci6n, a la primera proyeccion publica de una nueva
experiencia llamada cinematégrafo, exhibida en
Paris por los hermanos Louis y Auguste Lumiére y
que, mejorada y perfeccionada con la intervencién
de la electrénica, constituird la dltima extension
conocida de ese complejo proceso cultural que tie-
ne por 6rgano perceptor el ojo humano.

Ese dindmico progreso de la industria, la ciencia
y la téenica que caracterizard el siglo X1X supone
un impulso radical para la comunicacién visual,
que ve sucesivamente aumentada su capacidad de
accion con la implantacién del color, la litografia,
la mecanizacién de los procedimientos de impre-
sion, la aplicacion del nuevo medio de representa-
cién (la fotografia) y los albores del cinema.

Notas

1. Las mdquinas de imprimir, desde Gutenberg a Koenig, obe-
decian al principio del plano contra plano, utilizando una forma
plam (portadora del molde) contra una presion (portadora del
papel) igualmente plana. La diferencia fundamental que Kaenig
establecid, aparte de la velocidad del proceso de impresion, fue la
alteracion sustancial de este principio. La presion plana fue susti-
tuida por una presion circular, esto e, por un cilindro. La rela-
cion plano contra plane se convirtié, desde 1814, en plane contra
cilindro. En el sistema arcaico, la forma plana tiene un movimien-
to de vaivén (mucho mis lento) mientras que el cilindro dispone,
ademis, de la gran ventaja de presionar sobre una estrecha por-



cion del molde {casi equivalente a una linea de texto), con lo que
la posibilidad de conseguir una impresion parcial y sucesiva de
todo el molde perfecciona el resultado de la presion plana, que
actda de una sola vez sobre todo el molde, produciéndose con
trecuencia «fallos» en la impresion de alguna zona. Kaenig, de
regreso a Alemania, fundé con Friedrich Bauer la gran empresa
Koenig Bauer en 1817, todavia en pie.

2. Alois Senefelder, A Complete Course of Lithagraphy, Da
Capo Press, Inc. Nueva York, 1977.

3. Historicamente, el primer procedimiento de impresién fue
la tipografia, cuyo principio impresor consiste en un molde en
relieve que transporta, mediante una adecuada presic’m,.,la tinta

desde ese relieve al papel, manteniendo el resto impoluto. El se-
gundo procedimiento, la calcografia, utilizada desde el siglo xvi,

dispone de un molde en el cual la incisién del grabado produce
unos huecos que, una vez recubiertos de tinta, pasarin también
por presién al papel; en su adaptacin industrial, este procedi-
miento se conoce con el nombre de huecograbado. Bl tercer proce-
dimiento, la litograffa (llamada actualmente offser), se basa en un
molde liso, es decir, sin relieve ni hueco alguno, que, a través de
la sensibilizacion de las zonas a imprimir, éstas aceptan la tinta
grasa mientras el resto la rechaza, ayudado por cl agua. La impre-
sion indirecta (offset), aplicada a la litografia justamente para evi-
tar el contacto del papel con el agua, librindolo asi de las altera-
ciones provocadas por la humedad (dilataciones y contracciones
bruscas) y neutralizando con ello el problema del registro (sistema
de ajuste de los colores o tintas), ha acabado por dar nombre,
injustamente, a todo ¢l procedimiento.

4. En tipografia se da también el nombre de caracteres, o cardc-
ter, a los tipos o tipo movil, respectivamente.

5. El cuerpo corresponde, como ya se ha dicho, al tamaio del
tipo o letra, segtin la terminologia tipografica.

6. La letra estrecha o chupada, creada y usada fundamentalmen-
te para componer con ella libros de poesia, se llamé en sus orige-
nes (el siglo xix), pertinentemente, poética. Con el recurso de
estrechar el tipo se resolvia, en gran parte, el problema compositi-
vo que planteaban los versos cuya longitud excedia a menudo la
caja tipografica y obligaba a doblar linea con demasiada frecuen-
cia, con lo que la forma original del poema se veia seriamente
desvirtuada.

7. El palo seco se denomina sans serif (sin serifas o bases) en los
paises anglosajones.

8. Jock Kinneir, Words and buildings, The Architectural Press.
Londres, 1980. (Version castellana: El disefio grdfico en la Arqui-
tectura, Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona, 1982.)

9. Emmanuel Courvoisier solia proveer de cognac a Napoleon,
incluso durante sus campafias militares. En una ocasion, preso el
legendario militar y estadista, un cargamento de cognac a ¢l desti-
nado fue apresado por la marina britinica. Sabedores los oficiales
ingleses de la preferencia del ex emperador por el licor, bautiza-
ron el Courvoisier con el eslogan: «El brandy de Napoleén». Por
otra parte, tras la ocupacién de Colonia por las tropas napoledni-
cas, se procedio a numerar las casas de la ciudad con cifras correla-
tivas, para asi administrar y controlar la poblacién, a iniciativa
expresa de Bonaparte. Pronto se fijaron sus oficiales en las exce-

lencias del agua de colonia que elaboraban los vecinos de la casa
numero 4711. Marjorie Stiling, Famous brand names, emblems and
trademarks, David & Charles Inc, Inglaterra y Estados Unidos,
1980.

10. Jock Kinneir, op. cit. Esta cita es una descripcién contem-
porinea irlandesa, entre el siglo xviny el xix, descubierta por D.
B. Updike.

11. Nikolaus Pevsner, The Sources of Modern Architecture and
Design, Thames and Hudson. Londres, 1968. (Version castellana:
Los origenes de la arquitectura moderna y del diseiio, Editorial Gusta-
vo Gili, S.A. Barcelona, 1978.)

12. Paul Westheim, op. cit.

13. Ibid.

14. Hermann Zapf, op. cit.

15. Jean Paul Marat (1743-1793), uno de los principales pro-
tagonistas de la Revolucién Francesa; Pierre Joseph Proudhon
(1809-1865), uno de los «padres» del anarquismo; los insignes
socialistas Restif de La Bretonne, Pierre Leroux y Michelet; Pablo
Iglesias (1850-1925), fundador del Partido Socialista Obrero Es-
pafiol y de la Unién General de Trabajadores; George Dimitrov
(1882-1949), destacado miembro del comité ejecutivo de la In-
ternacional Comunista, protagonista del proceso que se le siguio
tras el incendio del Reichstag y, después de la Segunda Guerra
Mundial, primer ministro de Bulgaria; Josep Llunas (2-1905),
dirigente anarco-sindicalista de la Federacién de Trabajadores de
la Regién Espaiiola; Anselm Lorenzo (1841-1914), patriarca del
anarco-sindicalismo cataldn; Rafacl Farga (1844-1890), uno de
los principales dirigentes de la I Internacional en Espafia; etc., etc.
Todos ellos fueron tipégrafos de profesion. Incluso Santiago Ca-
rrillo, secretario general del Partido Comunista de Espafia duran-
te algunas décadas, fue en su adolescencia aprendiz tipo-
grafo.

16. William Feaver, When we were young, Thames and Hud-
son. Londres, 1977.

17. Ibid.

18. Debe entenderse que este esquemitico cuadro sindptico de
la ilustracién de libros infantiles Ginicamente pretende esbozar la
historia de la ilustracién infantil en el mundo con unos pocos
nombres simbélicos. Evidentemente, hay en Inglaterra muchos
otros ilustradores insignes en este campo y, al citar algunos mis,
como William Heath Robinson, Edward Lear, John Martin, Ri-
chard Doyle, John Tenniel, Edmund Dulac, ete., no hacemos
mis que constatar el sentido de resumen (en absoluto de balance)
de nuestro trabajo.

19. Se concedio curso forzoso al papel moneda en Inglaterra
en 1797. Las emisiones anteriores eran consecuencia de acuerdos
concertados entre entidades bancarias y Estados que, a causa de
guerras imprevistas, arruinaban las arcas piiblicas y precisaban ur-
gentemente de nuevos fondos cuyo pago garantizaban al presta-
mista en forma de documentos semejantes a nuestro papel mone-
da actual.

20. Una de las novedades la presenta el americano Richard
Hoe. Tanto en el procedimiento clisico de Gutenberg del plano
contra plano como en el reciente de Koenig del plano contra cilin-
dro, el recorrido de una de las formas para adaptarse por presion a
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la otra implica una determinada inercia, al tener que regresar a su
punto de partida y empezar de nuevo, lo que limita la velocidad
de produccién. Hoe aprovecha, en 1846, los progresos obtenidos
en los moldes gracias a la estereotipia (sisterna para obtener contra-
moldes en materiales ligeros, generalmente de cartén) y pone en
accion el molde circular —arrollado a un cilindro— eliminando
la mesa o plane del molde y beneficiando todo el sistema con una
contrapresion circular ejercida por el otro cilindro (portador del
papel). Este fue también el principio de las miquinas rotativas. En
1851, el austriaco Georg Sigl produce una miquina plano-
cilindrica de litograffa capaz de aceptar como molde, indistinta-
mente, piedra o plancha de zinc. Muy probablemente, las maqui-
nas que en 1866 llevd a Paris el cartelista Jules Chéret, adquiridas
en Londres, eran esos ingenios de Sigl, quien no tendria un serio
competidor hasta 1906, con la miquina proyectada por el inglés
George Mann que incorpord tres cilindros, eliminando para
siempre la forma plana, y con la que aparecié por primera vez el
término offset (literalmente impresion indirecta) en la litografia.

21. En 1876-77 el inglés Robert Barclay lanza al mercado la
primera mdquina litogrdfica plano-cilindrica para imprimir hoja-
lata. Desde entonces, ¢l envase y la caja metilicos mantienen su
hegemonta en el sector, todavia hoy. Esa misma méquina, a la
que Barclay ha agregado un tercer cilindro de caucho, constituird
el origen de la impresion indirecta.

22. Victor Margolin, Ira Brichta, Vivian Brichta, The promise
and the product, Macmillan Publishing Co., Inc. Nueva York,
1978.

23. Rob Roy Kelly, American Wood Type: 1828-1900, Da
Capo Press, Inc. Nueva York, 1977.

24. A. Hyate Mayor, Popular Prints of the Americas, Crown
Publishers, Inc. y Electa Editrice, Nueva York y Mildn, 1973.

25. Pierre-Louis Duchartre/René Saulnier, L’imageric pari-
sienne, Librairie Grind. Paris, 1944.

26. ]. R. Kist, Daumier: eyewittness of and epoch, Victoria and
Albert Musecum. Londres, 1976.

27. Ibid.

28. Lucy Broido, Tlhe posters of Jules Chéret, Dover Publica-
tions Inc. Nueva York, 1980.

29. Ibid.

30. La litografia es practicada por Henri de Toulouse-Lautrec
de 1891 a 1899 pero, inventada en 1796, lleva ya un siglo utili-
zdndose.

31. Grandes nombres de la ilustracion infantil francesa del si-
glo x1x son, también, Grandville (seudonimo de Jean-Ignace Ge-
rard), Boubet de Mouvel, Edmund Dulac (establecido en Lon-
dres), etc.

32. Jean Sclz, «Les étiquettes de parfumerie et de liqueurs sous
la Restauration et & I'époque Louis-Philippen, Arts et métiers gra-
phiques, n.° 35, Paris, 1932,

33, Ibid.

34. Durante el siglo xix el uso de tarjetas de visita se ha gene-
ralizado hasta tal punto que todo el mundo (de las clases medias
para arriba, para hablar con absoluta propiedad) dispone de varios
modelos, en colores, relieves, etc., usando para cada ocasion la
mis conveniente. En las relaciones profesionales, sociales, priva-
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das, se entrecruzan las tarjetas personales con toda naturalidad
(pensemos en el papel crucial que jugaba la tarjeta en la trigica
ceremonia romintica del duelo). Esta presencia comiin de nom-
bres impresos tal vez cre la infraestructura sobre la que los co-
merciantes transportaron sus propios nombres a las fachadas de
sus establecimientos.

35. En los edificios aislados construidos con la idea de admitir
a ambos lados la elevacién de otros nuevos (de forma que los
muros laterales se fundan con las de los recién construidos), estas
paredes, generalmente de ladrillo visto, sin revestimiento alguno,
reciben el nombre de medianeras.

36. Honoré de Balzac. Cesare Birottean (volumen VI de La
Comédie humaine), La Pléiade/Gallimard. Paris, 1978.

37. A. W. Penrose edita en 1895 The Process Year Book (pre-
cedente del actual Penrose Annual), publicacién sobre arte grifico
y artes grificas; en 1898 se edita la revista The Poster, a cuya
temdtica servia ya la publicacion The Poster’s Collector’s Circular,
creadas ambas para canalizar el incipiente coleccionismo de esta
nueva forma artistica,

38. Isaac Newton, Opera quae extant omnia, Bad Constatt.
Stuttgart, 1964. (Versién castellana: Optica o tratado de las refle-
xiones, refracciones, inflexiones y colores de la luz, Ediciones Alfa-
guara, S.A. Madrid, 1977.)

39. La teoria corpuscular, que utiliza tan sélo los tres colores
primarios, resultando todos los demis de la mezcla de éstos, cons-
tituye el principio de la tricomia, primera versién de la seleccién e
impresion de todos los colores posibles, desarrollada a partir de las
experiencias fotogrificas con tramas reticulares. La cuatricomia
vino a completar la gama introduciendo el verde esmeralda en
lugar del negro, al que fue necesario recurrir, no obstante, en
muchas ocasiones.

La reproduccion de los colores en la impresion, asi como en el
cine y la television, estd basada en la observacién segun la cual
«siendo el ojo humano incapaz de anilisis, una sensacién colorea-
da puede ser representada por puntos luminosos de muy distintas
composiciones, de suerte que tres colores bdsicos conveniente-
mente mezclados lleguen a producir la ilusion 6ptica de recons-
truir toda la gama de colores que encontramos en la natura-
lezan.

Una vez definidos los tres colores bisicos, el problema reside
en determinar la cantidad de puntos necesarios de cada uno de
ellos para que, una vez yuxtapuestos, reconstruyan la imagen
inicial. En este sentido, la seleccion fotografica es esencialmente un
andlisis del original donde, con la ayuda de filtros complementa-
rios interpuestos en el trayecto de los rayos luminosos, todos los
puntos coloreados se descomponen en los tres fundamentales.

Pata entender la incorporacién de un cuarto color (el negro) en
el proceso de seleccion e impresion de los colores basta poner
como ejemplo el aparato doméstico del televisor en color. Los
tres colores bdsicos, transmitidos en forma de puntos luminosos,
reconstruyen la imagen original con una imprecision semejante a
la de los procesos mecinicos de la industria de la impresion. La
presencia del color negro en las artes graficas, para completar las
deficiencias de la tricomia, en cuanto a contrastes, equivale en la
television a los mandos manuales que permiten contrastar la ima-



gen recibida a voluntad, afiadiendo en cierto sentido el negro de
una forma artificial.

40. Zoila Lapique, Guillermo Sinchez Martinez, Una tradi-
cion litogrifica, Consejo Nacional de Cultura, Cuba, 1973,

41, Romdn Gubern, Historia del cine, Editorial Lumen. Barce-
lona, 1973.

42. Ibid, o Victor Margolin, Ira Brichta, Vivian Brichta, op.
cit.

43, Ibid.

44. Michel F. Braive, L’age de la photographie, Editions de la
Connaissance, S.A. Bruselas, 1965.

45. A los veinticinco afios fundd un taller de tipografia y fun-
dicién de tipos que habria de convertirse, mis adelante, en la
poderosa firma Deberny. Balzac se arruind con esta aventura en
1828 dedicindose por completo a la literatura. En una carta diri-
gida a su hermana notificaba su decisién en estos literarios térmi-
nos: «La imprenta me ha quitado la fortuna; la imprenta me la
devolverd». Enciclopedia della Stampa, op. cit.
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Capitulo quinto

Del Arts & Crafts al Werkbund
Institut, veinte afos de estilo
homogéneo

76. William Morris: Portada de libro. 1896.

Seguin se desprende del testimonio de algunos no-
bles espiritus del siglo x1x, la calidad en el disefio
editorial (especialmente en la produccién de libros)
fue descendiendo desde mediados de siglo hasta al-
canzar, en su ultimo tercio, alarmantes cotas de
vulgaridad.

Algunas versiones culpan a las exposiciones uni-
versales del mal gusto de los impresos del siglo X1x
(contra el que se alzarfan la Kelmscott Press y otros
equivalentes ingleses y europeos), recayendo las
principales causas de esta crisis, al parecer, en «la
negligencia en el dibujo, composicién y disefio de
los tipos, en la mala calidad de los papeles, en lo
pretencioso y vacuo de la ornamentacion, y, en fin,
en los imperfectos procedimientos de reproduccién
fotomecdnicos»!, como ldgica consecuencia de la
prepotencia de los mecanismos industriales de pro-
duccién de impresos, muy alejados ya de la antigua
préctica artesanal que, desde el siglo xv, habia pre-
valecido en el sector. En la tltima década del siglo,
el alemin Ottmar Mergenthaler presenté una md-
quina capaz de fundir lineas de texto enteras —la
linotipia— con la cual se aceleré sustancialmente
el proceso de composicién manual, aunque desde
el punto de vista de la impresién no se alcanzara el
nivel de calidad del tipo mévil.

El hecho de respetar escrupulosamente estas opi-
niones —hasta el punto de aceptarlas en su globa-
lidad— no exime de la obligacién de hacer una
leve precisién antes de entrar de lleno en la des-
cripcién de las causas que determinarian el radical
y fructifero cambio que el disefio grafico dio en la.
tltima década del siglo.

Desde la realidad profesional actual, ese estado
de postracién que se describe como propio del siglo
x1X no debe tomarse mds que como una verdad
muy relativa. En efecto, cualquier impreso comer-
cial o editorial del siglo pasado aparece hoy ante
nuestros imparciales ojos como un producto grifi-
co mds que respetable. Tanto es asi que, si se mi-
diera con idéntico parimetro aquella produccién
grifica y la de la actualidad; el saldo podria muy
bien ser favorable, en lineas generales, a la primera,
a pesar de la superioridad cientifico-técnica de la
actualidad.
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77. Walter Crane: [lustracion alegérica, 1890.

Ciertamente, la produccién de libros populares
(con el creciente éxito de los libros infantiles y las
novelas-folletin) habian determinado un imprevis-
to incremento del producto editorial que fue, con-
secuentemente, en detrimento de la calidad origi-
nal de un objeto que, por otra parte, no ha hecho
mis que degradarse paulatinamente desde el siglo
xvIi hasta hoy.

Lejos en el tiempo de la critica radical de algu-
nos de sus contempordneos, hay que confesar que
la calidad media de las ilustraciones y el cuidado y
esmero técnicos dedicados a la elaboracion de estos
materiales de consumo masivo estaban, afortuna-
damente, muy alejados todavia de la ecuacién
tiempo-dinero que ha ido mediatizando la relacién
arménica entre calidad y cantidad, lamentablemen-
te en favor de ésta dltima.

Ciertamente, no es la nuestra una época que
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pueda contemplar este cuadro degradado sin sonro-
Jarse. En este mismo sector editorial, la gran em-
presa primero y las multinacionales después, estin
convirtiendo el libro en un controlado objeto cul-
tural (?) de consumo (con toda la carga fraudulenta
que un planteamiento comercial de este tipo supo-
ne). Como contrapunto moral, la constante crea-
cion —vy desaparicion— de marginales equipos
editoriales que en todo el mundo occidental luchan
por recuperar pequefiisimas parcelas de la edicién
(desde donde puedan todavia contribuir a la digni-
ficacion del libro, la revista o el periédico) consti-
tuye una utopia no menos «ingenua y naif»> que la
que utilizé el propio Morris para la construccién
de su heroico modelo.

En esta «critica situacién, el disefio comercial y
editorial del siglo pasado era mucho mis testimo-
nial —vy en este sentido mds auténtico— que el
verdadero Arte representativo de la sociedad victo-
riana. Y lo fue, probablemente, porque esta activi-
dad no se vio constrefiida a las imposiciones «del
gusto estético mediocre y presuntuoso que impidié
la expresion espontdnea de su modo de ser»®. Era la
publicidad, en sus etapas iniciales, un medio ino-
fensivo de produccion de imdgenes forzosamente
efimeras, sobre el cual no se habian montado toda-
via los mecanismos de defensa y control —moral y
estético— que habian de suceder a este libre albe-
drio con el que tan gozosamente se producia al
principio de la Revolucién Industrial.

Uno de los géneros del disefio grafico, el cartel,
habia hecho germinar la idea de que «el muro de
carteles es una galeria de arte en la calle». «La pre-
tensién del arte de salir de los museos y estar proxi-
mo a la vida y a la sociedad es evidente en los
primeros carteles de artistass*.

William Morris, una figura carismdtica

El medievalismo formal que alentaria una gran
parte de la temitica inicial del Modernismo® tuvo
un origen bicéfalo, en Inglaterra y Francia, repre-
sentado por las figuras paralelas y, en cierto modo
complementarias, de John Ruskin y Eugéne Vio-
llet-le-Duc, respectivamente.
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78. William Morris: Marca de impresor, 1891.

Entusiastas ambos del gético y la naturaleza®,
propagaron su ascético ideario desde plataformas
bien distintas. Ruskin, espiritual, teérico y de un
socialismo critico pasivo, predicaba, ademnds, la uni-
dad de las artes y el revisionismo social, influyendo
decisivamente a través de sus liricos textos’ y su
distinguida presencia en la génesis del Movimiento
Prerrafaelista y en la base de las primeras formula-
ciones del joven Morris, mucho mds virulentas y
radicales. Viollet-le-Duc, por su parte, lo harfa
desde una actitud personal cartesiana, racional y
pragmitica, tanto desde sus libros de arquitectura®
como en la prictica proyectual y constructiva al
frente del prosaico cargo de inspector general de
Edificios Diocesanos.

La figura de William Morris es lo suficiente-
mente conocida como para ahorrar cualquier esbo-
zo biogrifico®. Respecto de su labor previa a la
fundacion del Arts Worker’s Guild en 188410 y el
Arts & Crafts Exhibition Society en 1888, baste
sefialar que mds de veinte afios antes, en 1861,
fundo la empresa Morris, Marshall, Faulkner &
Co., que produjo muebles, objetos, papeles de pa-
red, azulejos, tapicerias, vidrieras emplomadas y al-
fombras (en un primer repertorio modernista, cl-
sico y habitual en toda Europa y Estados Unidos),
cuyo espaldarazo se produce casi inmediatamente
al afio siguiente, con motivo del éxito obtenido en
la Exposicién Internacional de 1862, en la que
participa la firma en calidad de expositor.

La permanente atencién que Morris dedicé al
disefio grifico, en especial al disefio tipogrifico y al

aspecto visual del libro como objeto, se deduce
tempranamente de las colaboraciones editoriales
que en este campo realizaba al entrar en contacto
con los editores de sus poemas o textos de accién
politica. En 1872, por ejemplo, disefia una precio-
sa encuadernacion para su libro Love is Enaugh y
en 1885 (en plena militancia socialista) edita y su-
fraga una publicacién periddica, The Commonweal
(la cual mantuvo a lo largo de diez afios), para la
que, ademds de frecuentes e inflamados manifies-
tos, disefia cabeceras y el propio carnet de miembro
de la Liga Socialista.

En esta etapa colabora habitualmente con su ca-
marada ideoldgico Walter Crane, notabilisimo
ilustrador que jugd un papel pionero fundamental
en el desarrollo del estilo modernista y para cuya
publicacion dibujé excelentes cubiertas.

En esta misma publicacién aparecio por primera
vez, en forma de entregas, su famosa utopia News
from Nowhere, que reeditaria en 1892 en una lujosa
edicién impresa en sus propias prensas de la Kelms-
cott Press.

79. William Morris: Marca de impresor, 1888.
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Resulta sintématico que este libro no haya goza-
do jamis de muy buena prensa. Al margen de sus
escasisimas reediciones!!, lo cual constituye de por
st un elocuente dato, sorprende la insistencia con
que la critica (incluso la mds entusiasta) se ha esfor-
zado en censurar su tratamiento «ingenuo y
naifs1%, cuando no anarquizante, olvidando que ta-
les calificativos forman parte de la naturaleza de
ese género literario, y que semejantes reservas po-
drian igualmente aplicarse al resto de utopias cldsi-
cas, desde Milton a Fourier o a Huxley.

No parece sino que la personalidad humana, es-
tética y sobre todo ideologica de William Morris
haya sido dificil de aceptar, en toda su integridad,
por sus compatriotas. Del testamento ético-politico
que constituye este sugestivo texto, en el que se
condensan (en ocasiones contradictoriamente) las
principales ideas y proyectos sociales que mantuvo
(contra el viento y la marea victorianos) a lo largo de
su desbordante existencia, emana un socialismo
utépico de rafz inequivocamente marxista que la
critica especializada en disefio o arquitectura ha
preferido reducir a niveles anecdéticos, en benefi-
cio de la exaltacion de su propia imagen de revolu-
cionario en la relacién arte-industria, menos com-
prometida y, por supuesto, mucho mads asimilable
por la historia inglesa'?.

Sea cual fuere el valor literario objetivo de este
texto, en esta romdntica pastoral socialista Morris
recoge su personal preocupacién ante el estado de
la tipografia de su época, al poner en labios de uno
de los sanos pobladores de la nueva Arcadia el si-
guiente apocaliptico comentario: «Ademds del teji-
do me ocupo algo en tipografia e impresién, y
aunque soy poco practico en las impresiones finas,
es por dems: la tipografia estd en camino de desa-
parecer a medida que decrece la mania de hacer
libros»!*. Cinco o seis aiios antes de fundar su pro-
plo instituto de impresién de alta calidad, William

Morris teme seriamente que la tosquedad en las-

impresiones convencionales lleve consigo el des-
precio colectivo del lector ante productos tan de-
gradados estéticamente y, en consecuencia, augura
para un porvenir no muy lejano'® la definitiva de-
saparicién de esta forma cultural.
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Otro personaje de la narracién, mis intelectual
que el anterior (el Hammond-Morris), parece al-
bergar ciertas expectativas esperanzadoras ante el
hecho tipogrifico cuando al referirse a la educa-
cion de los nifios dice: «Respecto de la escritura, no
los animamos a garrapatear temprano {de todos
modos, lo hacen por su propia iniciativa), porque
con eso adquieren la costumbre de escribir mal; y
spor qué hacer garabatos cuando es tan ficil impri-
mir?»

En otro pirrafo, en fin, Morris matiza la conde-
na ruskiniana de la mdquina (de la que parti¢ al
montar su propia empresa artesanal), enfatizando
la necesidad del retorno al amor por el trabajo ma-
nual, tal y como crefan que se concebia en la socie-
dad medieval del siglo x1v, de la que abundan en el
libro las referencias'®.

No era tanto el horror a la mdquina lo que pre-
valecié en la actitud critica de Morris, sino mds
bien el mal uso que de ella se hacia. La «purifica-
cién» del instrumento mecénico habia de pasar por
un perfodo previo de cambio en las condiciones del
proceso entre trabajo y productor!’.

La imposible adecuacién de esta utépica disposi-
cién del trabajo en un contexto social y econémico
como el de la declinante Inglaterra victoriana dio
como resultado légico la grotesca paradoja de que
los productos de disefio fabricados por Morris y sus
socios, asi como los libros salidos de la Kelmscott
Press, fueran demasiado caros para ser populares y
cayeran, inevitablemente, en los circulos adquisiti-
vos de reducidas élites econdmicas o intelectuales,
contraviniendo brutalmente la idea moral de sus
promotores. Como bien dice Hauser!8
ninguna garantia {en tal entorno) de que este goti-

, «no habia

cismo no se convirtiera otra vez, como en la propia
Edad Media, en posesion exclusiva de una minoria
cultural relativamente pequefias.

Con una mayor conciencia politica que Ruskin,
y consciente de que «el arte de una época no puede
estar separado de su sistema social»!®, Morris se
sumerge casi por completo, desde 1883, en la mili-
tancia politica activa, convirtiéndose en lider de la
Liga Socialista, en un esfuerzo ético por adecuar su
teorfa moral a la praxis social. Las conferencias,
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80. William Morris: Carnet para una formacion politica, 1885.

mitines, manifestaciones callejeras™, etc., a los que
se dedica con verdadera pasidn, no le impiden
mantener e incluso ampliar su campo de intereses
pragmiticos, en un caso de ubicuidad ciertamente
prodigioso, compatibilizando estas actividades con
la denuncia de la peor arquitectura ecléctica, la sal-
vaguarda del patrimonio arquitectonico, la produc-
cién literaria, la creacién de la Central School of
Arts & Crafts, la fabricacién de modelos de decora-
cion interior y, por fin, desde enero de 1891, con
la direccidn del taller de impresion de alta calidad,
vigjo proyecto que ahora se convertia en realidad.

Una de las caracteristicas de Morris, la impulsi-
vidad, permite dar crédito al dato biogrifico segun
el cual fue su amigo y posterior colaborador, el
tipégrafo Emery Walker?!, quien le proporciond
el ultimo y decisivo estimulo para la fundacién de
este instituto artesanal,
mentada conferencia que sobre tipograffa incuna-

al término de una docu-

ble y caligrafia medieval pronunciara a finales de

1890 y a la que asisti6, entusiasmado, Morris.
Haciendo abstraccién, por un momento, de sus

multiples ocupaciones, y si pensamos que a Morris

le quedan, en este momento, algo menos de seis
afios de vida (y que a lo largo de los tres dltimos se
el balance de su
produccién editorial es simplemente increible. En

encontrard seriamente enfermo),

efecto, los casi sesenta libros que produjeron las
tres prensas de la Kelmscott Press (algunos de ellos
tras la muerte de Morris), sitdan la produccion a
un ritmo préximo al volumen mensual, para los
cuales este infatigable productor disefiaba tipos, or-
las, iniciales, cabeceras e ilustraciones originales,
grababa xilografias de ilustraciones de sus amigos y
colaboradores (Edward Burne-Jones y el ya citado
Walter Crane), compaginaba cuidadosamente to-
das y cada una de las pdginas y ordenaba y contro-
laba la produccién como si de un taller renacentista
se tratara, visitando ademds a los fabricantes de pa-
peles y tintas para asegurarse de que los materiales
que solicitaba serian de su agrado y conveniencia.

En uno de los libros editados®®, y en su nota
introductoria, William Morris confiesa sus propo-
sitos al fundar la Kelmscott Press: «Empecé a im-
primir libros con la esperanza de reivindicar con
ellos la belleza, al mismo tiempo que la facilidad de
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NOTE BY WILLIAM MORRIS
ON HIS AIMS IN FOUNDING
THEKELMSCOTTPRESS & %

« BEGAN printing books with
BA th-he seof producingsomewhich
would have a definite claim to
of beauty, while at the same time
they should be easy to read and
B2 should notdazzletheeye, ortrou-
ble the intellect of the reader by eccentri-
city of form in the letters. [ have always
beei. agreat admirer of the calligraphyof
the Mliddle Ages, & ofthecarlic~printing
' which took its place. As to the fifteenth.
century books, I had noticed that they
5 werealwaysbeautiful by force of themere
\ typography, even without the added or/
nament, with which many of them are
so lavishly supplied. And itwasthe ess ©
senceof my undertaking to produce books
which it would bea pleasuretolook upon @
as pieces of printing and arrangement of
type. Lookingatmy adventure from this
point of view then, I found [ had to con.
sider chiefly the following things: the
paper, the form of the type, the relativ
spacing of the letters, the words, and the {
=3 =

81. William Morris: Pdgina inicial del libro Not by William Morris...,
1898.

su lectura no ofuscara los ojos ni turbase la mente
del lector con la excéntrica forma de las letras®.
He sido siempre un gran admirador de la caligrafia
de la Edad Media, asi como de las primeras tipo-
grafias que la sucedieron. Adverti que los libros del
siglo XV eran sencillamente hermosos a causa de su
tipografia, incluso sin los cldsicos ornamentos, al-
gunos de los cuales eran excesivos. Mi empeiio
esencial al producir libros fue que constituyeran un
placer para la vista, al contemplarlos como piezas
de tipografia y composicién de tipos. Bajo este
punto de vista, comprendi que habia que conside-
rar, prioritariamente, las siguientes cosas: el papel,
la forma del tipo, el pertinente espaciado de letras
y palabras, y los mirgenes.»

De los tres tipos disefiados y fundidos por Mo-
rris (Tory, Golden y Chaucer), dos de ellos respon-
den a la tipologia gética y uno a la romana. Su
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preferencia personal por la estética medieval frente
a la renacentista queda también, pues, perfecta-
mente reflejada en esta faceta de disefiador tipogrd-
fico.

Al margen de la calidad intrinseca de la Chaucer,
sin duda su mayor logro en este campo, se cuenta
que para disefiarla Morris eligié de entre su cole-
cién particular de libros manuscritos medievales e
incunables del siglo Xv una Historia de Florencia
impresa en Venecia en 1476 por Jacobus Rubeus y
compuesta en un tipo de romana muy semejante a
la disefiada por Nicolas Jenson, y un Plinio editado
por éste wltimo, procediendo a utilizar el moderno
procedimiento de la fotografia para ampliar enor-
memente estos caracteres y estudiar asf la estructura
de las distintas letras, en un avanzado planteamiento
metodolégico practicado con toda normalidad por
los disefiadores de tipos de nuestro siglo veinte.

Si bien Morris no disefié los mejores tipos posi-
bles, consiguié demostrar cudn «fécil y simplemen-
te podian mejorarse»®* las pobres tipografias de la
época y cémo deberia, en sustancia, atenderse prio-
ritariamente a la legibilidad del tipo antes de per-
derse en veleidades pseudoformales.

Pero su leccién verdaderamente magistral con-
sistié en la distribucion de la mancha impresa sobre
la pigina en blanco. Ahi William Morris intuyé
conceptualmente uno de los hallazgos formales
atribuidos a la vanguardia tipografica del siglo xx,
al considerar la pigina impresa como un elemento
integrado a una superestructura a la que debe, no
solo obediencia, sino también armonia. La minima
expresion de la compleja estructura secuencial que
en su aspecto visual es el libro, se aprecia al con-
templar dos piginas encaradas. El disefio de una
pdgina en relacién a su contigua (teniendo siempre
en cuenta el efecto del libro abierto) suscité en Mo-
rris una serie de reflexiones sobre la unidad, la si-
metria y el orden compositivo que constituyen el
intento mds felizmente innovador de una prictica
gréfica arcaizante entendida en su conjunto, condi-
cionada por un «error histdrico enormemente
fructifero por lo que se refiere a la estética del libro
impreso»?®,

A pesar de su decisiva contribucién no puede
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83. Christopher Wren: Cubierta de libro, 1883.

considerarse a William Morris como un disefiador
grifico propiamente dicho, aunque tampoco fue
arquitecto ni disefiador industrial; sin embargo,
esta inquieta figura ha quedado entronizada en la
historia de los origenes del Movimiento Moderno.
En terminos sociales y culturales fue, ante todo, un
agitador, y como tal se expres6 en publico ante un

“auditorio desconfiado y conservador, escandalizado
ya por los titanes de la «agitacion» cientifica y so-
cial de la época (Darwin, Marx, Engels, etc.).

En la mayor conmocién sufrida por el disefio grd-
fico en todo el siglo x1x, William Morris jugd un pa-
pel fundamental que configurd el ya inminente es-
tilo modernista inglés con su intransigente actitud
frente a los convencionalismos de la época.

Es en este sentido de proyecciéon donde hay que
integrar su labor en el terreno editorial y no en la
intrascendente cuestion de una produccién impresa
que, aunque muy interesante, no puede clertamen-
te competir con el justo protagonismo que en el
campo de las ideas hay que atribuir a Morris. Su
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obsesiva recreacién en los motivos medievales para
la ornamentaciéon de mdrgenes y capitulares, los
tipos por ¢l disefiados y su concepcién global del
libro como estética de la nostalgia son aspectos
anecddticos de una obra que nada tiene que ver
con el concepto vanguardista que la impulsé.

Es verdad que, «a despecho de muchas extrava-
gancias y algunas absurdidades, la influencia de la
Kelmscott Press fue beneficiosan?®, pero sélo en la
medida en que consiguid inocular en sus sucesores
europeos su concepto utilitario de la forma, a tra-
vés de un gesto ético y estético del que hay que
alabar la obstinada fidelidad a unos principios bési-
cos (los de la nueva relacién arte-industria) que
constituirdn el eje tedrico en torno al cual girarin
las vanguardias formales del primer tercio del siglo
veinte.

La consolidacion del Modern Style y del Arts &
Crafts.

La vigorosa personalidad de William Morris,
atractiva, polémica, contradictoria e imprevisible,
dotd a esta singular figura de un indudable carisma
{tanto entre las clases populares como en las inte-
lectuales) que influyé, por concordancia en unos y
por discordancia en otros, en amigos y enemigos.
El movimiento Arts & Crafts fundado por Morris,
que desencadenaria el posterior estilo homogéneo
con que toda la industria grafica europea y ameri-
cana se alimenté durante los diecinueve afios que
van de 1888 a 1907, tiene en Walter Crane, Au-
brey Vincent Beardsley, James McNeill Whistler,
Arthur Heygate Mackmurdo y en Charles Rennie
Mackintosh a sus mds destacados e iniciales impul-
sores.

En su produccién grifica, todos ellos se caracte-
rizan por el énfasis que conceden a la linea como
geé'to expresivo, los origenes de la cual hay que
situar en la pldstica tradicional japonesa, especial-
mente en su forma xilografica, cuyas estampas des-
pertaron —como es sabido— un gran interés en-
tre los impresionistas franceses en los dltimos afios
del siglo x1x, erigiéndose en cualificados «distri-

buidores» de estas imdgenes?’.
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En Aubrey Vincent Beardsley, autodidacta o, a
lo sumo, «discipulo del Diablo», como fue llamado
por la critica de su tiempo®, muy alejado del
circulo de Morris pero evidentemente influido por
él, «el elemento mds esencial de su estilo es la cali-
grafia meramente ornamental, y esta caligrafia es
el punto de partida de todo el desarrollo que con-
duce a los ilustradores de moda y a los decoradores
escénicos tan populares entre la burguesia semiedu-
cada y bien situadan®. Sin embargo, el ripido éxito
y la inmensa influencia de su estilo decadente, he-
donista y hasta perverso (a juzgar por el talante
moral de la sociedad de su tiempo) invitan a consi-
derar como suyas algunas aportaciones como el uso
compositivo de grandes espacios vacios, el valor
expresivo del blanco y negro y el exagerado placer
manifestado hacia el ornamento mds o menos arbi-
trario. Lo cierto es que estaban ya presentes en la
produccion de otros artistas contemporaneos, desde
Gauguin a Toulouse-Lautrec, e incluso en su com-
patriota, el ilustrador Charles Ricketts.

Como dato exclusivamente anecdético, cabe es-
tablecer un curioso paralelismo entre la produccion
grifica de Morris y Beardsley. Por circunstancias
diversas ambos dedicaron a la edicién los ultimos
cinco afios de sus vidas, casi coincidentes (de 1891
a 1896 en Morris, de 1893 a 1898 en Beardsley),
con similar intensidad y capacidad de influjo. La
respetable cantidad de obras profusamente ilustra-
das, los carteles y, sobre todo, las cubiertas para la
revista Yellow Book, constituyen una ingente pro-
duccién que, por la novedad de su estilo, consi-
guieron una fama en Buropa y en Estados Unidos
para el joven Beardsley verdaderamente inusitada,
permanentemente contrastada por una feroz critica
que, al igual que en el caso. de Morris, no les per-
donaba su respectivo —aunque muy diverso—
anticonvencionalismo.

Por otra parte, Walter Crane evoluciona hacia
el Modernismo desde una prictica caligrafica en la
cual la linea va, paso a paso, adquiriendo autono-
mia respecto del sujeto figurativo al que alude. En
una serie de libros programiticos editados en Lon-
dres®® recoge detalladamente una evolucién perso-
nal que transmite en forma de didécticas lecciones

84. Vincent Aubrey Beardsley: Cubierta de libro, 1899,

metodolégicas, asumiendo la herencia moral de su
amigo Morris, al relacionar el arte con la industria,
facilitando a los artesanos instrumentos elementa-
les de creacion artistica.

Arthur Heygate Mackmurdo integra la prictica
del disefio gréfico a la suya propia como arquitec-
to, en una figura especifica del Modernismo que
llega a ser bastante comun y que se prolongard a lo
largo de las vanguardias europeas del primer tercio
del siglo xx3!. Fuera del circulo morrisiano, funda
en 1882 la sociedad Century Guild, después de
«haber prestado mucha atencién a Morris»®. Su
famosa cubierta para el libro que escribié sobre el
arquitecto Christopher Wren, editada en 1883, se
considera el primer disefio grifico modernista, en
cuya gestacién tedrica probablemente interviniera
su gran amigo, el pintor impresionista norteameri-
cano James McNeill Whistler®3, entusiasta del arte
japonés.

Este artista, uno de lo mds notorios enemigos de
Morris*, participé en los inicios del movimiento
inglés desde una actitud dilettante de la que salie-
ron, sin embargo, algunas concretas muestras de
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85. Charles Rennie Mackintosh: Cartel, 1896.
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disefio grifico —en especial algunas cubiertas de
libro— aunque su principal influencia se concreta-
ria en términos teéricos (en el grupo de Wilde y
Beardsley) v en el gesto mimético que algunos
americanos que viajaron a Inglaterra para estudiar
adaptaron a sus respectivos comportamientos es-
tilisticos y personales de vuelta a su pais.

El arquitecto Charles Rennie Mackintosh, lider
del grupo de Glasgow, autor del proyecto del nue-
vo edificio de la Glasgow School of Arts {centro
donde cursara sus estudios), participc’) —Qquizds
como ningin otro— en la prictica del disefio gra-
fico desde el cartelismo a las mds humildes repre-
sentaciones de esta actividad, como folletos y pro-
gramas. De su experiencia como arquitecto y
disefiador nace una personal versién rectilinea del
estilo modernista que contemplarin con atencién
los arquitectos-disefiadores vieneses de la época.

Muchos son los nombres que forman, en su con-
junto, la avanzadilla de un movimiento que en In-
glaterra fue una confusa «mezcla de esfuerzos per-
sonales vy colectivos»™, éticos y estéticos, cuyo
centro indiscutido fue el controvertido William
Morris. «No todos participaban de los mismos
ideales ni de idénticos gustos; les unfa, sin embar-
go, el deseo de ver elevado al disefiador a status
semejantes a los del pintor o el arquitecto, al tiem-
po de producir objetos cualesquiera bien disefiados
y asequibles a todos los niveles sociales»?°.

En su acepcién tal vez mds pura del disefio grifi-
co destacaremos, para concluir, la labor precisa,
competente y solida del ilustrador Charles Ricketts
y la de los cartelistas Beggarstaff Brothers (nombre
comercial de William Nicholson y James Pryde),
J. W. Simpson y el «heretianon Tom Dudley
Hardy.

Los escasos carteles firmados por los Beggarstaff
Brothers constituyen, todos, plenos aciertos que
hay que situar en una linea singular del Modernis-
mo cuya evolucién empalma con el estilo de los
grandes cartelistas alemanes Ludwig Hohlwein y
Lucian Bernhard. La economia de medios expresi-
vos y ornamentales, la reduccion de forma y color
a la funcién de mancha y la siempre sorprendente
composicién de los elementos, otorgan a William



86. Beggarstaff Brothers: Cartel sin texto, 1895.

Nicholson y James Pryde una de las paternidades
del cartel moderno, entendido como medio de co-
municacién de comprension inmediata, escueto y
atractivo al mismo tiempo. Eso al margen de su
particular metodologfa de trabajo que les llevé a
un fracaso comercial estrepitoso: los Beggarstaff
Brothers solian disefiar un cartel sin que mediara
encargo previo alguno y, una vez terminado, iban
a ofrecerlo al industrial o promotor que elegfan,
por si alegre o casualmente le gustaba y lo adqui-
ria.

E! Art Nouveau francés

El ascendente artistico de Francia sobre Inglate-
rra (y sobre casi todo el continente europeo) duran-
te el ultimo tercio del siglo X1X determina, proba-
blemente, la causa de que la versién modernista
francesa, el Art Nouveau, prospere como el movi-
miento colectivo que, en sus autdctonas versiones,
prevalezca en toda Europa.

87. Alphons Maria Mucha: Carrel publicitario, 1899.
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En el campo especifico del disefio grifico, la ha-
bilidad integradora del movimiento francés, conci-
liando la caligrafia ornamental de un Beardsley o
un Crane con la tendencia simbolista francesa,
concluye en la articulacién de una vanguardia gri-
fica domesticada que no pretende —como el Im-
presionismo— oponerse a los planteamientos de la
cultura burguesa convencional, sino acomodarse a
ella sin épater le bourgeois.

Y es que, extrapolado de sus objetivos sociales,
el estilo sembrado por Morris quedd inevitable-
mente reducido a un mero hedonismo, es decir, a
una intensificacion de la experiencia puramente es-
tética, fendmeno que el propio Morris se apresurd
a deplorar en los dltimos afios de su vida.

De una manera inesperada la burguesia indus-
trial y comercial se encuentra, pues, ante un estilo
que adoptard como valor de clase, en una especial
coyuntura histérica cuyo paralelo mds inmediato
hay que buscarlo, aunque resulte exagerado, en el
Renacimiento®’. La joven industria europea, a la
busqueda de una estética complaciente y complaci-
da’®, halla en el Modernismo una forma de repre-
sentacién orgdnica que desde la arquitectura al li-
bro, del mobiliario a la joyerfa, de los objetos de
uso cotidiano a la escultura decorativa o al cartelis-
mo, proporciona una respuesta pléstica coherente y
amable, a la exacta y precisa medida de sus ambi-
ciones pequefioburguesas.

Histéricamente constituye, ademds, la primera
alianza estética que la industria, con sus posibilida-
des mecdnicas de produccién, emprende global-
mente en oposicion a los sucesivos movimientos
(Realismo, Prerrafaelismo, Impresionismo, Dan-
dysmo, etc.) que se han levantado durante el siglo
x1x contra el gusto establecido, bajo la forma siste-
mitica de vanguardias artisticas.

La funcién conciliadora que se advierte en el
Modernismo como estilo es, en Francia, mds clara-
mente visible que en ningan otro pafs, al ser inme-
diatamente aceptado, no sélo por la iniciativa pri-
vada, sino también por la Administracion Publica,
que confia el disefio y sefializacidn de los accesos a
los transportes subterrineos (de los que se conser-
van todavia algunos ejemplos) a la tendencia Art

102

Nouveau®. En el campo de la iniciativa privada, la
industria francesa de las artes graficas es la primera
en Europa que emprende la renovacién de caracte-
res y materiales de complemento disefiados segun
los criterios del nuevo estilo.

Como consecuencia de esta inmediata absorcién
del Modernismo por parte de la industria y la Ad-
ministracién, y a diferencia del resto de paises de
Europa, los modernistas franceses no precisan tanto
de la plataforma de lanzamiento que supone, en la
etapa inicial, una revista de vanguardia. Curiosa-
mente, no se da en Paris el equivalente a aquella
larga lista de revistas que proporcionaron literal-
mente soporte fisico e intelectual al nuevo estilo, al
difundirlo desde el nucleo de acreditados grupos o
cendculos artisticos y literarios*.

Tal vez debido a los populares éxitos del cartelis-
ta Jules Chéret, que ha convertido las calles de
Paris en una ins6lita galeria de arte durante los
veinte afios anteriores, el caso es que el Art Nou-
veatt halla un campo suficientemente abonado en el
colectivo social urbano para la asimilacién de nue-
vas tendencias visuales. En consecuencia, la forma
grafica por excelencia en que se manifiesta el nue-
vo estilo es el cartel, y la espléndida produccién
cartelistica de Henri de Toulouse-Lautrec coinci-
de, afortunadamente para la historia del disefio,
con la rendida admiracién que los impresionistas
profesan por el arte japonés, cuyo impacto afectd
también a este artista, quien frecuentaba —como
es sabido— la tienda de materiales de dibujo vy
pintura del Pére Tanguy, a la sazén abarrotada por
completo de estampas japonesas.

Paradéjicamente, una parte sustancial de los car-
telistas que forjan el Modernismo francés son de
origen extranjero. Exceptuando a Leandre (la par-
ticipacién de Henri de Toulouse-Lautrec, Edouard
Manet o Pierre Bonnard son aisladas y ocasiona-
les), vemos que los célebres cartelistas Théophile-
Alexandre Steinlen y Eugéne Grasset son suizos;
Georges de Feure es hijo de padre holandés y ma-
dre belga; el ilustrador Karl Schwabe es alemdn, y
el mds célebre y representativo de los cartelistas
genuinamente Art Nouveay, Alphons Maria Mu-
cha, es checoslovaco.


pc
Resaltado


El caso Mucha constituye el mds exacto paradig-
ma del fenémeno colectivo que el Modernismo re-
presenté también para el disefio grifico. No sélo
por el conjunto de su homogénea obra, densa y
recurrente como pocas, sino porque es el caso mds
ejemplar de sintesis orgdnica de repertorios, cali-
graffas, composicién y tipografia. Sintesis que,
asombrosammente, parece producirse de repente, en
el momento preciso en que, en 1894, Maurice de
Brunhoff (gerente de la litografia Lemercier) le-en-
carga por enfermedad del cartelista de la casa el
famoso cartel anunciador de la obra Gismonda, in-
terpretada por Sarah Bernhardt. En efecto, en el
proyecto que elabora durante la noche Mucha reu-
ne, sin apreciable vacilacién, todos los ingredientes
que concretardn el Modernismo grifico, en una
afortunadisima simbiosis a la que se mantendr4 fiel
durante los siguientes veinte afios y que supondrdn
para toda Europa un modelo imitado y repetido
hasta la saciedad.

De su escasa produccién anterior y de su falta de
experiencia en la especialidad cartelistica (era dibu-
jante litdgrafo de la empresa Lemercier) no podia
deducirse, a priori, el completo acierto en esa su
primera y precipitada intervencién, en una época
plagada de grandes cartelistas, como Chéret o
Toulouse-Lautrec. Con el cartel de Gismonda se
inicia un nuevo estilo de suaves colores y de trazo
permanente en el grosor del contorno, de orna-
mentos de lineas ondulantes y sinuosas, circulos,
motivos florales, mosaicos bizantinos, estructuras
arquitectonicas de resonancias islimicas, estampa-
dos de origen exdtico (drabe, oriental) y estilizados
tratamientos del ropaje, inspirados, al parecer, en la
xilografias japonesas.

También corresponde a Mucha la habilidad de
armonizar sus composiciones con hallazgos forma-
les atribuibles a otros artistas y disefiadores: el trazo
grueso 2 lo Grasset; los motivos curvilineos a lo
Burne-Jones, Ricketts, Beardsley, Toorop; las es-
trellas a lo Schwabe; etc.*!. Por si fuera poco, el
proceso sintético de resumir en sus figuras femeni-
nas una nueva dimensién sensual, entre virginal y
fetichista, distanciada del arquetipo cherétiano por
una atmosfera elegiaca que rezuma los prototipos
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88. Théophile-Alexandre Steinlen: Cartel comercial, 1897.
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literarios del momento (ninfas, ondinas, etc.) y los
modelos estéticos simbolistas (en especial los de
Gustave Moreau) es una de las creaciones mis per-
sonales de Mucha. Todo este alambicado conjunto
de datos es procesado por Mucha en un abrir y
cerrar de ojos, y programa un inspirado tipo perso-
nal que parece revelar una estructura mental pre-
monitoria de los actuales ordenadores, tal es su
asombrosa precisién en el correcto manejo de las
opciones posibles. Si a ello afiadimos el uso previo
que Mucha hacia de la fotografia para ayudarse en
sus disefios, fundamentalmente para la caida de ro-
pajes y la pose del modelo, se culmina la imagen de
un brillante disefiador de laboratorio (dicho sea sin
inimo alguno de menospreciar esta legitima for-
mula) que, por lo que atafie al disefio gréfico, han
practicado, practican y sin duda practicardn mu-
chos disefiadores, y que suele resultar de una abso-
luta y comprobada eficacia.

En Francia, la labor de Eugéne Grasset y el viejo
Peignot*? complementa la de los grandes cartelistas
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89. Alphons Maria Mucha: Cartel de teatro, 1894.
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IMPRINERIES (EMERCIER, PARIS.

(hay que subrayar que Grasset disefi¢ también es-
pléndidos carteles), aplicindose en otros campos de
la amplia gama de produccién del disefio grifico,
con lo que contribuyen, de una manera algo mis
anénima pero, sin embargo, tremendamente efi-
caz, a divulgar el nuevo estilo hasta las mds modes-
tas especies de impresos comerciales: anuncios,
programas, menus, invitaciones, folletos, marcas
de fibrica, tarjetas, participaciones, monogramas,
ex libris, etc.*?. Pero, sobre todo, su labor mds cfi-
caz en la elaboracién de formas modernistas para
un uso generalizado y auténomo la constituye su
notable participacién en el disefio tipogrifico, en el
que ambos se especializan, y algunas de cuyas
muestras figuran todavia en los catdlogos actuales.

En sus manos, el variado utillaje tipogrifico (or-
las, filetes, vifietas, signos, capitulares, etc.) se re-
nueva de arriba a bajo, imponiendo en el mercado
numerosas versiones modernistas en cuya comer-
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90. Eugéne Gragset: Vifietas tipogrificas.



cializacion estd la clave del dilatado proceso de uso
de tales repertorios (hasta el término de la Primera
Guerra Mundial de una manera generalizada y
hasta el final de la Segunda en forma residual).

Con ello, una gran mayoria de impresos comer-
ciales que tradicionalmente se producen al margen
de la intervencién del disefiador grafico, y que son
confeccionados en los propios talleres tipogrificos,
se incluyen también dentro de ese proceso estilisti-
co homogeneizador que, desde las personalidades
mds destacadas del cartelismo y la ilustracion a las
mds humildes comunicaciones impresas, manejan
tipografias y ornamentos semejantes.

Naturalmente, esta inercia que alarga el uso de
los materiales tipogrdficos hasta mucho mds alld de
lo que cada movimiento estilistico da de si, tiene
una explicacién sencilla: la elevada inversion eco-
ndémica que se precisa para industrializar un alfabe-
to exige una explotacion a largo plazo para amorti-
zar el capital invertido y para obtener los corres-
pondientes beneficios. Asi, la futura fundicién
Deberny et Peignot (por citar un solo ejemplo)
mantiene todavia en 1923, en un nuevo catilogo,
una nutrida representacién de tipos y ornamentos
Grasset y Auriol (nombre dado a unas series de
tipos y ornamentos y que corresponde al poeta
Georges Auriol), jel mismo afio en que la Union
Soviética, por ejemplo, estd a punto de abortar el
movimiento de vanguardia constructivista y la
Bauhaus lleva casi cuatro aflos en activo!*.

Si bien el canon modernista curvilineo y orna-
mentado no resulta el mds apropiado para el disefio
y fundicién de tipos convencionales (del cuerpo 12
para abajo), es decir, para la composicion de gran-
des masas de texto, debido a la merma de legibili-
dad que se produce en la estructura del signo alfa-
bético, constituye en cambio un excelente reperto-
rio para titulares y composiciones breves (invitacio-
nes, menus, programas, etc.), por lo que suelen
fundirse en cuerpos grandes, del 12 en adelante.

Por lo que se refiere a la industria de la impre-
sién, este ritmo en la evolucién aporta tres nuevas
e importantes novedades mecinicas: 1) la inven-
ci6n de la mdquina de tres cilindros (con la apari-
cién, finalmente, de la impresion indirecta para la
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. Eugéne Grasset: Vifietas tipograficas.

litografia, que a partir de esta novedad se llama en
algunos paises simplemente offset), construida por
el alemdn Mann en 1906; 2) la incorporacién del
huecograbado retativo que Mertens idea en el mis-
mo afio, y 3) la primera mdquina capaz de impri-
mir simultineamente las dos caras del papel, cons-
truida por Hermann dos afios més tarde.

Otro de los factores importantes para entender
la longevidad de este movimiento estilistico en
toda Europa y en América lo constituye la circuns-
tancia de que, por primera vez, se produce un posi-
tivo fendmeno de descentralizacidn. No es dnica-
mente en las grandes ciudades tradicionales donde
se aflanzan los mayores centros de produccion de
este «arte aplicado, sino que, por el contrario, pro-
liferan los centros de produccién e irradiacion au-
toctonos en ciudades de segundo orden, y en gene--
ral en todas las zonas de cada pais. Los casos de

Glasgow en Gran Bretaiia o de Nancy en Francia®s,
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no se han repetido fécilmente, como tampoco el
singular protagonisme que en este periodo alcan-
zan pequefias naciones como, por ejemplo, Bélgi-
ca.

En fin, la divulgacién de formas modernistas se
afirma de una manera contundente a través, princi-
palmente, de la arquitectura®® (que inicid, precisa-
mente ahi el lenguaje de la Arquitectura Moderna)
y del resto de actividades concentradas en el campo
del disefio (interiorismo, objetos de uso, disefio
grifico), en una primera prictica de cardcter inter-
disciplinar.

El Modernismo en el resto de Europa y en los Estados
Unidos

La figura mds importante que surge en el peque-
fio pais belga es el arquitecto Henry Van de Velde.
Imbuido del ideal ruskiniano-morrisiano de «la pe-
netracion del arte en todos los 6rdenes de la vidan
(principio fundamental en la formacién del arqui-

92, Henry Van de Velde: Doble pagma del libro Ecce Homo, 1908,

tecto moderno), este personaje multidisciplinar,
fundador de la revista Van Nu en Siraks, «proyecta
y disefia en todos los campos: pintura, grifica, li-
bros, tipografia, carteles, anuncios, embalajes para
productos industriales, tejidos, vestidos, papeles de
pared, bordados, vitrales, muebles, arquitectura,
objetos de uso, joyas»*’.

Sin embargo, su definitiva proyeccién se produ-
ce fuera de Bélgica, en Alemania, donde participa
con singular eficacia en la fundacion del Werk-
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bund Institut y en la labor docente, absolutamente
angular, que esta institucién auspicia desde 1907.

Fernand Khnopff, Gisbert Combaz, Auguste
Vermeylen, Hendrick Cassiers y James Ensor con-
tribuyen también al prestigio del disefic grafico
modernista belga.

La brecha abierta por William Morris favorece
la prictica del arquitecto en campos afines al dise-
fio grifico, y la circunstancia de que el proceso
metodoldgico del disefio arquitectdnico forme par-
te intrinseca de lo que se llamé «arte aplicadoy,
unido a un afdn diddctico mucho mis evidente en-
tre esta avanzadilla arquitecténica que entre los
pintores, permite considerar a aquéllos como au-
ténticos gestores en el proceso constitutivo de una
nueva disciplina de servicio: el disefio grafico.

El nombre mds representativo del movimiento
holandés es otro arquitecto: Hendricus Petrus Ber-
lage. Sus disefios de alfabetos y sus cubiertas de
libro se enmarcan en un modernismo contenido,
donde el rigor de la norma prevalece sobre el orna-
mento. Jan Toorop, Johan Thorn Prikker, J. G.
Veldheer, S. H. de Roos y A. Vlanderen figuran
entre los pintores y protodisefiadores mds destaca-
dos de la grifica modernista holandesa.

El Modernismo llega a Italia algo mds tarde e,
influido por las diversas tendencias (Modern Style,
Art Nouveau, Secession, Jugendstil), se produce
con un estilo menos autdctono y excesivamente
ecléctica. No obstante, la prictica del cartel comer-
cial forja una serie de disefladores cuya auténtica y
personal dimensién se producird posteriormente,
en los epigonos del movimiento o- directamente
fuera de él. En efecto, Marcello Dudovich y sobre
todo Leonetto Cappiello tienen mucho que decir
después del fugaz Liberty italiano. En una relacién
estrictamente modernista hay que anotar a los car-
telistas Adolfo Hohenstein, Leopoldo Metlicovitz,
Aleardo Terzi, Achille Luziano Mauzan y Aleardo
Villa, formados la mayor parte en la gran factorfa
Ricordi, de Mildn, especializada en el disefio e im-
presion de carteles de épera y generadora de una
tendencia modernista académica, frfa y amanerada,
no obstante de gran éxito, y en la que se formé
también «Dudo» (Dudovich).



Aunque la historia del disefio grafico en Espaiia
sea tratada en un capitulo especifico, la singular
importancia del Modernismo merece ser destacada
brevemente en este contexto global que trata de
valorar la homogénea adscripcion de toda Europa a
este movimiento multicéfalo. La implantacion del
nuevo estilo es muy temprana (por lo menos en su
forma arquitecténica), en la década de los ochenta,
y la mayor y mds original de sus formulaciones se
produce en la arquitectura y en Barcelona (pricti-
camente, el Modernismo no rebasa en Espaﬁi los
limites de las poblaciones mediterrdneas: Barcelo-
na, Gerona, Valencia, Mallorca). Al margen de la
excepcional figura de Antoni Gaudi, en esta oca-
sién merecerd mayor atencién el también arquitec-
to Lluis Domeénech i Montaner, por su constante
practica del disefio grifico editorial en libros, pe-
riédicos y revistas.

El cartelismo y el disefio grifico en general tie-
nen en Barcelona dos vertientes muy acusadas,
procedentes ambas del Art Nouveau francés: una
de ellas se orienta alrededor del pintor y cartelista
Ramon Casas y su grupo, seguidores del estilo de
Toulouse-Lautrec y de Chéret, mientras la otra,
representada por Alexandre de Riquer y su circulo
de influencia, evoluciona ligada al estilo de Mucha
y Grasset.

En los paises de la Europa oriental y del norte la
dependencia es todavia mds acusada, exceptuando
personalidades artisticas singulares, poco represen-
tativas del diseflo grifico estricto, como es el caso
de Edward Munch.

En Rusia, el ilustrador Ivan Gakovlevich Bilibin,
por un lado, y el joven Vassily Kandinsky, por otro,
configuran estilos peculiares, armonizando ambos
la influencia europea procedente, sobre todo, de las
revistas Art Nouveau, Secession y Jugendstil, con la
rica iconografia popular que la tradicién xilogrifi-
ca rusa ha mantenido de forma extraordinariamen-
te viva.

En Austria, el movimiento modernista propor-
ciona una de las versiones mds interesantes desde la
perspectiva de a articulacién de una disciplina (el
disefio grafica) y de la acotacion precisa de sus pro-
fesionales. La densidad intelectual y artistica de
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94, Koloman Moser: Cubierta de catdlogo, 1904,

Viena, abonada por filésofos, musicos y poetas de
una talla rigurosamente colosal*®, enmarcan la
eclosién del movimiento Secession en un contexto
cultural que, por lo que respecta al disefio grifico,
proporcionard a Austria el mds brillante periodo de
toda su historia.

107



95. Edward Penficld: Cartel comercial, 1896.

Encuadrados bajo el signo de la efimera revista
Ver Sacrum (solo se publicé de 1897 a 1903), un
numeroso grupo de arquitectos y artistas pldsticos
ejerceran en el disefio grifico una labor que contri-
buird, en algunas de sus singularidades, a funda-
mentar los criterios bdsicos para la elaboracion del
prototipo de disefiador grifico, que de manera casi
simultinea va a iniciarse en las escuelas de disefio
alemanas.

En efecto, los arquitectos Otto Wagner, Joseph
Maria Olbrich y Josef Hoffmann, los pintores
Gustav Klimt y Koloman Moser, los grificos Ber-
thold Loffler, O. Barth y L. Fischer, para citar sélo
los nombres mds rutilantes, profundizan en el and-
lisis de la estructura de la ilustracién (o casi podria
Hamarse de la imagen) publicitaria, y muy insisten-
temente en e} valor formal, compositivo y comuni-
cativo de la masa tipogrifica y de la palabra impre-
sa. Muchos de ellos elaboran cuidadas y variadas
tipografias, perfectamente integradas unas veces al
estilo de la imagen a la que sirven de complemen-
to, y tomando ellas mismas valor de imagen, en
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otras. Esta elaboracion de alfabetos que jamis se
fundieron forman parte de un proyecto mucho
mis ambicioso (influido presumiblemente por las
teorfas del curioso erudito vienés Rudolf von La-
risch)}*? que trata de armonizar las primeras inicia-
tivas racionalistas (que se hacen patentes temprana-
mente en la arquitectura vienesa) con la clisica
tipologia curvilinea y ornamental del Modernis-
mo, estructuralmente rebelde a todo funcionalismo
o abstraccion.

En la ilustracidn, la escuela vienesa trata la rela-
cién blanco-negro de una forma que recuerda la
tendencia caligrifica ornamental que en el Renaci-
miento italiano privaba entre los ilustradores para
armonizar la imagen con la mancha de texto im-
preso huyendo de la representacion realista del
claroscuro. Esta tendencia es visible, por encima de
todos, en las obras grificas de los arquitectos
(Wagner, Olbrich, Hoffmann), que Adolf Loos
califico de estilizadas>.

Pese a las excelentes condiciones culturales que
existian en la Viena de finales de siglo y a la labor
que en el campo del disefio tipografico, la ilustra-
cién y el disefio grifico comercial desarrollaron los
miembros del grupo de la revista Ver Sacrum, los
mejores cartelistas publicitarios austriacos emigra-
ron a Alemania en busca de mayores y mejores
ofertas de trabajo y de estudio, o mds tarde a Esta-
dos Unidos, como es el caso de Julius Klinger (ad-
mirador de Beardsley), Lucian Bernhard y Joseph
Binder. El mds representativo de los que permane-
cieron en su pais ha sido Pranz Griessler.

Aunque en la daltima década del siglo la publici-
dad estd suficientemente desarrollada en los Esta-
dos Unidos, de la mano de una industria y un co-
mercio especialmente audaces y emprendedores
(como lo revela el temprano establecimiento, a
mediados de siglo, de las primeras agencias de pu-
blicidad, bdsicamente dedicadas a reservar espacios
en periodicos y revistas para venderlos a los anun-
ciantes®!, y el establecimiento, en 1890, de las pri-
meras vallas de publicidad exterior, situadas en ca-
rreteras, edificios en construccion, etc.)*?, lo cierto
es que el cartelismo sigue estancado, sin apenas
evolucidn, sujeto todavia a las pautas victorianas
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procedentes de Inglaterra y sin mds interés artistico
que el que hoy se concede a los productos de factu-
ra naif o de entidad escasamente profesional, depo-
sitarios de un atractivo innegable que ha hecho
escuela en el disefio grafico y editorial de este
«nuevo» continente.

No sin dificultades los editores norteamericanos
(y poco mis tarde los propios comerciantes) logra-
ron al fin introducir las nuevas tendencias euro-
peas, encargando carteles a los mds consagrados ar-
tistas franceses ¢ ingleses de la especialidad y
organizando, en 1890, una gran exposicién de car-
teles «modernos» parisinos.

Eugéne Grasset y Henri de Toulouse-Lautrec se
cuentan entre ellos, aunque una elemental y dis-
culpable cautela moral impide a esos promotores
invitar a la «vedette» del momento, Jules Chéret,
temerosos de atentar contra las puritanas costum-
bres vigentes, a la vista de las libertinas composi-
ciones del cartelista francés.

Puede considerarse a William H. Bradley, ade-
mas de uno de los primeros cartelistas americanos,
como el mis puro ejemplar de disefiador grifico de
su época. Sus conocimientos de la tipografia, que
practicé de adolescente, le permitieron construir
un material grifico (disefios de tipos, carteles,
anuncios, folletos y programas, etc.) en el cual las
letras estaban perfectamente integradas a la ima-
gen, aspecto éste que no era en absoluto frecuente,
ni en América ni tan sélo en Buropa. Con su cono-
cido sarcasmo el arquitecto vienés Adolf Loos (em-
pefiado en una lucha personal contra los arquitec-
tos y pintores que hacian de disefiadores grificos)
admira sin reservas el conocimiento y el rigor de
Bradley (al que, acaso conscientemente, trata ex-
clusivamente de impresor y no de cartelista o dise-
fador): «Es el prototipo de tipégrafo orgulloso y
rigido que no permite que con letras impresas se
realicen obras artisticas de dibujo. Para él, no hay
extrafias ocurrencias ni caracteres tipograficos que
sean mejores que otros. Sus letras nunca andan
sueltas por el impreso. En el taller, se observé rigi-
damente el principio de que todas las letras forma-
ran lineas matemdticas. Esta costumbre arraiga. Ig-
nora la perspectiva aérea, es decir, el cambio de
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tono en una superficie a medida que la distancia
aumenta. Aqui termina un matiz, ahi{ comienza
otro. Lo ve todo desde un punto de vista muy pri-
mitivo. Sélo tiene presentes dos colores y la ausen-
cia de color que para él significa el papel en blanco.
Han de bastarle dos tintas. Pero con estos dos mati-
ces emociona mucho mds que nuestros queridos
pintores con sus obras de nueve colores. Su mundo
es reducido, limitado, tal como el del artesano lo
fue en su tiempo. Pero en dicho mundo es un
rey»>. Ademds, y a pesar del impacto que origing
la presencia en bloque del cartelismo francés, Brad-
ley fue un seguidor de Morris y Beardsley.

En Maxfield Parrish la influencia modernista y
simbolista, evidente, lo es sin embargo mis en sus
formulaciones tematicas y compositivas que en el
tratamiento grifico, de cuya originalidad hay
quien hace responsable al aislamiento fisico en que
Parrish trabajaba, confinado en un extremo de
New Hampshire, en Cornish, lugar de veraneo
predilecto de muchos artistas®. La estructura esce-
nogrifica y crepuscular de sus composiciones, basa-
da en un uso acentuado del color para establecer
con él planos alternativos de luz y sombra, la pode-
rosa pigmentacion (que poco tiene que ver con la
suavidad de las gamas modernistas) y el hecho de
que Parrish acceda al cartelismo desde una prictica
de ilustrador de libros, dan a este representante de
la grifica norteamericana de principios de siglo un
aspecto singularmente literario, algo descolgado de
la escuela que se origina alrededor de las muestras
modernistas que llegan de Europa.

Edward Penfield, asimismo ilustrador y director
artistico del Harper's Magazine, ha quedado acredi-
tado como el «padre» del cartel americano moder-
no (para usar la terminologia que en Europa se
aplicé a Chéret), al disefiar en 1893 su primer car-
tel para la citada revista. Penfield, que se confiesa
admirador de Grasset, representa la tendencia fran-
cesa del Art Nouveau, asimilada tras los afios en
que el cartel francés ha sido ampliamente promo-
cionado en los Estados Unidos como el dltimo gri-
to de la moda europea.

Del protagonismo que muchos afos depués
(coincidiendo con el Pop Art) tendrd el cdmic —o



historieta grifica— en el disefio grifico publicita-
rio y en la ilustracién de libros (tanto por el valor
de estereotipo de su lenguaje formal y de su estruc-
tura compositiva en forma de secuencia, cuanto
por el contenido mitosimbolico de algunos de sus
personajes, como Superman, Al Capp o Mickey
Mouse), es justo destacar «el alto nivel figurativo,
en el que concurren el valor de definicion de la
linea, el sentido del espacio y el espléndido cileulo
de los efectos de secuencian’® obtenidos por Win-
sor Zenic Mc Coy, especialmente en sus historietas
semanales de Little Nemo in Shumberland, publica-
das en el New York Herald desde 1905, de las que
cabe destacar también, y muy especialmente, el uso
inteligente y sensible del color.

La fugaz dedicacién del arquitecto Frank Lloyd
Wright en el disefio de un libro puede interpretar-
se, a lo sumo, como un débil y mimético reflejo de
la creciente participacion de los arquitectos euro-
peos de vanguardia (los primeros historicamente
modernos) en el disefio grifico editorial, entendido
como uno mis de los campos de actuacion del nuevo
enfoque multidisciplinar proyectado sobre todo aque-
llo que, entonces, se designé como Arte Aplicado.

Alemania: del Jugendstil al Werkbund Institut

La unidad alemana —objetivo de su revolucién
burguesa— conseguida tras las sucesivas victorias
militares sobre Austria y Francia se concreta en el
Imperio Alemdn, el cual, al margen de su involu-
cién ideoldgica, fomenta un poderoso desarrollo
industrial de economia expansionista que concede-
r4 a la publicidad un papel estratégico importante,
posiblemente motivado por el retraso con que la
industria, como bloque nacional, se incorpora al
concierto econémico europeo.

Tan euférico impulso coincidird, en la dltima
década del siglo, con la importacién del Modernis-
mo tipificado en multiples tendencias. La creacién
de la nacién alemana es demasiado reciente todavia
y las distintas ciudades mantienen, en los aspectos
culturales y artisticos, una antigua tradicién auts-
noma que resultard especialmente vitalizadora de
este concreto periodo.

97. Hans Rudi Erdt: Cartel comercial, 1911,

La publicacién de dos revistas (Pan, editada en
Berlin entre 1895 y 1900, y Jugend, editada en
Munich desde 1896 hasta 1940) contribuye a po-
larizar, en dos estilos claramente diferenciados, esa
natural idiosincrasia.

Uno de los objetivos bdsicos de ambas publica-
ciones fue el de divulgar en Alemania los modelos
estéticos que estaban de moda en Europa®®. El gran
éxito popular que obtuvo Jugend y su larga perma-
nencia en el mercado corroboran el protagonismo
de esta publicacién que dio nombre a todo el movi-
miento modernista alemdn (Jungendstil).

La tipica estructura de este tipo de revistas, que
se articularon casi al cincuenta por ciento sobre Ja
base de literatos y pintores, no influye tanto en la
formacién de los disefiadores grificos alemanes
como lo hizo, en general, en las del resto de Euro-
pa. Una difusa estructura autéctona se habia ido
perfilando desde décadas anteriores, y los casos de
Otto Eckmann y de Emil Rudolf Weiss, por ejem-
plo, cuya participacién en el disefio de la revista
berlinesa Pan fue importante, no resultarfan tan
marcados por el estilo imperante (al que ambos
ayudaron a difundir) como cabria esperar.

En efecto, mientras Eckmann disponia de una
larga experiencia profesional, construida tras dieci-
siete afios de desempefiar su cdtedra en la Kunstge-
werschule de Berlin®?, antes de disedar la revista
Pan, su colega Weiss, diez afios mds joven, accede
a ella a los veinte afios, con un bagaje profesional
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mucho mds endeble. Sin embargo, examinando
aisladamente de su biografia profesional su mds re-
sonante éxito —el disefio de la familia tipogrifica
que lleva su propio nombre— no permite en abso-
luto deducir su pasajera y juvenil filiacién moder-
nista,

Para entender la débil impostacién del Moder-
nismo en el disefio grifico germano hay que obser-
var cémo, antes del establecimiento del Imperio
Alemin, el siglo X1X habia discurrido en Alemania,
por lo que a la industria se refiere, de una forma
desordenada que no permite rastrear articulacién
alguna de entre sus enormes posibilidades poten-
ciales. Por ejemplo, en el terreno mecdnico, Sene-
felder y Koenig son catapultados, entre finales del
siglo Xvill y principio del XIX, a un primer plano
de la historia de la tipografia, como inventores de
la litografia y de la mdquina semiautomdtica pla-
nocilindrica, respectivamente. Pues bien, el benefi-
cio del uso o la industrializacién inicial de esas no-
vedades técnicas son capitalizados por otras nacio-
nes {Inglaterra y Francia).

A pesar de este visible desconcierto, en Alemania
se ha ido perfilando un cuadro general de interven-
ciones tecnologicas, estratégicas y creativas sin apa-
rente conexion, que le permitird inaugurar el siglo
XX como la potencia europea de mayor futuro
—también en el campo del disefio grifico— de
todo el continente.

Uno de estos significativos sintomas de origina-
lidad se produce en el sector editorial, con la publi-
cacion en 1844 del famosisimo Struwwelpeter. Di-
rector de un centro mental infantil, el Dr.
Heinrich Hoffmann escribié e ilustré un insélito
libro en el que se permiti alterar la habitual ténica
moralizante de los libros infantiles de la época, tra-
tando las historias y los dibujos desde dngulos exa-
gerados, grotescos y amorales, parapetado tras su
particular «experiencia profesional en divertir a los
nifios». En el pais de los hermanos Grimm, este
libro alcanzé un éxito insospechado, apareciendo
mids de cien ediciones en treinta afios, ademds de
muiltiples y constantes traducciones®.

Por lo que concierne a la publicidad exterior, en
1851 entra en vigor en Alemania una de las prime-

99. Heinrich Hoffmann: Cubierta del libro infantil, Struwelpeter, 1844.

ras leyes europeas de ordenacién y control de espa-
cios urbanos destinados a la publicidad, en una me-
dida destinada a salvaguardar la pulcritud de la
ciudad. El tipégrafo Ernst Litfass obtiene del
Ayuntamiento de Berlin un permiso de una vigen-
cia inicial de quince afios, que se prolonga hasta
1880, para situar en las calles las columnas Litfas-
saiilen® iluminadas en su interior, para exhibir en
ellas carteles comerciales.

Si antes de 1880 las escuelas de arte (por lo me-
nos las de Berlin) tienen en programa asignaturas
de arte aplicado como tipografia, cartelismo, etc., y
la propuesta pedagégica que propone en 1907 el
Werkbund Institut obtiene tan rdpida y entusidsti-
ca acogida, es de suponer que el pais que invent6 la
tipografia no se encontraba tan desasistido como
para depositar en el Modernismo importado las es-
peranzas de elaborar un estilo colectivo con el que
responder adecuadamente (como habia hecho el
resto de Buropa} a las caracteristicas de una deman-
da en cierto modo distinta.

La circunstancia de que en Alemania se solapa-
ran, por asi decir, la Revolucién Industrial y el
establecimiento del joven Imperio, proporciond
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una dimensién politica a la burguesia industrial
alemana distinta de la del resto de Europa. La tesis
de que el Modernismo se convirtié en un estilo
homogéneo y popular porque asi lo quiso una bur-
guesfa europea con aspiraciones estéticas y objeti-
vos comerciales semejantes, tendria en la actitud
alemana su correspondiente corolario. El desarrollo
de [a industria alemana alrededor de {a idea de na-
cionalidad tan tardiamente surgida precisaba de
una imagineria comercial y publicitaria propia, sin
encuadrarla excesivamente en los estilos adoptados
por el resto de burguesias europeas de aquel mo-
mento, tan ajenas al ideal colectivo germano ini-
cialmente impulsado por Prusia.

Este esfuerzo se manifestard claramente en el
cartelismo. Los «padress del cartel alemdn, Otto
Fischer y Ludwig Sitterlin, no forman tampoco en
las filas modernistas. Un aflo después del naci-

100. Ludwig Sirterlin: Cartel de la feria de Berlin, 1896.
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101. August Endell: Réplica satirica, 1896.

miento de la revista Pan y el mismo de la aparicién
de Jugend, Sutterlin diseia un espléndido cartel
para anunciar la Feria de Muestras berlinesa de
1896 que pasa por ser el primer producto del rena-
cimiento alemdn. La firme y geométrica estructura
visible en la composicién general de este cartel, asi
como su tipografia (con ausencia total de referen-
cias estilisticas modernistas), elimina por s sola la
menqr alusién al respecto. Dentro de una retérica
grifica ochocentista, la mano obrera armada de
una martillo que emerge, poderosa y realista, de la
ciudad de Berlin tiene, en cambio, connotaciones
simbolicas del ideal politice-econémico que impul-
sa a la industria alemana. Tan profundamente im-
presiond esta imagen a los ciudadanos berlineses
que la revista Pan lego a ridiculizarla a través de su
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103. Peter Behrens: Cartel publcitario, 1910.

colaborador, el cartelista August Endell, quien
hizo famosa su version irdnica plagiando la estruc-
tura de este sacralizado cartel.

Tal vez la mayor dependencia al Modernismo se
detecta en el diseflo tipogrifico. Desde un punto de
vista meramente cronolégico, el disefiador de tipos
plenamente modernista fue Friedrich Wilhelm
Kleukens. Mis interesante en el disefio de comple-
mentos tipogrificos (orlas, filetes y vifietas) que en
el de alfabetos, profundiza en una linea aguda y
geométrica, de raices vienesas o escocesas, herede-
ras de los experimentos tipogrificos ensayados por
los arquitectos-disefiadores que también influye en
su hermano, ilustrador y director artistico de la
Ernst-Ludwig Press. Sin embargo, la renovacion
tipogrdfica alemana que conducird a la revolucion
de los afios veinte no es en absoluto deducible de la
amable obra de Kleukens.

Serd otro arquitecto (esta vez Hermann Muthe-
sius) quien canalizard la efervescente actitud de la
industria alemana en un estilo organico, homogé-
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neo e integral, con la fundacién del Werkbund
Institut. En calidad de agregado cultural a la Emba-
jada Alemana Muthesius vive doce afios en Lon-
dres, de 1891 a 1903. Durante aquel significativo
periodo, que le permitié conocer la obra de Wi-
lliam Morris y sus seguidores, participé abierta-
mente de la inquietudes y planteamientos del Arts
& Crafts britdnico. De regreso a su patria fundo,
con un grupo de arquitectos y disefiadores insig-
nes, el nicleo disciplinar que reforzaria y precisaria
el ideal morrisiano sustituyendo sus resabios ro-
mdnticos y pastorales por una clara racionalizacién
y funcionalidad en la proyectacion de objetos de
uso y consumo, en una operativa sintesis de la de-
batida cuestion arte-industria-artesania.

Esta iniciativa, consecuente con el resto de la
época que estamos describiendo y con el inmediato
y complacido uso que la industria hace de ella, «no
coincide con el enunciado de un programa o de un
estilo, segiin el modo tajante y radical de las van-
guardias artisticas coétaneas, sino que nace orienta-
da hacia la busqueda de una congruencia que trata,
mis all de las tendencias formales, de recomponer
y verificar en la realidad las contradicciones que el
desarrollo de las técnicas de produccion repetitiva
industriales habian introducido en el campo exclu-
stvo del proyecton®?

Es, en realidad, la primera actitud programitica
del siglo. Su postura arbitral e integradora frente a
los defensores y detractores a ultranza de los valo-
res artesanales del trabajo manual y del progreso
social a través del uso de la mdquina, es la clave del
enorme éxito de la iniciativa que, ademds de man-
tenerse hasta hoy, configuré en su seno lo que ha-
bria de ser, unos afios mds tarde, la Bauhaus.

En el propio estatuto del Werkbund se contie-
nen, a modo de declaracién de principios, los crite-
rios que inspiran su fundacién: «El propésito del
Werkbund es el de ennoblecer el trabajo artesano;
vinculdndolo al arte y la industria, la artesania y las
fuerzas activas manuales, quiere unir esfuerzos y
tendencias hacia el trabajo de calidad existente en
el mundo del trabajo; constituye el punto de reu-

nién de aquellos que deseen producir un trabajo de
calidad»®!.



117



105, Peter Behrens: imagen de idenndad, 1908,

Esta doctrina es propagada, simultineamente,
por la labor proyectual de los miembros del Institut
y a través del establecimiento de centros y escuelas
que florecen en toda Alemania, dirigidas por el
selecto grupo de arquitectos y disefiadores cofun-
dadores del Werkbund: Peter Behrens, en Dissel-
dorf; el belga Henry Van de Velde, en Weimar;
Bruno Paul (también excelente cartelista), en
Berlin; Joseph Maria Olbrich, trasplantado a Ale-
mania, y por los disefiadores grficos Otto Eck-
mann y August Endell, para citar sélo a algunos de
los mds significativos. Estos centros docentes serdn
muy pronto imitados en Austria y los Pafses Escan-
dinavos.

La figura singular de Peter Behrens puede cons-
tituir el paradigma de toda su generacidn. Arqui-
tecto, disefiador industrial y grifico, es contratado
por la poderosa empresa AEG para la que, en un
avanzado concepto de la direccién artistica, pro-
yecta edificios (fibricas y establecimientos comer-
ciales), disefia productos (ldmparas industriales,
juegos de té, material eléctrico, etc.), y en su estric-
ta faceta de disefiador grifico marcas, logotipos,
carteles, anuncios, folletos y catilogos, en un inédi-
to servicio de disefio integral de imagen de empre-
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sa. Su interés por el disefio grifico en particular le
lleva a experimentar el disefio tipogrifico para la
fundicién Klingspor®?, asi como su colaboracion
en el campo editorial, especialmente para la edito-
rial de Frankurt Insel Verlag (fundada en 1902 y
cuyo primer director artistico fue el notable impre-
sor inglés Emery Walker), para quien disefia la
marca editorial y algunas cubiertas de libro.

Los presupuestos ideologicos del Werkbund
arraigan inmediatamente en el nuevo cartel ale-
mdn. El gran cartelista muniqués Ludwig Hohl-
wein, demasiado joven todavia cuando aparece la
revista Jugend (en la cual, sin embargo, colabora),
sintetiza con su lujoso y sofisticado estilo los prin-
cipios fundamentales selectivos «hacia un trabajo
de calidady. La tnica referencia vagamente moder-
nista (0, mejor, Arts & Crafts) habria que buscarla
en cl tratamiento plano y al claroscuro de las figu-
ras, que parecen seguir criterios sintéticos semejan-
tes a los de los Beggarstaff Brothers. Ni la tipografia,
ni la composicién, ni el color, recuerdan el estilo
que privaba todavia en la mayor parte de Europa.

Una de las influencias mds positivas que produce
este nuevo concepto en la relacion arre-industria en
el campo del cartelismo es el estilo del austriaco
Lucian Bernhard, establecido en 1905 en Berlin,
donde disefia sus primeros inconfundibles carteles
en los cuales la retérica iconica se reduce, en un
lacénico y audaz ascetismo, al producto y a su
nombre. En sus manos, el cartel es deliberadamen-
te homologado al anuncio, potenciando en él los
datos informativos minimos, sin ornamentos, ﬁgu—
ras ni motivos compositivos de ningtn tipo. El car-
te] auténticamente moderno se inicia con Bernhard
(alguien ha querido ver en sus inéditos plantea-
mientos la influencia de los anuncios de prensa
americanos)®®. El afin integrador de su refinado
estilo Je conduce a disefiar sus propios alfabetos,
densos y potentes, para lograr asi la total armonia
formal entre texto e imagen, algunas de cuyas ver-
siones han seguido produciéndose hasta hoy; mis
recientemente, incluso, la industria de tipos trans-
feribles®* ha lanzado como novedad su mejor dise-
fio: la Antigua Bernhard estrecha.

Con Lucian Bernhard la relacién con el Moder-



106. Lucian Bernahard, cartel, 1905,

nismo es, también, puramente cronolégica. ;Quién
diria que Mucha, Hohenstein, Klinger o Penfield,
que se hallan todavia en plena produccién, y con
justa fama, son contempordneos de este esforzado e
inédito disefiador, empefiado en reducir el cartel
comercial a su mds estricta y desnuda funcién in-
formativa?

Las definiciones que empiezan a darse del cartel
alemdn a partir de 1908 serdn utilizadas con pare-
cidas palabras por los mds famosos cartelistas de los
afios treinta e incluso mds adelante. Alemania no
considera vya el cartel como un arte, sino como «un
medio de comunicacién entre el anunciante y el
publico, semejante a un telegramar®®. No debe
contener informaciones detalladas y sélo se exige
de él que establezca una clara y exacta conexién
entre emisor y receptor, y «si se expresa a través de
la plistica no lo hace como un sistema individual
de representacion sino como un vehiculo anénimo

de signos, exactamente igual como lo haria un c6-
digo internacional o un alfabetos®.

El categdrico funcionalismo de estos postulados
tedricos resulta mds radical que la prictica todavia
pictérica de los pioneros de la nueva disciplina (el
disefio grifico). Estos juicios sobre el cartel y Ia
funcion en él de la imagen-signo hacen ya explicita
referencia a la entonces reciente implantacién de
los primeros ensayos de lenguajes de signos inter-
nacionales que, para regular la circulacién de
vehiculos automoviles, empezaron a adoptarse en
1909 para la seflalizacion en carretera®’.

Al margen de la representatividad de estos dos
grandes cartelistas, deben citarse también otros
nombres igualmente insignes como el expresionis-
ta Paul Scheurich, Louis Oppenheim, Julius Gip-
kens, Hans Rudi Erdt, etc.

A lo largo de la descripeion del movimiento mo-
dernista se han deslizado términos como homogé-

119



mArque : Ep.

HMEWEMAT

Bue duy Seye:

107. Ludwig Hohlwein: Cartel, 1908.

neo y disciplinar que, a modo de conclusién, con-
viene precisar brevemente, puesto que es justamen-
te en Alemania donde el Modernismo se transfor-
ma en la tnica linea que permitird una evolucion
estructural, dado que la evolucion simplemente es-
tilistica no tiene porvenir alguno®.

El movimiento modernista no descansa sobre
bases programdticas suficientemente solidas y tan
s6lo una vaga filosofia de la utilidad puede aportar
la coherencia minima necesaria para constituirse, a
pesar de sus muchas variantes autéctonas, en un
corpus formal capaz de ser encuadrado en un im-
pulso unitario. La ventaja de su falta de ideologia y
el compromiso asumide por muchos pintores al
divulgar sus experiencias pldsticas a través del papel
impreso (en un sentimiento utilitario hacia la so-
ciedad de su tiempo), constituyen las razones ele-
mentales que deciden a la burguesia industrial a
apadrinar el ecléctico movimiento. Bajo esta pers-
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pectiva, quien representa la actitud mds homogé-
nea de todo el movimiento es la demanda. La pro-
gresiva integracién de pintores y arquitectos a una
préctica publicitaria (carteles, anuncios, revistas, al-
fabetos, etc.) mds o menos frecuente, anima a la
industria a erigirse en mecenas espontineo de una
forma de comunicacién util a sus intereses para la
que no regatea esfuerzos econdmicos. Las sustan-
ciosas dotaciones que ofrecen en las convocatorias
de concursos de carteles determinadas firmas co-
merciales constituyen un fendmeno tipicamente
modernista sin precedentes ni continuidad aprecia-
bles.

Probablemente sea debido a la participacién de
arquitectos pre-racionales (como Mackintosh, Ber-
lage, Behrens, Van de Velde, Olbrich, Paul, etc.),
lo cierto es que se inaugura una linea disciplinar en
la metodologia proyectual de superficies impresas
bidimensionales, reforzada por una labor pedags-
gica experimental que tendrd en la Bauhaus, unas
décadas mds tarde, el instrumento catalizador defi-
nitivo y, con ello, la consolidacién del disefio grfi-
co como categorfa especifica. Esta linea de actua-
cién, iniciada esporidicamente durante el Renaci-
miento italiano, se aplica a lo largo de Modernis-
mo con una voluntad de disciplina formal sobre
aquellos aspectos del disefio grafico mds sensibles a
la normalizacién tipologica: el disefio tipogrifico y
la estructura compositiva.
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Capitulo sexto

La influencia de las
vanguardias artisticas
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108. Vilmos Huszar: Cubierta de fa revista De Stifl, 1917.

Si nos hemos permitido ordenar las fases de evolu-
cién de los estilos graficos en funcién, bisicamente,
de su cronologia, ahora nos proponemos alternar a
voluntad este criterio diacrénico con el sincrénico.

La complejidad de acontecimientos de todo tipo
que se acumulan en las primeras décadas del si-
glo xx (al margen de su natural impostacién mera-
mente cronolégica) casi sugiere la adopcion de un
método que permita una mayor agilidad en el and-
lisis de novedades o sintomas de cambio, aunque
éstos se produzcan simultineamente en un mismo
tiempo histérico y, por el contrario, sus especificos
efectos obliguen a encuadrarlos en distintas temdti-
cas o capitulos.

Asi, por ¢jemplo, la mayor parte del movimien-
to constructivista soviético, pese a ser el primero en
el tiempo en cuanto a su aplicacion al disefio grafi-
co, se contemplard en los capitulos correspondien-
tes a la propaganda grafica politica (que abarca des-
de las dos Guerras Mundiales hasta nuestros dias) y
en el del fendmeno pedagdgico de la Bauhaus y su
época, en la cual influyeron directamente algunos
de sus mds genuinos representantes.

Con idéntico criterio se han examinado los suce-
sivos éxodos de disefiadores europeos hacia Estados
Unidos, como consecuencia de las dos Guerras
Mundiales y la Revolucién Soviética. Y aunque les
separen mds de treinta afios merecerdn un trata-
miento global dada su importancia colectiva en la
vitalizacién del disefio grafico publicitario de aquel
pais.

Asimismo, la posicion privilegiada en que se en-
contré el disefio grifico suizo al término de la Se-
gunda Guerra Mundial (en cierto modo debida al
neutralismo observado por este pais) es objeto tam-
bién de un especial tratamiento, mds alld de la cita
cronologica.

En cierto modo, esta metodologfa sincrénica se
introduce ya en este mismo capitulo, en el que se
contempla la formacién de las vanguardias artisti-
cas del primer tercio de siglo. La intima relaciéon
que se establece entre ellas puede examinarse a tra-
vés de un primer desarrollo meramente cronolégi-
co. En cambio, la multiplicidad de influencias, in-
terconexiones y consolidaciones estilisticas que el
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fenomeno global de las vanguardias formales esta-
blecen con el disefio grifico, si bien se perfilan ya
en el momento histérico en que el respectivo mo-
vimiento aparece, no suelen cristalizar hegemoni-
camente hasta mis alld de la superacion de estas
vanguardias (como es el caso del Cubismo francés
adaptado al cartelismo, muy tardio y adulterado
respecto de sus origenes plisticos).

Como fruto de la diversidad de las opciones van-
guardistas gestadas en este siglo XX se proyecta so-
bre.el disefio grifico un amplio y variado abanico
especular que contiene todos los instrumentos lin-
giiisticos” posibles para hacer frente, con distintos
repertorios icénicos, a las variantes disciplinarias
que la demanda industrial o social ha contribuido a
engendrar en estas primeras décadas: el disefio ti-
pogréfico, el disefio publicitario, el disefio de ima-
gen de empresa, el disefio politico y social, el de
identificacion y, por supuesto, la pedagogia del di-
seflo.

Una tltima precision al objeto de clarificar nues-
tro enfoque critico. Todos los acontecimientos his-
toricos a los que se hace referencia en este trabajo
se toman desde un plano extremadamente relativi-
zado, en la medida en que se habla de ellos en
relacion a la influencia —estética, social, ideoldgi-
ca, econémica— que establecen con el disefio grd-
fico, dejando al margen, logicamente, considera-
ciones mis profundas y generales que escapan a
nuestra jurisdiccién profesional y a nuestra compe-
tencia critica.

Llegados a este punto, el tratamiento de las van-
guardias artisticas del siglo XX (en especial las de
su primer tercio) es conscientemente superficial,
como superficial es, depués de todo, su grado de
compromiso con el disefio grafico, bisicamente re-
ducible a los efectos de un trasvase de estilos y
tendencias formales, fenémeno mimético ajeno en
principio a las causas ideoldgicas que originaron la
Creacién de tales movimientos. En una actitud tipi-
ca de esta actividad profesional (el disefio grifico),
el objetivo se centra en el comentario del fenéme-
no de domesticacién de unas claves formales inédi-
tas, susceptibles de renovar con ellas los repertorios
icdnicos convencionales, en una neutra pero legiti-
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ma reaccion contra la inevitable obsolescencia de
las rutinarias formulas de expresion grifica de ca-
racter tradicional.

En algun caso ciertamente insélito el disefio gra-
fico en sus formas mds corrientemente aceptadas
(el cartel, el libro, el folleto) serd el vehiculo difu-
sor de movimientos vanguardistas especificos, en
lugar del lienzo o la obra artistica, como en el
Dad4, el Constructivismo soviético y los inicios del
fotomontaje en Europa.

Las primeras vanguardias del siglo

Durante la década 1910-1920 las vanguardias
artisticas que se suceden crean las condiciones con-
ceptuales objetivas para el nuevo repertorio de for-
mas que el disefio grifico recogerd, con plena con-
ciencia, para elaborar con él su primer corpus
teérico. En efecto, para una disciplina que se en-
cuentra a la bisqueda de sus sefias de identidad, la
adopcion de las formas abstractas (una primera re-
volucionaria abstraccién la constituye la fotografia,
con la representacién en blanco y negro de un
mundo en colores)?, el uso psicologico del color, la
revolucién de la tipografia, del collage y del foto-
montaje representard, no sélo la base de nuevos
repertorios lingiiisticos, sino también sus presu-
puestos tedricos mds solidos.

En el Futurismo de Marinetti, Soffici, Depero,
etc.; el Cubismo de Braque, Picasso y Gris; el
Blaue Reiter de Vassily Kandinsky y Franz Marc;
el Suprematismo de Kasimir Malevitch y Naum
Gabo; el Constructivismo de Vladimir Tatlin; el
Dadaismo de Tristan Tzara, Hugo Ball, Hans Arp,
Man Ray, Kurt Schwitters, Marcel Janco; el De
Stijl de Theo Van Doesburg, Vilmos Huszar y Piet
Mondrian; el Surrealismo de André Breton, René
Magritte y Salvador Dali; en el papel de puente
entre el Futurismo y el Dadaismo desempefiado
por Marcel Duchamp con sus experiencias perso-
nales, etc. Ahi, en ese nucleo, se concentrarin los
antecedentes de una ruptura formal y conceptual
que incide de pleno en la embrionaria construccién
de un nuevo disefio grafico —mds técnico o inter-
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109. Ardengo Soffici: Pocma futurista, 1915

disciplinar—, en el cual irdn integrandose paulati-
namente las distintas especialidades del sector (car-
telismo, disefio tipogrifico, ilustracién comercial,
disefio publicitario, imagen de identidad, etc.) cla-
sificadas desde entonces en una misma categoria
multidisciplinar.

El Futurismo

Ferviente admirador formal de la letra, el explo-
SIVO Filippo Tomaso Marinetti, «motor» poético
del movimiento italiano? (para usar un término sin
duda grato a uno de los creadores de la nueva épica
que tuvo en la miquina, la velocidad y el movi-
miento mecdnico a sus héroes), concede a la tipo-
grafia un papel inédito hasta entonces en el juego
de las formas plésticas, inicidndose con ¢l una cu-
riosa y positiva «revolucion» tipogrifica.

En efecto, la letra, que ya habia adquirido una
cierta paridad jerirquica con la imagen, gracias a la
labor experimental de algunos arquitectos moder-
nistas (Van de Velde, Berlage, Behrens, Olbrich,

Hoffmann, Wagner) y a los disefiadores graficos
especialmente preocupados por el tema (Eckmann,
Bernhard, Moser, Weiss}), asume en los manifiestos
futuristas una entidad pictorica. Para ellos, la for-
ma de la tipografia debia enfatizar el contenido
escrito, huyendo ademds de las normas establecidas
por la tradicion sobre la armonia.

A partir del manifiesto fundacional del movi-
miento, publicado por Marinetti en el periédico Le
Figaro en 1909 y que tuvo una enorme repercu-
si6n, el lema de «la palabra en libertad» justificé un
protagonismo inusual del tipo en una disposicion
espacial inédita, en la cual la letra se libera de la
alineacion cldsica adoptando formas concretas figu-
rativas (semejantes al precedente establecido por
Lewis Carroll en 1865)%, o bien en alineaciones
verticales, circulares, en escalera, etc. Este tipo de
propuestas quedardn integradas a partir de enton-
ces comodamente en el disefio grifico y en sus
muiltiples disciplinas.

DER

BLAUEREITER

110. Vassily Kandinsky: Der Blaue Reiter, 1911
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Der Blaue Reiter

En realidad, este nombre no corresponde exacta-
mente a un movimiento, sino mds bien a una in-
tencién: la de atraer el interés hacia una publica-
cién tedrica a la que siguid, posteriormente, una
serie de exposiciones del grupo. Segtn la declara-
cién de sus fundadores (Franz Marc y Vassily Kan-
dinsky), tampoco puede, en rigor, denominarse
grupo: «Tomdbamos aquello que nos parecia bue-
no y lo selecciondbamos libremente sin tomar en
consideracién otras opiniones o deseos (...). Deci-
dimos hacer cabalgar nuestro Blaue Reiter (Caba-
llero Azul) dictatorialmente. Los dictadores, por
supuesto, fuimos Franz Marc y yo»'.

Nacido en Munich como reaccién a la actitud de
los artistas que formaban parte del amplio y hete-
rogéneo grupo modernista (el cual se expresaba,
principalmente, a través de las revistas Jugend y
Simplicissimus), el primer volumen de este nuevo
concepto pldstico apareci6 en 1911. El énfasis te¢-
rico se concentraba en un impulso programitico,
resumido en el texto Sobre la cuestion de la forma,
del que era autor Kandinsky y en el cual se combina
el sentimiento (lo espiritual) y la ciencia (lo material)
0, dicho de otro modo, lo real y lo abstracto, como
formas de expresion de lo externo y de lo interno.

Con el propio nombre de la publicacion (y por
extension, de todas las posteriores actividades del
movimiento) se subraya explicitamente la doble di-
ndmica de sus intereses pldsticos: el movimiento y
el color, dentro de la corriente inicial que pugna,
desde distintos frentes, por imponer en el arte la
abstraccién de la forma y la presencia del color
bajo un nuevo contenido significativo.

La efimera presencia del grupo en el panorama
artistico de Munich y la posterior dedicacion de
uno de sus lideres, Vassily Kandinsky, a la docen-
cia, formando parte del equipo de la Bauhaus,
aplazan la directa influencia de este artista sobre el
disefio grifico para la proxima década, dentro de la
amplia concurrencia conceptual que la escuela ca-
nalizard bajo su propia y exclusiva imagen van-
guardista (y en la que en cierto modo se diluye
Kandinsky).
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Aunque Kandinsky y Marc practicaran con al-
guna frecuencia el cartelismo y el disefio de pro-
gramas y anagramas (como el de los volumenes de
su propia publicacién) no constituye mds que un
sintoma de experimentacion anecdético, como pu-
dieran serlo, en este sentido, las composiciones ti-
pograficas de Paul Klee.

El Suprematismo y el Constructivismo

La presencia rusa en la gestacion de la revolu-
cién plistica de las primeras décadas se manifiesta
en las figuras de Kasimir Malevitch y Vladimir
Tatlin, paralelamente a los indicios de su inminen-
te revolucion social v a la experiencia —fuera ya
de la URSS— de su compatriota Kandinsky.

Los precedentes del Cubo-futurismo y del Rayonis-
mo, la propia presencia de Marinetti en Moscii en
1914 y, en definitiva, los esfuerzos individuales de
Malevitch y Tatlin por hallar un lenguaje propio y
nuevo para e} arte, enmarcan el clima creativo que se
respiraba en Rusia y que tendria su definitiva crea-
cidén y expansion tras la inédita aventura social que
el arte protagonizaria tras los acontecimientos de
octubre de 1917.

El Suprematismo suele fecharse en 1915, y con-
cretamente en la obra de Malevitch Negro sobre
blanco, en la que aparece un escueto cuadrado ne-
gro sobre un fondo blanco. El (Lazar) Lissitzky,
uno de los padres de la revolucion del disefio grafi-
co soviético, partid, en sus composiciones graficas,
del Suprematismo, que «ha expulsado de las telas al
figurativismo, y cuyo resultado ha sido una tela
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estampada bajo una concepcion signican®. Hacien-
do concreta referencia al famoso cuadro de Male-
vitch, El Lissitzky expresa su admiracion por haber
«elegido el blanco y el negro, que representan la
pureza de la energia colectiva®.

Después de la Revolucion Soviética de 1917
Kasimir Malevitch colaboré en el nuevo disefio
grifico, realizando magnificos carteles y partici-
pando en un sueflo social de breve duracién pero
de profunda influencia’.

El arquitecto Vladimir Tatlin, en un movimien-
to paralelo al de Malevitch, orientd sus experimen-
taciones hacla una prictica formal constructiva y
hacia una pintura espacial, ordenando los elemen-
tos estéticos bajo criterios esencialmente matemati-
cos. Su influencia determinaria el nombre que
tomd el estilo conjunto que la Revolucion asumio
como lenguaje visual de masas, tanto en disefio
grafico como en arquitectura simbélica y propa-
gandistica: el Constructivismo®.

La fecunda relacién de las lamadas «artes espa-
ciales» (esto es, arquitectura, interiorismo, cartelis-
mo, interviniendo en el montaje de exposiciones
propagandisticas dentro y fuera de la URSS y en
conmemoraciones nacionales)’, estd en la base de la

efervescencia épica que la vanguardia impulsé al.
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112. Kurt Schwitters, Theo Van Doesburg y Vilmos Huszar: Hustracion
para la cubicrta de una revista, 1918.

servicio de la ilustracién del nuevo proletariado,
causa que concluyé —o que fue diluyéndose en
oscuras mediocridades— con el establecimiento de
la regresiva y pragmitica politica estalinista'®,

El Dadaismo y De Stijl

Dos movimientos paralelos, surgidos en 1916 y
1917, respectivamente, y presididos ambos por un
trigico denominador comun: Europa y su primera
guerra fratricida,

El indudable cardcter iconoclasta, nihilista y pro-
vocativo con que el grupo inicial Dadd se expre-
s6'! v el fenémeno de sus multiples e inmediatas
segregaciones en el mundo occidental!? aparecen
habitualmente como los datos mds tépicos con que
se define este decisivo movimiento vanguardista.
De todos modos, quizis resulte excesivo corregir
esta laguna tratando de situar al movimiento anti-
burgués en el seno de la izquierda'?, aunque hubie-
ra sefialados simpatizantes e incluso militantes'®.
Perseguido por el nazismo como arte especialmen-
te «depravadon, también la burguesia dese6 ven-
parse de esta concreta vanguardia silenciando du-
rante muchos afios toda informacién sobre el
extenso y variado grupo y negindole lo mis ele-
mental del aparato de difusién cultural que la clase
dirigente administraba. En realidad, hasta los afios
sesenta no empezaron a surgir los primeros analisis
y estudios competentes sobre el temal®.

Ciertamente, la filosofia inicial del grupo, vio-
lentamente antiburguesa {a la que acusaba de co-
rrupcidn), no podia esperar mejor trato por parte
de la clase humillada.

Sin embargo, la actitud Dadd apuntaba mucho
mds alto, hacia una completa revolucién caltural
de la que las primeras consecuencias son el testimo-
nio de la crisis histdrica que les tocé vivir.

Los elementos de expresion gréfica de la catarsis
dadaista fueron recogidos por el disefio grifico en
tan gran medida que no deja de resultar sorpren-
dente la habilidad con que se destilaron del lengua-
je virulento antiburgués unos sistemas formales
que permitieran su reinsercidn en la misma socie-

dad que los habia rechazado.
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La revolucién tipografica, el collage absurdo pre-
surrealista, el fotomontaje y el disefio de revistas
especializadas (inica red de informacién con que
contaron las ideas programdticas Dadi), son algu-
nos de los hallazgos que significaron aportaciones
tan fundamentales para la evolucién del disefio
grifico que hay quienes sostienen que esta profe-
sion nace realmente en estas fechas.

Por otra parte, si bien Marcel Duchamp, Francis
Picabia o Tristan Tzara han influido también en el
disefio grifico, la huella mds profunda fue la mar-
cada por los grupos Dad4 alemanes; John Heart-
field, Georges Grosz, Raoul Hausmann y Hannah
Hoch son los grandes descubridores del fotomon-
taje. A su lado, la revolucién tipogrifica debe hoy
gran parte de su éxito a Kurt Schwitters. En un
segundo plano, los célebres collages de Max Ernst
(otro dadaista alemadn), los del propio Schwitters e
incluso las maderas de Hans Arp (alemdn también,
aunque al principio residia en Zurich) han creado
modelos que el disefio grifico y el publicitario han
perpetuado hasta nuestros dias.

Tal vez debido a la ambivalencia de algunos de
los grandes dadaistas (lo mismo dibujaban o pinta-
ban que componian poesia: Schwitters, Tzara, et-
cétera), a la contemporaneidad de la Revolucién
Soviética y, con ella, al ejemplo de los constructi-
vistas asumiendo el disefio grifico como vehiculo
de cultura artistica, el caso es que sobresalen entre
los miembros Dadd dos nombres que hicieron del
disefio grafico su principal actividad profesional.
Nos referimos a John Heartfield, el creador del
fotomontaje politico (sobre quien se escribe mids
extensamente en el capitulo noveno) y Kurt
Schwitters, dos hombres, ademds, auténticamente
providenciales.

Kurt Schwitters fue disefiador grifico'®, monté
su propia agencia de publicidad (en la que ofrecia

114, Theo Van Doesburg: Logotipo, 1917,

asesoria publicitaria y unos completisimos servicios
de disefio), desempefio cierto tiempo la presidencia
del recién creado Circulo de los Nuevos Disefiado-
res Publicitarios (del que formaron parte Jan
Tschichold y Moholy-Nagy), dictd conferencias
en la Bauhaus, colaboré con De Stjil, dedico dos
numeros de su revista Merz al disefio publicitario y
uno sobre la nueva tipograffa, trabajé con El Lis-
sitzky (de quien publicé sus tesis tipogrificas en
cuantos papeles pudo), explico sus propias tesis so-
bre la tipografia, etc.

Casi todas las versiones de collages tipograficos
que se han venido haciendo en disefio grifico des-
de entonces son claramente deudoras de los de
Schwitters, desde Paul Rand a la escuela polaca.
Del mismo modo, los disefios tipogrificos ideados
por Schwitters para su revista han marcado tam-
bién una sélida pauta, mayor incluso en el mundo
del disefio grifico que en el del arte plastico. La
literalidad con que’pueden utilizarse en disefio gri-
fico cualesquiera modelos ha facilitado la recrea-
cién ad libidum de esta personal, sensible y profun-
da versién Dada.

Si bien De Stijl fue un movimiento igualmente
revolucionario, centré sus objetivos en un plano
tedrico casi exclusivamente estético, excluyendo tal
vez el componente de radicalismo verbal que com-
partia con el Dadaismo. El comportamiento social
y las apariciones en piblico formaban parte, tanto
en uno como en otro grupo, de una cuidadosa es-
trategia fetichista.

El nombre que adoptd el grupo fue el de una
revista fundada en 1917 por el arquitecto, pintor,
disenador y escritor holandés Theo Van Doesburg,
la cual se editd hasta su muerte, en 1931. Partien-
do de un criterio mucho mis escoldstico que el de
los anteriores movimientos (ya que el propio
nombre constituye ya una declaracién de princi-
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pios suficientemente didfana de los propositos del
grupo, puesto que De Stijl significa, en holandés,
El Estilo), la influencia sobre la arquitectura, la
pintura y el disefio se produce a mayor profundi-
dad, afectando a la estructura de la forma antes que
a su aspecto externo'’. Como el Cubismo, otro de
los movimientos escoldsticos y analiticos, extende-
ri su influencia mucho mds alld de su breve pre-
sencia temporal en los escenarios vanguardistas.

Las estructuras reticulares del propio Theo Van
Doesburg y de Piet Mondrian, la reduccién de los
colores a sus mds primarios pigmentos y las com-
posiciones estrictamente geométricas fueron su
mayor aportacién, al margen de la plataforma gri-
fica experimental que constituyo la propia revista,
encabezada por el precioso logotipo disefiado por
Doesburg y desde la cual se publicaron (al mismo
tiempo que lo hacfan los constructivistas en la
URSS) las primeras versiones compositivas en la
Nueva Tipografia, doctrina formal renovadora que
impuso definitivamente, entre otras cosas, fa tipo-
graffa de palo seco.

La vocacidn indiscutiblemente pedagégica de
Mondrian y Van Doesburg, visible sobre todo en
este ultimo, ordend la evoluciéon del movimiento
(o del estilo) en una linea diddctica de tal eficacia e
influencia que no parece sino que esta plataforma
de divulgacién que fue la revista De Stijf viniera a
sustituir un frustrado magisterio de Theo Van
Doesburg (tesis que pareceria confirmar su despia-
dada actitud critica contra la escuela de Amsterdam
y su siempre dificil relacion con Walter Gropius
en la Bauhaus).

El Cubismo

A diferencia de movimientos de menor coheren-
cia formal interna, como por ejemplo el Dadaismo
(que permitié una inmediata adaptacion de sus
principios intencionales a toda Europa, y de cuyos
diversos grupos nacieron distintas formas Dadd), el
Cubismo se integra en lo que venimos clasificando
como movimientos escoldsticos, en la medida en
que andlisis mental y estilo formal se configuran
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115. Georges Braque: Oleo sobre tel, 1911,

como modelo doctrinario con las subsiguientes di-
ficultades para su inmediata asimilacion por el dise-
fio grifico, debido al riesgo ineludible del plagio
que comportaria la aplicacién de tan canénico es-
tilo.

A pesar de ser el primero en la historia, iniciado
ya en el Paul Cezanne impresionista y materializa-
do en toda su dimensidn estilistica por artistas, no
solo contempordneos consumidores del Art Nou-
veau, como Georges Braque'®, sino activos mili-
tantes del Modernismo en sus momentos culmi-
nantes, como Pablo Picasso y Juan Gris'®, el
Cuhismo? no serd integrado al repertorio del dise-
fio grafico convencional hasta muchos afios dess
pués, previamente asimilado por las vanguardias
posteriores, quienes lo destilan gradualmente per-
mitiendo ya ciertas licencias y adulteraciones res-
pecto del ortodoxo producto original.

La sustitucion del espectro corpuscular impresio-
nista por el llamado «color local» de los objetos; la



de la apariencia visual de una forma por la «cuali-
dad misma» de tal forma; la reduccién, en fin, de
las formas figurativas de la naturaleza a la jerarquia
estructural de cubos, cilindros, conos o pirdmides,
no fueron solamente el aparato formal con que se
expresd el Cubismo, sino también los fundamentos
de todas las vanguardias no figurativas, desde Kan-
dinsky a Malevitch o Mondrian.

El Cubismo nace como vanguardia artistica ha-
cia 1908 en Francia (tres afios después de que Al-
bert Einstein diera a conocer su Teoria de la Relati-
vidad, a la que algunos criticos han remitido para
explicar el nuevo concepto espacio-tiempo que
propone el Cubismo), en un perfodo en el cual el
Art Nouveau estd todavia en plena produccion. Al
margen de cualquier otra consideracion sociologica

116. Juan Gris: Collage, 1914,

o cultural, el decidido apoyo prestado por la indus-
tria a la comercializacién del Modernismo invali-
da, por el momento, todo intento de subvertir los
valores formales establecidos y aplazan, en conse-
cuencia, Ja domesticacién del Cubismo hasta muy
entrada la década de los veinte (a partir de la crea-
cién de la Agrupacion de Artesanos en la Compag-
nie des Arts Francais®' en 1919, de la influencia
ejercida por la estética de los Ballets Russes de Dia-
guilev, por el éstablecimiento de disefiadores e ilus-
tradores extranjeros, en su mayoria rusos emigra-
dos como Romain de Tirtoff («Brtén), Fedor
Rojanovsky o Alexander Brodovitch y, sobre todo,
con la organizacién de la gran Exposition des Arts
Decoratives de 1925, en Paris), dando como resul-
tado un impreciso y tardio estilo decorativo bauti-
zado muy posteriormente como Art Déco, al que
integraron, no solo las formas compositivas proce-
dentes del Cubismo, sino también aspectos fauvis-
tas, formulas no-objetivas, recursos metafisicos y
puristas y, en general, algo de todo lo que se habia
producido después del Impresionismo en Francia.

La presencia de la tipograffa impresa «como en-
tidad pictorica» auténoma (propugnada ya en el
manifiesto futurista?, en especial cabeceras de pe-
riédico, etiquetas de licores, partituras musicales,
paquetes de cigarrillos o columnas de texto pega-
das al lienzo) indica, de una parte, el nacimiento
del collage™ y, de otra, la nueva sintesis compositi-
va ordenada tras la descomposicion de los objetos,
de su posicién yuxtapuesta y de la transparencia re-
sultante, violando la tradicional nocién de plano.
Hallazgos cubistas que los dadaistas mds «analiti-
cos» estudiarin con sumo interés, como Kurt
Schwitters, Raoul Hausmann y Hannah Héch,
conduciendo las técnicas del collage y el papier collée
cubistas a las puertas del fotomontaje?®. Unas y
otros siguen constituyendo hoy, en disefio grafico,
formas habituales de expresiéon perfectamente
«académicasy y tipificadas.

El Surrealismo

Nacido en Francia sobre los cimientos del Da-
daismo e impulsado por sus ex miembros André

131



L

. —
myrurgia

117. René Magritte: Anuncio, 1927,

Breton, Max Ernst, Hans Arp y demds represen-
tantes del grupo Dadd en Paris, el Surrealismo des-
plaza la dimensién de absurdidad dadaista hacia los
dominios del inconsciente, «fundando su estética
en las fuentes ocultas de la imaginaciéon»?>.

Bajo tales presupuestos tedricos se preconiza el
empleo de recursos oniricos y automaticos (experi-
mentado largamente por los dadaistas) para la libre
creacion de formas, relanzando un tipo de collage
como férmula lingiifstica exclusiva y, con él, la
obsesiva prictica de la asociacién de imdgenes sélo
aparentemente irracionales (ya sea creando antago-
nismos visuales por un simple cambio de contexto,
o por la absurda relacién entre titulo y obra) a esca-
las o texturas sorprendentes por su aparente contra-
diccién (el peine de Magritte que apenas cabe en
una habitacién, los relojes blandos de Dali, etc.).

Este movimiento, fundado en Paris en 19242,
ha ejercido —vy ejerce todavia— un extraordinario
magnetismo entre una gran parte de disefladores
grificos e ilustradores que suelen incorporar va-
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riantes surrealistas a sus personales repertorios o
tratamientos de la imagen. Los «collages fantdsti-
cos» del dadaista (y mds tarde surrealista) Marx
Ernst y las insolitas composiciones de René Ma-
gritte han sido pasto preferido de escuelas y ten-
dencias, nutriendo la cartelistica polaca y alemana
desde los afios cincuenta para acd, la nueva ilustra-
cion publicitaria del Push Pin Studios, la fotografia
publicitaria y la ilustracién de revistas y libros, etc.

Los frecuentes trabajos publicitarios ejecutados
por Magritte en tiempos en que ya habia pintado
algunos de sus cuadros mds famosos demuestran
que aunque parte de la publicidad de hoy siga ins-
pirdndose en el pintor belga, fue él mismo el pri-
mero en utilizar el simbolismo surrealista en la pu-
blicidad?’.

El indudable efecto sorpresa que cualquier ima-
gen inesperada produce a los ojos —y en este as-
pecto los surrealistas fueron maestros— ha sido
rentabilizado por la mayoria de metdforas elabora-
das en publicidad desde 1924 (especialmente en
forma de anuncios y carteles), como el arquetipo
iconogrifico mis eficaz en el superpoblado campo
de accién de esta clase de productos graficos. El
Surrealismo sigue, pues, teniendo un gran futuro
en el disefio publicitario. En efecto, mientras la
publicidad precise obtener toda la atencion del
transeunte o espectador —siquiera sea un instan-
te— para depositar en su inconsciente sus efimeros
e interesados mensajes, seguird haciendo uso de
cuantos recursos visuales estén a su alcance. Para
los publicitarios existe ademds en el Surrealismo un
especial hechizo: fue el movimiento que logrd bu-
cear hasta las mds ocultas e inexpugnables fuentes
del subconsciente, objetivo principalisimo de toda
la estrategia publicitaria de consumo.

Priwmer balance del paso de las vanguardias artisticas

Ni el Arts & Crafts inglés ni el Werkbund ale-
mén, y menos todavia el movimiento modernista
que se incrustd entre ambos, se caracterizaron por
la radicalidad de sus propuestas formales, principio
definidor por antonomasia de las vanguardias del
siglo XX.



A pesar de la ausencia de ruptura, el mds exigen-
te andlisis dejarfa en pie por lo menos dos actitudes
objetivamente vanguardistas, en cuya direccién se-
guirdn insistiendo los disefiadores mds avanzados,
aquellos que utilizardn los principios pldsticos ca-
racteristicos de las nuevas vanguardias del primer
tercio de este siglo.

En efecto, para profundizar formal y concep-
tualmente en este colectivo de esfuerzos tendentes
a integrar el disefio grifico en un marco discipli-
nar, hay que partir de uno de los principios té6ri-
cos del Arts & Crafts y del Werkbund, el que trata
de situar esta prictica profesional en el centro mis-
mo de la relacién entre el arte y la industria. La
progresiva dedicacién al cartelismo, al anuncio, al
disefio tipografico o a la pedagogia de algunos pio-
neros, renunciando a la prictica meramente artistica,
se observa claramente en Henry Van de Velde, Kolo-
man Moser, Eugéne Grasset o los Beggarstaff Bro-
thers (los cuales llegan incluso a perder su identidad
individual al convertirse al disefio grifico).

Esta sintomitica actitud comparte también un
segundo principio sugerido por Arts & Crafts e
impulsado por el Werkbund; es decir, el que trata
de lograr una sintesis orgdnica entre las dos formas
basicas de la comunicacién visual impresa de carde-
ter comercial: el texto (la tipografia) y la imagen
(la ilustracién).

De entre los primeros en compatibilizar arméni-
camente en un solo personaje ambas cualidades
modernas (la cartelistica y la tipografica), sobresa-
len Lucian Bernhard y Peter Behrens, dando for-
ma no solo a la futura figura profesional del dise-
fiador grifico integral, sino también a la caracteri-
zacién de su gestién como técnico en la elabora-
cién de imdgenes de identidad corporativa (el pre-
cedente de Behrens con la empresa ABG lo
confirmaria sobradamente).

Si bien en la primera década de nuestro siglo
empezd a cuajar en algin ejemplo de disefio grafi-
co la nueva filosofia formal de la abstraccion del
cosmos iconico y significativo, dos elementos aje-
nos por completo a este proceso lineal vinieron a
trastocar, y en definitiva aplazar, su plena formu-
lacién tedrica y su general aceptacién hasta el por-
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118. Julius Klinger: Cartel comercial, 1910.

tico de los afios veinte. Por una parte, la explosion
de las nuevas y sucesivas vanguardias caen sobre ¢l
estamento burgués como auténticas bombas, dada
la hostilidad con que, por primera vez, la ruptura
de formas establecidas se propugna. El arte plistico
se convierte en un instrumento beligerante y, con-
secuentemente, la burguesia industrial y comercial,
salvo ligeras excepciones, desconffa de las nuevas
formas hasta el punto de asimilarlas mucho mis
tarde, una vez desactivadas y cuando han perdido
toda su agresividad inicial. En este gradual proceso de
integracion la vacante es ocupada, sucesivamente, por
una nueva e igualmente rebelde vanguardia.

El segundo elemento retardador de la implanta-
cién de los lenguajes vanguardistas en el campo
comercial fue la catastrofica situacion econdmica y
social en que se vio envuelta Europa con el estalli-
do de su Primera Gran Guerra, en 1914.

La especialidad cartelistica, sin renegar de su
magnitud artistica, fue ciertamente depurando los
repertorios temdticos y técnicos sistematizando
aquellos recursos que con mayor impacto e inme-
diatez consiguieran transmitir el nacleo principal
de su informacion (iconica y tipografica). La obser-
vacién de esta normativa y el continuado éxito de
esa forma publicitaria de divulgacién de ofertas co-
merciales fue perfilando, a pesar de las circunstan-
cias contextuales, una figura profesional progresi-
vamente inclinada a uma labor ajena, en su
concepto general, el arte propiamente dicho.
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119. Ludwig Hohlwein: Cartel de musica, 1910,

En estas primeras décadas, la distancia entre arte
y disefio se acorta visiblemente. A propésito de la
relacién arte moderno-produccion industrial, el
pensamiento de Adorno permite intuir su esencial
proximidad cuando dice: «Cualquier obra, al ser
una unidad destinada a muchos, es ya en su misma

idea una reproduccion de si misma»?8,

El cartel en Alemania

En los afios anteriores al inicio de las hostilidades
se afianzan, precisamente, los estilos iniciados a fi-
nales de la primera década del siglo xx. En Alema-
nia es el periodo de los grandes cartelistas histori-
cos en el cual se afirma el prestigio de Lucian
Bernhard, cuya fama excede las fronteras de su pais
recibiendo encargos del extranjero (como por
ejemplo un curioso cartel realizado para una indus-
tria de calzados rusa y otro para una firma finlan-
desa de ldmparas).
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Ludwig Hohlwein, considerado como el mis
prolifico de los cartelistas alemanes, se convierte en
esta década en uno de los mds imitados dentro y
fuera de su pais. Sin plantearse la estricta sintesis
objetual ‘que Bernhard impone a sus carteles,
Hohlwein trata sus composiciones de corte tradi-
cional desde una celebrada sofisticacién, reducien-
do formas, lineas y sombreados al minimo esencial
y enfatizando la vitalidad del cartel figurativo a
través de «inesperadas combinatorias de color, pun-
tos de vista inusuvales y una cultivada y personal
atmoésfera de conjunto»®.

Munich, la ciudad donde vive y trabaja Ludwig
Hohlwein, es en aquel tiempo un centro experi-
mental muy considerable, y los jévenes visitantes
extranjeros sensibles a la estética impresa solfan lle-
varse como recuerdo ejemplares de los lujosos, ele-
gantes y refinados carteles de este artista muniqués
«bon vivant, aficionado a la caza y a la hipica»’0.

A proposito del aspecto rutilante que los carteles
en general daban a las calles de Munich, el corres-
ponsal en aquella ciudad de la revista londinense
The Studio escribia en 1912: «Bsos carteles se ca-
racterizan, en su mayor parte, por la sobria elegan-
cia y la fina armonia de sus tonos. Lejos de atentar
sobre el ciudadano con la crudeza del color, atraen
por su indudable buen gusto y su excelente colori-
do»®. Otro corresponsal, esta vez de la revista
francesa Art et Décoration, sostenia que «si bien
Hohlwein podia concebirse sin Munich, resultaba
inconcebible Munich sin Hohlwein»32. Otro tanto
podria decirse, sin duda, del Berlin de Lucian
Bernhard.

El insigne cartelista Valentin Zietara, nacido en
Polonia, contribuye a mantener y consolidar a la
cindad de Munich como centro de iradiacion car-
telistica. Dotado de un estilo caricaturesco, especia-
lista en la humanizacién de objetos inanimados (re-
curso expresivo que tendrd gran aceptacion entre
los cartelistas europeos de las siguientes décadas),
conoce un éxito espectacular durante los afios vein-
te, obteniendo mds de setenta primeros premios en
los concursos de carteles que se sucedieron, impul-
sados por el éxito popular del cartel muniqués. Los
carnavales, las fiestas populares de primavera y oto-



fio, las marcas de cerveza, los restaurantes de
moda, entre otras manifestaciones, eran divalgados
casi invariablemente por medio del estilo directo,
jovial y amable de Zietara.

Después de la enorme influencia ejercida por el
cartelismo francés (y en menor grado el inglés) du-
rante los primeros afios del nuevo siglo, en su im-
portante cometido en la implantacion del estilo
modernista, es ahora Alemania la que desde Berlin
y Munich marca el pulso caracteristico del tartel
moderno, en un «campo en el cual el arte puede
volver 2 constituirse en modelo»®® de répida y po-
pular asimilacién, facilitada por las condiciones en
que se produce esta especifica estrategia artistico-
publicitaria, con sus «tiradas ilimitadas y la fruicién
gratuita que caracteriza la figura efimera de la ciu-
dad»3*,

La estructura pedagdgica del disefio grifico, po-
tenciada desde la iniciativa del Werkbund Institut,
concentra en Alemania una nutridisima presencia
de estudiantes extranjeros, sobre todo de los paises
vecinos. Los disefiadores suizos, austriacos, holan-
deses v escandinavos (en su mayoria daneses) se
forman en escuelas alemanas y esta dindmica se
integra al resonante éxito de los cartelistas germa-

nos, fortaleciendo, en conjunto, la creacién de un,

indiscutible y compacto liderazgo que sélo conse-
guirian destronar las grandes tragedias de las dos
Guerras Mundiales y sus irreversibles consecuen-
cias politico-econémicas, con el desmembramiento
del pais en dos bloques antagénicos.

Estados Unidos, a la expectativa

A comienzos de siglo los americanos se sienten
ya los reyes del periodismo, la edicién de revistas y
la publicidad en periddicos y revistas ilustradas de
gran circulacién. Sin embargo, los ecos del Moder-
nismo europeo 1no han conseguido calar con sufi-
ciente profundidad como para que la renovacion
de la gréfica de cardcter tradicional sea un hecho
generalizable®.

El apocaliptico marco social en el que se desen-
vuelven las actividades profesionales en Europa du-
rante los cuatro largos afios de la guerra, unido a la

120. Valentin Zietara: Careel, 1920...

huida de «rusos blancos» como consecuencia de la
triunfante revolucién proletaria de 1917 en la
URSS, canalizan el primer éxodo europeo hacia
los Estados Unidos. Estos emigrados protagoniza-
rin, en gran medida, la definitiva modernizacién
del disefio grifico norteamericano que va a permi-
tirle, junto a la iniciativa y poder de la industria y
las instituciones de aquel pais, una espectacular
evolucién y la consolidacién del primer puesto
en el disefio y promocion de los anuncios comer-
ciales.

Entretando, la grifica publicitaria se mantiene
ajena a los sintomas renovadores que se advierten
en Buropa, cultivando una tipologia iconogrifica,
técnicamente primaria, de cuyo indudable acierto
comercial debe hacerse mds responsable a los pro-
plos empresarios (por su habilidad en la fabricacién
y comercializacién de productos de consumo) que
a los desconocidos imagineros de los embalajes,
marcas y anuncios de tales productos. La mayoria
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121. Francis Barraud: Vidriera, 1915.
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de disefios de las grandes y acreditadas marcas nor-
teamericanas del cambio de siglo son anénimas o
de autores mediocres.

Por ejemplo, Francis Barraud®® es el autor de la
famosa y universal imagen del perro Nipper escu-
chando atentamente un gramdfono de la época
{uno de los primeros modelos que sustituyeron al
cilindro grabado por el disco) que sirve todavia
de imagen de marca de la RCA Victor. Pero,
squién conoce hoy a Barraud?

:Quién fue el autor del camello que da nombre
a los universalmente conocidos cigarrillos Camel?
Para ilustrar la escasa importancia que se atribuia
por aquel entonces al poder grifico de la imagen
de marca, baste comparar el mediocre resultado
obtenido en el disefio (o simplemente ilustracién)
de ese exotico dromedario visiblemente naif (tanto
en su concepcién como en su concrecién, al mar-
gen del indiscutible y virtual atractivo que posee
actualmente) con el talento que del uso del len-
guaje publicitario hizo gala el propio fabricante, R.
J. Reynolds, al redactar el eslogan de la campaiia
de lanzamiento de su producto: «Mafiana habrd
mds camellos (camels) en esta ciudad que en toda
Asia y Africa juntas»?’.

Con ello se iniciaba la era de la lucha por el
dominio del mercado a través de la imagen de
identidad como argumento de venta (especialmen-
te decisiva en el sector de los cigarrillos), y del
enorme aparato publicitario montado alrededor, en
el que destacaron también, en aquella primera dé-
cada, Lucky Strike, Chesterfield y Pall Mall, algu-
nas en colaboracién con fabricantes ingleses, utili-
zando el argumento de la tradicion en la elabora-
cién del producto como recurso publicitario de
calidad.

Estas grandes y afiejas marcas americanas (con la
Coca-Cola, Eastman Kodak, Ford, Pepsi-Cola,
etc.), tan hondamente arraigadas en el subcons-
clente colectivo de sus consumidores (hoy univer-
sales), han permanecido siempre sumamente reti-
centes ante la renovacion formal de sus respectivas
y acreditadas imdgenes de identidad originales. Los
cambios introducidos a través de los afios, algunos
de ellos importantes para la supervivencia del pro-
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122. Andnimo: Paquete de cigarrillos, 1914, Imagen de identidad. Hacia

1900-1910. Redisefio de Unimark, 1966.

ducto en un mercado moderno, han sido escrupu-
losamente devotos, en todos los casos, de la estruc-
tura formal primigenia, puliendo detalles, eliminan-
do colores opacos o bien ornamentos excesivamen-
te barrocos para el gusto de la época, de acuerdo a
un ciclico tratamiento de cirugia estética. Y cuan-
do la operacién desfigura los rasgos fisonémicos
genuinos, la consideracién de su posible fracaso
obliga a restaurar la primitiva imagen. Esta actitud
conservadora la comparten por igual empresarios
(o emisores) y consumidores (o receptores).

En 1966 la Ford Motor Company encargd al es-
tudio de disefio Unimark y a Paul Rand, entre otros,
sendos proyectos para la definitiva puesta al dia de la
tradicional marca de automéviles. A pesar de la co-
rreccion del nuevo proyecto disefiado por Rand, la
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empresa no se atrevié a difundirla y opté por la
propuesta de Unimark, que mantenia el simbolo

cldsico. Pero tal vez el ejemplo arquetipico de fideli-

dad a una forma obsoleta en su cstilo y de muy
dificil homologacién, por tanto, con las preferen-
cias estéticas de una época moderna, lo constituya
el intento de Camel, hace algin tiempo, de susti-
tuir definitivamente la figura del tradicional came-
llo. Una vez decidida la empresa a afrontar tan
radical cambio, la respuesta del consumidor frente
al «peligro» de ver desaparecer tan familiar y entra-
fiable imagen fue undnime, exigiendo la retirada
del nuevo icono a través de centenares de miles de
cartas de protesta. El resultado fue que el venerable
dromedario (ni siquiera es un camello) sigue ven-
diendo el producto por encima de modas y tenden-
cias, denunciando a través del dempo la prevalen-
cia del empresario americano (vendedor nato,
capaz de imponer un producto con una marca en-
cantadoramente mediocre) sobre el disefiador.

En otro orden de cosas, el divorcio entre tipo-
graffa e ilustracion (que en Europa se estd empe-
zando a superar positivamente) es en los Estados
Unidos un hecho generalizado del que puede ex-
cluirse, en el plano concreto del anuncio y el cartel
publicitarios, y al margen de los ya citados Bradley
y Parrish (procedentes del sector editorial) a J. C.
Leyendecker, con todos los reparos que esta indul-
gente exclusion comporta respecto de sus mds
avanzados colegas europeos.

El lenguaje de las vanguardias artisticas en la

publicidad

El principio ético del arte de vanguardia de no
exigir ya «la eternidad como dmbitor®® tal vez in-
fluyera en el proceso de acercamiento del disefio
grifico a las corrientes de las nuevas tendencias for-
males y a su paulatina integracién en la industria,
al coincidir la naturaleza del disefio comercial con
una de las prerrogativas del nuevo arte: pretender
lo efimero como horizonte temporal.

A pesar del indudable crédito de que gozaba el
disefio grafico (o, mds precisamente, su forma car-

telistica) entre los mds activos sectores industriales
y comerciales, la obsolescencia gradual del Moder-
nismo trajo consigo el progresivo desmantelamien-
to de la homogénea voluntad con que la burguesia
europea habia afrontado su politica de promocién
publicitaria.

No deja de resultar curioso que uno de los mis
potentes sectores de la industria en formacion, el
automovilistico (acorde con «el espiritu de los
tiempos» que glorificaba el Futurismo), no tuviera
disefiadores grificos de prestigio en el acto de ela-
boracion de su imagen de identidad mds elemental:
la marca. En efecto, cuatro de las mds poderosas
marcas de entonces {y de ahora), que han perma-
necido inalterablemente fieles a su imagen formal
original, fiaron a la intuicién de sus respectivos
fundadores (y en algin caso al de desconocidos
disefiadores) la creacién de los signos y simbolos
que habfan de constituir su marca de fibrica.

En 1900, el industrial alemdn Gottlieb Daimler
disefia personalmente la imagen grifica de su em-
presa (la Mercedes Benz) trazando una estrella de
tres puntas inserta en una circunferencia con la que
pretende simbolizar los tres campos de actuacién
de su industria del motor: la tierra, el mar y el aire.

124, Gottlieb Daimler; Simbolo de identidad corporativa, 1900.
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125. Anénimo: Logotipo, 1908.

126. Marius Roussillon (O'Galop): Cartel con Ja mascota Bibendoum,
1910.

Y eso lo hace sorprendentemente bajo una forma
abstracta, limpiamente geométrica, en un esquema
formal que va a sentar cdtedra en esta tipologia
proyectual de la imagen de identidad. ;De dénde
obtuvo Daimler esa avanzada capacidad sintética
de las formas? Pensemos que en Alemania esté flo-
reciendo en aquellos tiempos el Modernismo y que
el arte abstracto todavia no ha producido sintomas
apreciables.

En Italia, la poderosa empresa de neumniticos Pi-
relli parece asumir, avant la leitre, la parte mis sus-
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tantiva del ideario tipogrifico de la revolucionaria
vanguardia futurista al proyectar, alrededor de
1908, un logotipo en el cual la letra se convierte
en imagen connotativa, expresando a través del
desproporcionado ensanchamiento de su letra ini-
cial la idea de elasticidad del producto. Puesto que
el disefiador (si lo hubo) ha permanecido en el ano-
nimato, hay razones suficientes para creer que el
propio gerente participé directamente en la crea-
cién de esta imagen gréfica de claro estilo futurista,
mdxime teniendo en cuenta el deficiente disefio de
unas letras atribuibles dnicamente, en ultimo tér-
mino, a un diseflador incompetente.

En Francia, otra empresa fabricante de neumiti-
cos (Michelin) abre un nuevo frente vanguardista,
también de espiritu futurista, con la creacién en
1895 de una mascota en su tiempo alucinante, el
famoso Bidendoum, que serd desde entonces un
simbolo universalmente conocido y que representa
todavia la imagen grifica de la empresa, sin per-
ceptible variacién. Este curioso personaje de consti-
tucién anatémica eldstica, construido a base de aros
de goma parecidos a las cubiertas de neumiticos, es
original del semidesconocido dibujante O’Galop
(Marius Roussillon), quien interpreté la idea apun-
tada por André y Edouard Michelin, y aunque hoy
resulte familiar a cualquier retina fue, en los tiem-
pos de su creacidn, un auténtico escindalo visual.

No parece sino que algunos de los mds audaces
industriales del ramo se sintieran particular y feliz-
mente aludidos por la poética vanguardista que ci-
fraba sus teorfas formales en la velocidad y en la
belleza de la mdquina. En justa correspondencia, y
adelantindose sin duda alguna a la mayoria de sus
competidores, estos industriales integraron las for-
mas nuevas —v en cierto modo terroristas— a sus
solemnes imdgenes de empresa. Quizis el principal
rasgo del «escdndalon con que fue recibido el sim-
pético conjunto antropomorfo de neumdticos lo
constituye su ticito compromiso (deliberado o ca-
sual) con las rebeldes y radicales vanguardias del
arte de la época, furiosamente antiburguesas.

También la empresa norteamericana Ford impu-
50, sin duda, su personal criterio en la formaliza-
cion de su imagen de identidad de autor desconoci-



do; aunque en un contexto grifico plagado de
realizaciones primitivas o naifs escasamente profe-
sionales, ésta es la menos interesante de las cuatro,
por lo menos desde una critica exclusivamente téc-
nica. Sin embargo, teniendo en cuenta las condi-
ciones generales en las que se producia el disefio
grafico en aquella joven sociedad comercial, este
logotipo transmitié a la perfeccion, durante gene-
raciones, el simbolo definitorio de una empresa
afieja, pionera y de confianza popular. .

La homogeneidad con que la burguesia del cam-
bio de siglo habia acogido el estilo modernista, en
una plausible coincidencia de «imagen de clase»,
acentué con su plenitud y decadencia un peligro
latente durante toda la dilatada extension temporal
de su inaudita aventura: la uniformidad de los
mensajes comerciales. Desde Chéret se habia im-
puesto con toda normalidad el hibito de conceder
al estilo personal del artista el exclusivo éxito del
mensaje. Poco a poco, los comunicados se fueron
pareciendo unos a otros y unos mismos o parecidos
personajes anunciaban productos diversos.

La expansién de los mercados trajo, como conse-
cuencia saneadora inmediata, el peligro de la com-
petencia. Con el despuntar de ese enemigo comiin
{e individual) el frigil compromiso colectivo de la
industria se vino abajo sin contemplaciones. Ga-
rantizada ya la necesidad de utilizar la publicidad
impresa, empezo ahora a detectarse la necesidad
subsiguiente de evitar coincidencias para rentabili-
zar al mdximo su eficacia.

Algunas de las inexcrutables razones por las que
Daimler, Pirelli, Michelin o Ford disefiaran por st
mismos sus imdgenes de empresa, o bien recurrie-
sen a desconocidos gregarios, posiblemente tengan
su logica en la cautela con que trataron de aparecer
originales, eludiendo la colaboracion de disefiado-
res de prestigio para evitar asi el riesgo de obtener
a cambio una imagen «consumida» de antemano,
estereotipada o amanerada, sin posibilidad de dis-
poner de un sitio propio en la constelacion de ima-
genes graficas que la competencia empezaba a ge-
nerar. De ahi que las sucesivas vanguardias artisti-
cas fueran, a veces, inmediatamente integradas por
algunos aguerridos industriales, antes incluso de ser

asimilados los productos artisticos que ofrecian al
consumo tales vanguardias desde su érgano natural
de exposicién y venta: las galerias de arte.

En otros casos, el paso demasiado fugaz de de-
terminadas vanguardias, su no asimilacién por el
mercado del arte o, simplemente, la oportunidad
de presentar un producto a contracorriente de las
modas del momento, explican la tardia aparicién
de alguno de estos trasvases estilisticos del arte de
vanguardia al disefio comercial. En este sentido,
resulta arquetipico el caso de uno de los integrantes
del grupo futurista italiano, el arquitecto-pintor-
disefiador grifico Fortunato Depero, quien disefié
hasta dieciocho afios después de la publicacién del
célebre manifiesto de Marinetti proyectos publici-
tarios de estilo futurista, para empresas cuyo pro-
ducto iba destinado a pablicos culturalmente popu-
lares, muy alejados por tanto de los minoritarios
cendculos consumidores del arte de vanguardia,
como, por ejemplo, la industria de Davide Campa-
ri, productor de una conocida marca de aperiti-
VOs.

Ciertamente, no puede hacerse un anilisis lineal
de la segunda década del siglo xx. El plicido des-
arrollo del disefio grifico, organizado bajo el patro-
cinio de una burguesfa industrial y comercial dini-
mica y satisfecha, se vio bruscamente interrumpido
por la Primera Guerra Mundial, que colapsd, apla-
z6 o cuando menos trastornd (salvo esporddicas y
puntuales aplicaciones) su previsible evolucién na-
tural. En estas condiciones de emergencia la eclo-
sion de los nuevos conceptos formales (derivados
de las despiadadas vanguardias de esta particular
década) no serd asimilada y tipificada por el di-
sefio grafico hasta mds tarde, recuperado el pulso
de la paz, coexistiendo todas ellas en un confuso
panorama que precisard de rigurosos instrumentos
analiticos y metodologicos como los de la pedago-
gia moderna del disefio, ejemplificada por la Staa-
tliches Bauhaus, que iniciard sus actividades en
Weimar, en 1919, en el portico de los afios veinte,
con el propésito de retornar, ante todo, las revuel-
tas aguas a su tranquilo cauce profesional. Algo
que fue, sin embargo, casi imposible de conse-
guir.
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Notas

1. Willy Ratzler, op. cit.

2. De una forma violenta y provocadora el Futurismo predica-
ba el dinamismo de la vida actual tratando de representar su «be-
llezan, bien reduciéndola a sus esquemas estructurales, bien desa-
rrollando las fases de su movimiento, como se recoge en el tema
de la obra El vwlinista, de Giacomo Balla, fechada en 1912,
Balla, junto al Carlo Carré de la primera época, Umberto Boccio-
ni, Luigi Russolo, Gino Severini, Fortunato Depero, los disefia-
dores grificos Ardengo Soffici y Lucio Venna y el lider del gru-
po, ¢l poeta Filippo Tomaso Marinetti, forman el micleo de un
movimiento vanguardista breve que tuvo, sin embargo, una gran
proyeccién internacional y una enorme influencia en todos los
ismos que le sucedicron. Con la Primera Guerra Mundial ¢l mo-
vimiento empezé a declinar, aunque la intransigente arrogancia
con que solia manifestarse fue admirada por el fascismo italiano
(Marinetti era amigo personal de Mussolini), ideologia que marco
profundamente al movimicnto en su segunda y desguarnccida
etapa.

3. En la primera edicion de Alicia en ¢l pais de las maravillas
(1865) figura un ejemplo tépico del uso de la tipografia como
forma simbolica del contenido escrito, técnica cxplotada también,
entre otros, por los poctas Stephane Mallarmé (en 1897) en su
poema «Un coup de dés jamais n’abolira hasards, y Guillaume
Apollinaire (en 1914), con sus ideagramas liricos y Callygrammes.

4. Klaus Lankheit, The Blaue Reiter Almanach, edited by Vas-
sily Kandinsky and Franz Marc, Thames and Hudson. Londres,
1974. Paul Klee, Alfred Kubin, Arnold Schénberg, Gabricle
Mainter y David Burliuk, entre otros, formaron en las filas del
Blaue Reiter.

5. El Lissitzky, «El Proun, 1920-1921». Articulo tomado de la
edicién de Comunicacion, Constructivisimo, Alberto Corazén edi-
tor. Madrid, 1972,

6. El Lissitzky, op. cit.

7. Tras el triunfo de la Revelucién de Octubre, Malevitch
colaboré en la Comisaria para la Educacién del Pucblo, organizé
el grupo artistico Unovis y disefic carteles y decoraciones murales
urbanas, fundando en 1922 el Instituto para la Cultura Artistica
en Petrogrado. Escribi6 y public un libro teérico sobre el Supre-
matismo y siguio pintando sus composiciones en este estilo, presi-
diendo un grupo que integré a Ivan Puni, Nicolay Suetin, Ilya
Chasnik, Alexander Rodchenko, El Lissitzky, Pavel Mansu-
rov...

8. Con Tatlin, el primer movimiento constructivista lo forma-
ron los escultores Naum Gabo y Anton Pevsner, fechando cl
origen de la nueva tendencia en 1913.

9. Desde la decoracién de los transportes publicos (Kasimir
Malevitch decord, al menos, un tranvia en 1918) al disefio de las
conmemoraciones que se sucedian en la Plaza Roja y a lo largo y
ancho de toda Rusia, hasta las exposiciones propagandisticas de
Europa, como las de Paris (1925), Colonia (1928), Zurich
(1929), Dresde (1930), etc.

10. El (Lazar) Lissitzky, Alexander Rodchenko y Varvara Ste-

panova, entre otros, alternaron la direccion artistica de la revista
propagandistica URSS en construccidn hasta su dramdtico ocaso
formal. Esta magnifica publicacién grifica, editada en cinco idio-
mas desde 1932, celebro la efemérides del wafio xx1 de la gran
revolucion socialistan, en 1938, sin vestigio alguno de la van-
guardia constructivista que habfan aplicado sus responsables grafi-
cos en los primeros afios, dejando en su lugar una desencantada
retdrica vacia de significado artistico, impucsta por el estalinismo
bajo los criterios generales del Realismo Socialista.

11. El cabaret Volraire (significativa recuperacién de un nom-
bre histarico de la iconoclastia y la ironia), sitwado en ¢l ndmero 1
de la Spiegelgasse de Zurich y que fue cuna del movimiento
Dads, seria cerrado por las autoridades pocos meses después de su
apertura, atendiendo a las reiteradas protestas formuladas por los
ciudadanos biempensantes suizos de 1917. Enfrente, en el name-
ro 12 de esa misma calle, vivia a la sazon V. 1. Lenin. «Parece que
las autoridades suizas mantuvieron una actitud mds recelosa hacia
los dadaistas, de los cuales s vigilaba en todo momento cualquier
inesperada extravagancia, que no hacia ese ruso tranquilo y estu-
dioso.» Hans Richter, Catilogo de la exposicion Dadd 1916-
1966, organizada por el Goethe Institut Zur Pflege Deutscher
Sprache un Kultur in Ausland e. v. Munich, y presentada en
otros paises, entre ellos Espafia.

12. El 5 de febrero de 1916 Hugo Ball inauguraba el cabaret
Voltaire en Zurich, en donde se alumbro el Dadaismo a la llegada
de Tristan Tzara, Hans Arp, Marcel y Georges Janco y Richard
Huelsenbeck, afiadiéndose algo mds tarde Hans Richeer, Luthy,
Baumann... En 1917-18 se fundo en Nueva York un grupo alre-
dedor del fotografo Alfred Stieglitz, con Marcel Duchamp, Man
Ray y Francis Picabia, el cual llegé a América después de pasar un
tiempo en Barcelona, donde fundé en 1917 una revista de espiri-
tu dadaista, 391, y cuyo espiricu fructificd, a su marcha, en artis-
tas como el pintor Joaquin Torres Garcia y ¢l poeta Joan Salvat-
Papasseit... En Berlin, el movimiento introducido en 1918 por
Huelsenbeck encuadré a Georges Grosz, Raoul Hausmann, Han-
nah Hoch y los hermanos Wicland y Hans Herzfelde (el famoso
fotomontador y disefiador grifico John Heartfield)... En Hanno-
ver, Kurt Schwitters se bastd a si mismo para constituir uno de los
mds creativos y fecundos grupos Dadd... En Colonia, con el tan-
dem Max Ernst y Johannes Baargeld... En Paris, bajo el prece-
dente de poctas como Mallarmé, Baudelaire, Rimbaud, Jarry y
Apollinaire, el grupo Dadi se aglutiné fundamentalmente alrede-
dor de poetas y escritores (a excepcion del inquieto viajero de
origen franco-cubano, el pintor Francis Picabia), con los Breton,
Aragon, Eluard, Céline, Soupault, etc... Paul Citréen en Holan-
da.... Ungaretti, Prampolini, de Chirico y Carrd en Italia... Lajos
Kassiak y Sandor Barta en Hungria... etc.

13. Arwro Schwarz, Almanacco Dada, Glangiacomo Feltrine-
1li Editore. Milin, 1976,

14. Tristan Tzara era comunista y llegd a intervenir en la
Guerra Civil espafiola. John Heartfield y su hermano Wieland
eran también miembros activos del Partido Comunista alemdn,
como Georges Grosz. Del grupo francés procedian Louis Aragon
y Paul Eluard, activos miembros del Partido Comunista desde la
época de la Resistencia...
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15. La célebre antologia de Motherwell The Dada painters and
pocts fue editada en Nueva York en 1951; la tesis de Michel
Senouillet sobre la revista 397 es de 1966; el trabajo coordinador
de Hans Richter en las primeras exposiciones Dadd datan de fina-
les de los sesenta...

16. «Por qué Schwitters se convirtio profesionalmente en disc-
fiador publicitario y tipogrifico fue, no solamente por la necesi-
dad de obtener ingresos, sino también por la inclinacién que hacia
los elementos tipogrificos demostraba en sus Art-MERZ Ade-
mis, disponia de una capacidad lingitistica creadora de la que se
servia para la publicidad. Si, esta fuerte disposicién al anuncio
publicitario para vender su propio producto habia nacido con él y
era también un elemento estilistico, sobre todo literario, de su
produccion. El interés por el grafismo publicitario flotaba, pues,
en el ambiente. Precisamente firmas de Hannover, como Bahlsen
y Giinter Wagner (Pelikan), fueron las primeras empresas que
dieron un gran valor al grafismo artistico publicitario. Spenge-
mann, amigo de Schwitters, fue de 1912 a 1914 el dircctor pu-
blicitario de la fibrica Pelikan, para la que mds adelante trabajaria
tambi¢n El Lissitzky. Los cuadernos de la revista MERZ apareci-
dos a partir de 1923 estaban claborados con una gran minuciosi-
dad tipogrifica. Ya en el cuarto niimero imprimio la famosa tesis
de El Lisstzky sobre «La topografia de la tipografia». Junto con El
Lissitzky confeccioné e nimero doble 8/9 de MERZ Nasci, la
conformacién tipogrifica del cual es original, total o parcialmen-
te, de El Lissitzky. MERZ 11 estaba dedicado a preguntas sobre
tipografia y publicidad.

En estos afios Schwitters monté sa propia agencia publicitarin,
que llamé MERZ-Werbezentrale (Central MERZ de la publici-
dad). En ¢l cuaderno Typoreklame (MERZ 11) y en otras publica-
ciones extranjeras anuncio: «Si queréis disefiar vuestra publicidad,
confiadla a la Central MERZ de Publicidad, Hannover, Wald-
hausenst, 5. Suministra modernos carteles, marcas de imprenta,
compaginacion tipografica para embalajes, catilogos, anuncios,
textos, anuncios luminosos, anuncios fotogrificos, etc..» En un
pequeiio folleto, Diseio publicitario, colocado dentro de un sobre
con la inscripcién Publicidad MERZ, hacia su propia propaganda.
Este folleto exponia una sistemitica de la tipografia publicitaria y
contenia, nuevamente, las tesis de El Lissitzky. En el nimero
extra Tipografia del Sturm, de 1928, publico sus propios plantea-
mientos sobre [a tipografia configuradora.

Consecuentemente, Schwitters trabajo casi desde 1923 como
asesor publicitario y disefiador grifico para una serie de empresas
de Hannover, como la fibrica de pastas H. Bahlsen, Giinther
Wagner (Pelikan), papeles pintados Norta, Weise Hijos (fibrica
de bombas de agua), Halle, Philips y otras empresas extranjeras,
ademis de disefiar impresos, como papel de correspondencia, tar-
jetas postales, anuncios de prensa, proyectos escénicos, entradas
para espectdculos, cuadernos de notas escolares y otros proyectos
para la ciudad de Hannover. En 1927 Schwitters, Vordemberger-
Gildewart, Cesar Domela y Moholy-Nagy fundaron el Circulo
de los Nuevos Disciiadores Publicitarios, después de las discusio-
nes previas mantenidas en Eppstein con el matrimonio Robert y
Ella Michel-Bergmann, debates dirigidos por el propio Schwit-
ters. Fueron miembros, ademis de los fundadores, Georg Trump,
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Max Burchartz, Piet Zwart, Hans Leistikow, Willi Baumeister,
Jan Tschichold, Walter Dexel, Paul Schuitema y Baurat Meyer.
Respecto a cllo, Schwitters escribié: «Esperamos convencer a los
consumidores de publicidad, cada vez mis, que el disefio nos da el
verdadero valor de un articulo publicitario.n En la Exposicién
Extra de la Nueva Tipografia, en agosto de 1929, tomaron parte
como invitados Herbert Bayer, Cassandre, Van Docesburg, John
Heartfield, Ludwig Kassak, Moholy-Nagy y Molzah, entre otros.
Werner Schmalenbach, Kure Sclnwitters, M. DuMont Schau-
berg. Colonia, 1967. (Extractos publicados en el catilogo Kur
Sclnvitters, editado por la Fundacié Joan Miro. Barcelona, 1982.)

17. El movimiento De Stijl integrd también la tendencia neo-
plasticista de Piet Mondrian, Vilmos Huszar y Bart van der Leck
en pintura, de los arquitectos J.P. Oud y Robert van t’Hoff, del
disefiador y arquitecto Gerrit Rietveld y del escultor Georges
Vantongerloo, entre sus principales miembros.

18. En su adolescencia, Georges Braque copiaba los dibujos
del ilustrador y cartelista Théophile-Alexandre Steinlen. Pierre
Francastel, Histoire de la peinture francaise, Edivions Meddens, S.A.
Bruselas-Paris, 1955.

19. De 1899 a 1902 Picasso participa activamente en ¢l grupo
Els Quatre Gats (nombre de una cerveceria combinada con sala
de exposiciones y espectdculos, inaugurada en Barcelona en 1897
y cerrada en 1903, en la que celebra su primera exposicién en
1900 y para cuyo establecimiente disefia las cubiertas de los me-
nis, trabajo que a juzgar por la cantidad de croquis y bocetos
previos le merecié una importante atencion).

Por su parte, Juan Gris colabora como ilustrador y caricaturista
en las revistas barcelonesas de la época, sustancialmente en la
publicacion satirica Papiti, en la que publica unos sesenta traba-
jos entre 1908 y 1912, y en L'assiette au benrre, ya en Paris, cerca
de treinta.

20. Bajo el genérico nombre de Cubismo se clasifican diversas
tendencias (que no entran en la consideracién de este trabajo):
cubismo deductivo, analitico, sintético, hermético, integral, etc.

21. Unién Francesa de Artesanos fundada por André Mare y
Louis Sii¢, cuyos trabajos ejercicron una gran influencia en los
gustos de aquel momento y representan el lado conservador del
«estilo modernon. Paul Maenz, Art Déco: 1920-1940, Verlag M.
DuMont Schauberg. Colonia, 1974. (Version castellana: Art
Déco: 1920-1940, Editorial Gustave Gili, S.A. Barcelona,
1976.)

22. Se considera el lienzo Le Portugais, pintado por Braque en
1911, como el primero en el que se integra la tipografia al cua-
dro. Tras esta experiencia, Picasso popularizard el titulo de una
cancign de moda (Ma Jolie) en una serie de cuadros cubistas, y
todos ellos (Braque, Picasso, Gris) reproducirin en sus lienzos
elementos clisicos del disefio grifico comercial contemporineo,
con la funcién conceptual bisica de mostrar «la autonomia en la
construccion de la obra de arte y las cualidades comunicativas del
medio en si mismas». Susan Marcus, «The Typographic Element
in Cubism, 1911-1915: Its Formal and Semantic Implications»,
Visible Language, Vol. VI, nimero 4, Cleveland, otofio 1972.

23. Se llama collage a una técnica de composicion plistica em-
pleada por los cubistas que integra objetos heterogéneos sobre un



plano, pintado o no, al que se pegan estos objetos «extrafios a él».
Cuando las composiciones utilizaban el papel como 1nico ele-
mento a pegar se Hamaron papiers collées. En el grupo Dadi, el
mis puro de los practicantes del papier collée y el collage fue Kurt
Schwitters, al que hay que afiadir a Hannah Hoch, Georges
Grosz y Raoul Hausmann, mds cercanos, sin embargo, a la técni-
ca que dio origen al foromontaje, puesto que en ellos la idea de
collage se establecia a partir de la composicion de recortes de foro-
grafias.

24. La técnica del ﬁitomoumje, después de una etapa inicial
proxima al collage, depura el procedimiento a través de la repro-
duccion fotogrifica y el retoque manual posterior, al objeto de
fabricar un verdadero tronpe Pocil, donde no se aprecie a simple
vista la heterogencidad de imdgenes que construyen la composi-
cion final.

25. Patrick Waldburg, Ways of surrealism, McGraw-Hill,
Nueva York, Verlag M. DuMont Schauberg, Colonia, y Edi-
tions de la Connaissance, S.A., Brusclas, 1965 (esta tltima con el
titulo Chemins du surrealismey.

26. Ibid.

27. Georges Roque, Ceci n'est pas un Magritte. Essai sur Ma-
gritte et la publicité, Flammarion. Paris, 1983.

28. Theodor W. Adorno, op. cit.

29. H.K.Frenzel, «Ludwig Hohlwein y su trabajon, Ge-
brauchsgraphik. Munich, octubre 1924,

30. Mark Haworth-Booth, E. McKuight Kauffer: a designer
aud liis public, Gordon Fraser. Londres, 1979.

31. Ihid.

32. Ibid.

33. Giulio Carlo Argan, Occasione di critica, Editori Riuniti.
Roma, 1981.

34, Ibid.

35. Al margen de los cartelistas resefiados en el capitulo ante-
rior, los Estados Unidos no incorporaron al movimiento moder-
nista internacional mds que a un solo nombre importante: Louis
C. Tiffany. De su fibrica de vidrio decorativo salieron las famosas
limparas disefiadas por ese inquieto hombre de negocios neoyor-
quino (que empezo siendo pintor) y que dieron nombre a un
estilo universalmente aceptado.

36. Marjorie Stiling, op. cit.

37. Harris Levine, Good-bye to all that, McGraw-Hill. Nueva
York, 1970.

38. Pierre Cabanne, Entretiens avec Marcel Ducliamp, Editions
Pierre Belfond. Parfs, 1967. (Versién castellana: Conversaciones
con Marcel Duchamp, Editorial Anagrama. Barcelona, 1972.)
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Capitulo séptimo

La Bauhaus impone
el diseno grafico
como categoria disciplinar

128. Joost Schmidr: Logotipo de la Escuela, 1925,

El impulso pedagégico e intelectual que supuso la
Bauhaus para la moderna historia de la arquitectu-
ra, el disefio industrial y el disefio grifico conceden
a esta mitica institucién el pleno derecho a recono-
cerle una de las mayores responsabilidades en el
generalizado proceso de homologacion profesional
que en la década de los afios veinte va a sufrir el
disefio grifico de cardcer comercial y publicitario®
sustancialmente en Alemania.

A pesar de este indiscutible liderazgo, justo es
sefialar que una pluralidad de intenciones y perso-
najes totalmente ajenos al espiritu de la escuela®
forzaban desde diversos dngulos la urgencia de la
definitiva clarificacion y modernizacion de una ac-
tividad que, hasta aquel momento, se habia produ-
cido desde patrones organizativos excesivamente
espontineos.

Pero, asi como viéne considerindose a Guten-
berg el inventor histérico de la tipografia (en un
convencionalismo aceptado y aceptable), a sabien-
das de que un andlisis mds profundo y objetivo
conduciria a una notable matizacién de tal exclusi-
vidad, igualmente se tiende a considerar el papel de
la Bauhaus como referencia convencional general,
a la cual se integra, ticitamente, un ramificado im-
pulso generacional de induccion mualtiple.

Para situar el proceso dentro de unas coordena-
das equidistantes del derecho y la razon, conviene
recordar que en Europa la renovacion del disefio
grifico se produce bdsicamente en los campos del
disefio tipografico y en la evolucién y aplicacién de
la fotografia como medio de representacion en la
comunicacién de cardcter publicitario.

En este sentido, hay que precisar que la tipogra-
fia no se incluye como asignatura oficial en los
cursos pedagogicos de la Bauhaus hasta su segunda
época, en Dessau, a partir de 1925, y la seccién de
fotografia hasta 1929.

En aquellas fechas, dos de los grandes renovado-
res del disefio y la composicién tpogrifica, Paul
Renner y Jan Tschichold, respectivamente, estin
forcejeando ya con la nueva idea tipogrifica desde
posiciones bastante opuestas a las de la Bauhaus.
Asimismo, fotdgrafos como René Ahrlé, a quien se
atribuye el uso sistemitico, por primera vez, de la
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129. Bauhaus: Esquema del mérodo de estudios, 1919-1923.

fotografia en la publicidad europea’, nada tiene
que ver con la escuela de Weimar.

Por otra parte, la fuerza del nueve movimiento
fotogrifico designado con el nombre de Nueva Fo-
tografia, entre cuyos lideres cabe sefialar a Albert
Renger-Patzsch, o los singulares hallazgos de Man
Ray y sus rayogramas (anteriores y similares a los
experimentos  desarrollados en fa Bauhaus por
Laszlé Moholy-Nagy y Herbert Bayer en las ex-
posiciones forograficas vanguardistas organizadas
en Alemania en la segunda mitad de los afios vein-
te, son muestra de la inquietud de los profesores de
la Bauhaus por participar de movimientos cuyo
epicentro se halla lejos de Weimar o Dessau).

Otro importante factor que determina el nuevo
rumbo que las cosas del disefio grafico van a tomar
a partir de 1918 en Europa, y concretamente en
Alemania, es la situacién creada en la industria tras
el desastre de la Primera Guerra Mundial.

Walter Gropius y la Bauhaus

Antes de abandonar Alemania, Henry Van de
Velde propone al Duque de Weimar a un joven y
brillante arquitecto de treinta y un afios de edad
(ayudante de Peter Behrens) para sucederle en los
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cargos de director de las dos escuelas que deja va-
cantes. Los acontecimientos de 1914 aplazan esta
decision hasta el término de la guerra, en que Wal-
ter Gropius es nombrado director de las escuelas
que van a integrarse en una unica: la Staatliches
Bauhaus.

También Gropius es un idealista, una de las ini-
cas salidas que les quedaban a los intelectuales ale-
manes que habian vivido la guerra o luchado en el
frente (como el propio Gropius).

En opinién de Giulio Carlo Argan, «su raciona-
lismo, su positivismo, hasta su optimismo al dise-
flar programas de reconstruccién social brillan so-
bre el fondo oscuro de la derrota alemana y de la
angustia de la postguerra. Su fe en un porvenir
mejor del mundo esconde un escepticismo profun-
do, una lucida desesperacién. Este supremo presti-
gio de la razén no era solo una defensa psicolégica
y moral; era también la tltima herencia de la gran
cultura alemana, la dnica fuerza de rescate que
Alemania podia sacar de su pasado. La obra de
Gropius se encuadra en la crisis de los grandes
ideales que caracteriza a la cultura alemana de este
siglo; nace, también ella, de la disgregacion de los
grandes sisternas y de la nueva confianza en una
critica constructiva, capaz de proponer y resolver
los problemas inmediatos de la existencian®.

El mismo Gropius escribié que «tras aquella tre-
menda interrupcién (se refiere a la guerra), todo
hombre de pensamiento intuyé la necesidad de un
cambio en el frente intelectual. Cada cual en su

130. Walter Gropius: La nueva Bauhaus, en Dessau, 1925,
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campo de actividades propio y especifico, trat6 de
contribuir a la empresa comun de tender un puente
sobre el abismo abierto entre la realidad y el idea-
lismon®.

«Gropius, —sigue diciendo Argan—, como
Thomas Mann, pertenece al pequefio grupo de in-
telectuales a quienes no se esconde la crisis de la
burguesia alemana y la investigan mucho mids alld
de las escandalosas apariencias castigadas por la
pluma de Grosz. Sin embargo, no desesperan y
creen que puede reanudarse su antigua tradicién
extraviada restaurando en el mundo convulsionado
la autoridad moral de la inteligencia»®.

La alternativa de Gropius a la situacion alemana
serfa «el intento de establecer contacto con la pro-
duccién industrial y formar jévenes en el trabajo
manual y mecdnico, simultdneamente, asi como en
la elaboracién de proyectos. Estos fueron los objeti-
vos emprendidos por la Bauhaus»”. Para ello, Wal-
ter Gropius retne, para formar el primer claustro
de profesores de la escuela, un impresionante plan-
tel de personalidades artisticas que habian hecho
del arte de vanguardia un instrumento experimen-
tal tedrico y critico.

Entre los que inauguraron las aulas de Weimar,
en marzo de 1919, estaban el suizo Johannes Itten
{a quien Gropius habia conocido en Viena el afio an-
terior, quedando impresionado por sus métodos peda-
gogicos)® y Lyonel Feininger (el pintor americano de
origen alemdn que habia participado en el grupo
Der Blaue Reiter), a los que se unieron Paul Klee
(en enero de 1921), Vassily Kandinsky (en junio
de 1922) y Liszlé Moholy-Nagy en 1923°. Los
contactos con Theo Van Doesburg ayudaron a cla-
rificar el problema de la creacion en el disefio
(como confesaria mucho mds tarde el propio Gro-
pius), si bien entonces chocaron con los rigidos
ideales que profesaba el director de la Bauhaus res-
pecto de su programa educativo!’.

«Por lo tanto —prosigue Argan—, los vastos
horizontes sociales del Werkbund y los grandiosos
programas reformistas de un Van de Velde y de un
Behrens, inspirados aun por el romdntico entusias-
mo de Morris, se reducen en la dialéctica de Gro-
pius a un rigido formulismo, a esquemas tedricos

exactos, a una inflexible disciplina racional, que
hubieran estado de otro modo fuera de lugar si solo
se hubiese tratado de sostener, en el campo de las
artes aplicadas, la superioridad de la produccién in-
dustrial sobre la artesanal. El hecho es que Gropius
se preocupa mds de sustraer a la clase dirigente y
productora de un decaimiento creciente, de volver
a conducirla a sus deberes sociales, de reorganizar
técnicamente la produccién y de crear efectivas y
objetivas condiciones para el progreso de la vida
social, que de obrar sobre la masa para incitarla a
conquistar un nivel de cultura mas elevado. Exige
que la autoridad de la clase dirigente no derive ya
de la posesion del capital y de los medios de pro-
duccién sino de la capacidad de producir del mejor
modo (y aqui entra en juego la funcién artistica
porque el arte es un modo perfecto), es decir, de
una segura preparacion técnican!l.

A pesar de la apariencia tecnicista de este ideario
y de su inofensiva filosofia'?, el contenido politico
que se deriva fue combatido insistentemente por
las nacientes fuerzas sociales reaccionarias, las cua-
les lograron expulsar de Weimar a la escuela, en
1925, tras un constante forcejeo dialéctico provo-
cador'3,

131. J. Auerbach, Blithner: Primer premio del concurso de logotipos de la
escuela, 1919, en colaboracion con Peter Rohl
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La atencién al diseito grdfico

Como logica conclusion a la actitud racional de
Gropius de aplicar el arte a la produccién industrial
(y con ello al consumo), el disefio grifico vino a
ocupar pronto un papel importante en el marco
disciplinar de la escuela. En realidad, las salidas que
ante semejante planteamiento teérico-disciplinar le
quedaban a la pintura eran su aplicacién mural
(para decoracién de interiores y exposiciones) y su
adaptacion al papel impreso (libros, folletos, carte-
les, programas y catilogos, etc.).

Sin embargo, esta nueva forma comunicativa se
fue abriendo paso gradualmente. Durante la pri-
mera etapa de la Bauhaus, hasta la incorporacion
en 1923 de Moholy-Nagy, el disefio grafico no se
contempla como asignatura, aunque se imparten
conocimientos sobre escritura y construccién de le-
tras'®. En esta su segunda etapa, los manifiestos,
programas, carteles y catilogos impresos en los ta-
lleres de la escuela, sufrirdn una singular evolucion
que presume la influencia que recibe, progresiva-
mente, de los presupuestos pedagégicos generales.

En efecto, basta contemplar el salto cualitativo,
formalmente hablando, que supone el disefio del
sello de la escuela que Oskar Schlemmer realiza en
1922 frente al disefiado en 1919 por Peter Rohl,

132. Oskar Schlemmer: Imagen de identidad definitiva, desde 1922.
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133. Herbert Bayer: Programa semestral de la Baohaus, 1925.

aunque el grafismo de uno y otro quedan lejos
todavia del estilo Bauhaus en disefio grifico, el
cual serd impulsado bdsicamente por Moholy-
Nagy a partir de su incorporacién en 1923.

Procedente del Constructivismo, el Dadaismo y
De Stijl, el hungaro Liszl6 Moholy-Nagy es un
artista tedrico y experimental verdaderamente van-
guardista, cuya presencia altera profundamente la
estructura docente de la Bauhaus, dotando de esta
forma al curso preliminar y al taller de metales de
un nuevo impulso.

Unr dato relativamente anecdético que ilustra su
firme preocupacién por la renovacién tipografica
(de cuyo proceso serd su protagonista teérico), lo
constituye el uso de un lema de principios de siglo
que procede de uno de los textos del herético ar-
quitecto Adolf Loos, enemigo irreconciliable del
Modernismo vienés. En sus abundantes, polémicos
y hasta furiosos articulos (no desprovistos de ra-
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134. Liszio Moholy-Nagy: Cubierta de folleto, 1923,
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Das Buch, welches anldBlich der ersten Aus-
stellungvom 15. Augustbis 30. September 1923
des Staatlichen Bauhauses zu Weimar nach
dessen 3'.;jahrigem Bestehen erscheint, istin
erster Linie Dokument dieser Anstalt; es reicht
aber, dem Charakter der Anstalt entsprechend,
weit Uber eine Ortliche oder spezifische Ange-
legenheit hinaus ins aligemeine, gegenwartige
und zukiinftige Gebiet kiinstlerischen Schaffens
und kiinstlerischer Erziehung.

So wie das Staatliche Bauhaus das erste wirk-
liche Zusammenfassen der im letzten Jahrzehnt
gewonnenen Einsichten in kinstlerischen Ent-
wicklungsfragen bedeutet, so nimmt das Buch
spiegelnd Teil an diesen Fragen und bedeutet
jedem, der sich Uber den Stand dieser Dinge
unterrichtén will, hierzu ein willkommenes Mittel.
DariGber hinaus bleibt es ein geschichtliches
Dokument. Denn das Bauhaus ist, obwohl zu-
nachst einzigartig, keine insulare Erscheinting,
sondern ein kraftiger Trieb, der sich voll ent-
faltet und auch véllig sich ausbreiten wird. Das
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z6n), arremetié también contra la moda tipografi-
ca, especialmente contra los tipos disefiados por
Otto Eckmann y Walter Olbrich, a quienes acusé
de entrometerse en el arte del disefio tipogrifico,
«empefiados en hacer letras modernas»'>.

«Para el arquitecto Adolf Loos —decia Moholy-
Nagy— existe un evidente conflicto, para los ale-
manes, entre la lengua hablada y la escrita. Ha-
blando no pueden usarse las iniciales mayusculas.
Cualquiera hebla sin pensar en las iniciales maytis-
culas. Desde el momento en que un alemin toma
la pluma en la mano, no puede ya escribir como
piensa o como habla.»

El razonamiento loosiano representa un claro
antecedente de la futura implantacion radical de la
tipografia mindscula por parte de la Bauhaus, y del
conocido postulado de uno de los impulsores de
esta norma, el ex alumno Herbert Bayer, profesor
de tipografia desde 1925 a 1928: «;Por qué, para
un solo sonido, tener dos signos, 4 y a? Un sonido,
un signo. ;Por qué dos alfabetos para una palabra?
¢Por qué doble cantidad de signos, si se logra lo
mismo con la mitad?»

La decisién de imprimir todo texto exclusiva-
mente en caja baja (en letra mindscula) adoptada
en 1925, no pasé de ser un gesto provocativo pre-
tendidamente racionalista, una actitud formal exa-
geradamente rigida en aras de la supuesta vanguar-
dia que postulaba una muy discutible medida
rupturista frente a la tradicién rutinaria (y cierta-
mente degradada) con que se producia la tipografia
de la época; pero, ante todo, fue una muestra del
triunfalismo del espiritu racional que alentaba en la
escuela.

Aun sin extrapolar esta arbitraria medida (a la
que se mantuvo tozudamente fiel el alumno Max
Bill, disefiador grafico, arquitecto y pintor, mucho
después del cierre de la Bauhaus) del conjunto de
meditaciones en torno a la tipografia, no queda en
absoluto clara la relacién causa-efecto con que Mo-
holy-Nagy trata de justificar la decision: «La Bau-
haus ha profundizado todos los problemas que
conciernen a la tipograffa y ha reconocido justas las
argumentaciones aducidas en favor de la escritura

unitaria» (1)'.
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Paradéjicamente, esta declaracién de principios
de estilo tomista coincide, poco mds o menos, con
la inauguracién de la escuela de nueva planta de
Dessau, obra de Walter Gropius, en cuya fachada
lateral figuran unas enormes letras con el nombre
de la escuela, en un tipo a base de arcos y rectas,
muy coherente con el criterio formal imperante en
el centro, jaunque sorprendentemente fabricado en
letras mayusculas!

Tiene razén Moholy-Nagy cuando dice que
«nuestra escritura se basa, prescindiendo de unos
pocos signos que tienen un origen fonético, en una
antiquisima convencién»'’. Ahora bien, reducir el
texto impreso a un solo cuerpo y a una sola caja (la
minuscula) es una forma demagdgica de considerar
el problema'® desde su vertiente estética, y aun ésta
serfa igualmente discutible y convencional.

El tratamiento impreso a una sola tinta de un
texto llano y monétono, nicamente salpicado de
palabras mds negras (en negrita) o en cursiva, mal
puede corresponderse con los infinitos recursos fo-
néticos de la lengua hablada. El énfasis que en el
habla se da a ciertas palabras o silabas, la musica
que cada cual confiere a su discurso y la intencién
tonal que, a voluntad, puede graduarse elevando o
bajando la voz, el ritmo o la pronunciacién, son
recursos naturales cuya reduccidn a férmulas visua-
les, caso de ser posible, deberfan ir mucho mds alld
de la simplicidad con que agotd la cuestion la Bau-
haus con el uso de la tipografia mimiscula como
unica alternativa.

El caso es que si bien no prospero esta iniciativa
mds alld de la insistencia con que la Bauhaus se

obligé a ello, fue uno de los experimentos de dise-

135. Joost Schmidt: Programa constructivo de la letra, 1930.
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136. Herbert Bayer: Alfabeto Universal, 1925-1928.

fio grifico que dioc mayor sabor vanguardista a la
escuela. Y en este sentido hay que conside-
rar la validez de la propuesta bauhasiana al inte-
grarse a la revisién general a la que este experi-
mento (y su correspondiente controversia) sometio
los criterios compositivos y tipoldgicos habituales a
la tipografia de la época.

La dificil adecuacién de la teorfa a la prictica se
da también en la fase de la creacién de alfabetos,
que asimismo se cultivé en la Bauhaus sin demasia-
da fortuna, a través de Herbert Bayer en primer
lugar y Josef Albers y Joost Schmidt en segundo.

De nuevo son los criterios de Moholy-Nagy los
que presiden un programa de dificil aplicacion, si
hemos de juzgarlo por los resultados objetivos a
que sus colaboradores llegaron: «Se requiere, por
ejemplo, una unidad de los caracteres tipografi-
cos..., y debe buscarse no sélo en el tamafio sino
también en la forma. Deberd avanzarse hacia ca-
racteres ideales, lejos de una simple modernizacion
de los actualmente en uso»!®.

En esta linea, Herbert Bayer proyecté un abece-
dario fallido al que bautizé con el nombre de alfa-
beto universal. Este tipo de datos anecdoticos ilus-
tran la egocéntrica actitud con que algunos
componentes de la Bauhaus tendian a hacer coinci-
dir la escuela con el ombligo del mundo.

Este alfabeto, disefiado en 1927 (afio en que
Moholy-Nagy habia publicado las citadas opinio-
nes), muestra una excesiva dependencia al progra-
ma «racionals, tratando en él de encajar casi a la

fuerza a los caracteres dentro de circulos, en su
mayor parte de idéntico didmetro (en una inutil y
absurda disciplina), y dando como resultado un
conjunto alfabético hibrido y desequilibrado, con
demasiados errores (el cerramiento de la a es muy
deficiente, como lo son las letras ¢, s y sobre todo
las arbitrarias diferencias en los 0jos* de las letras).

El proyecto elaborado en el afio 1925 por Josef Al-
bers, sobre la base de un alfabeto de los llamados de
plantilla®!, sin ser ni mucho menos tan radical en su
programa, adolece también de parecidos defectos.

A pesar de la superficialidad de estos intentos de
renovacién tipogrifica, hay que reconocer que
cuantos experimentos se hicieron en esta linea,
dentro y fuera del radio de accion de la Bauhaus,
fueron todos ellos infaustos, excepto el que acerta-
ra a disefiar Paul Renner, divulgado bajo el nom-
bre de Futura. El disefio de caracteres pretendida-
mente funcionales, basado en el retorno a los
origenes formales del alfabeto griego —en oposi-
cién dialéctica a los derivados del latin que habian
prevalecido desde el siglo Xv—, se convierte en un
nuevo campo de especulacién formal, con resulta-
dos clertamente desiguales, insuficientes todos por
causa de un excesivo mecanicismo programitico.

137. Paul Renner: Esbozo de la tipografia Futura, 1925-1927,
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138. Kurt Schwiteers: Tipografia Fonética, 1927.

El papel sustantivo que habia jugado la letra en
manos de las vanguardias artisticas {en el Fururis-
mo, el Cubismo, el Dadaismo, etc.) habfa abierto
la brecha hacia una necesaria renovacion de la tipo-
grafia, en cuyo haber meramente experimental hay
que cargar todos estos intentos iniciales, a los que
hay que afladir una nueva y extravagante teoria
que proponia la creacién de alfabetos sobre la base
fonética y que encontrd a lo largo de la década
adeptos de gran prestigio.

Otra vez hay que situar el nombre de Moholy-
Nagy a la cabeza de la nueva teoria, al predecir
que «no se podrd hablar de una real reorganizacion
de los tipos en tanto no se apoye en una base cienti-
fica objetiva. Tal vez sobre la base de experimentos
optico-fonéticos»?!.

El propio Kurt Schwitters, uno de los mis signi-
ficativos e inteligentes miembros del movimiento
Dads, disefié en 1927 un curioso alfabeto fonético,
en el cual la mezcla entre maytisculas y mindsculas
obedecia a una pretendida descripcion de la infle-
xién fonética. El resultado, sin embargo, es un
conjunto bastante cadtico aunque graficamente
atractivo.

En un articulo publicado en 1924, Schwitters
apela ya a una tipografia clara, sencilla y funcional,
retvindicando la condicién artistica de la letra y
la capacidad expresiva que ¢l disefio puede obtener
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139. Jan Tschichold: Tipografia Fonética, 1929.

de la composicién, el espaciado, la tipografia, etcé-
tera®.

Por otra parte, en este articulo se desvela uno de
los aspectos que la tipografia cubrié junto a las
vanguardias artisticas: «Casi todas las revistas de
arte cldsicas, entienden tan poco de tipografia
como de arte. En contrapartida, para las revistas de
arte actuales, la tipografia es uno de los principales
medios publicitarios»?.

Jan Tschichold, otro de los grandes protagonis-
tas de la revolucién del disefio tipogrifico de los
aflos veinte, cayo también en esta moda, disefiando
en 1929 un alfabeto sin ningtn futuro del que
realizé, simultineamente, una versién fonética.

Lucian Bernhard, el ilustre cartelista del Berlin
de antes de la Primera Guerra, autor asimismo de
espléndidos disefios tipogrificos (completamente
desdibujado desde su emigracion a los Estados Uni-
dos), alimentd durante afios el proyecto de disefiar
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140. Herbert Bayer: Invitacion  una fiesta de la Bawhaas, 1925,



un alfabeto fonético definitivo, cuya tardia presen-
tacion, en 1952, no significé otra cosa que la cons-
tatacién de la temprana «senilidad» de un profesio-
nal del que cabia esperar grandes realizaciones, a
juzgar por su etapa berlinesa,

La publicidad y la fotografia en la Bauhaus

Junto a la ensefianza de la tipografia, las materias
Publicidad y Creacién de espacios adquieren- tam-
bién categoria de asignatura en 1925, a las que se
homologa asimismo la escritura (esporddicamente
impartida desde la fundacién de la Bauhaus), ddn-
dole cardcter obligatorio para el primer y segundo
semestres, bajo la direccion del ex alumno Joost
Schmidt. De la tipografia, la publicidad y la crea-
cién de espacios se ocupa el también ex alumno
Herbert Bayer?.

La entrada de Moholy-Nagy significé un nota-
ble impulso para la definitiva impostacidn de Ia
tipografia como materia disciplinar obligatoria
(que, por supuesto, compartié Gropius), habitual-
mente practicada en su anterior etapa constructivis-
ta, en Hungria, participando de un movimiento
que en la Unidn Soviética habia refundido y obje-
tivado algunos de los propdsitos futuristas experi-
mentando brillantemente con la tipografia desde
sus cimientos comunicativos y formales.

El peso teorico de Liszlo Moholy-Nagy fue de-
terminante. Desde su incorporacion al claustro de
profesores buena parte de los ideales tedricos bau-
hansianos respecto de la aplicacion del arte a vehicu-
los o productos de consumo publico, tuvieron una
feliz adecuacion gracias al hombre «mds atento y
vivaz, aquel que hizo circular las ideas», en opi-
nién de uno de sus colegas®.

La potenciacion de aspectos aparentemente mar-
ginales de la ensefianza, como la tipografia, la foto-
graffa, la publicidad y, en general, la comunicacion
impresa, hallaron en la etapa Moholy-Nagy su ab-
soluto reconocimiento, y ¢l mismo legitimé con su
firma la importancia otorgada a estas disciplinas
«menores», al disefiar en 1931 una modélica serie
de anuncios comerciales para los Almacenes SS
Werkbund. (De todos modos, este gesto externo lo

realizé cuando ya no se encontraba en la Bauhaus,
y muy posiblemente influyera en él el hecho de
que el disefiador constructivista El Lissitzky, al que
Moholy-Nagy admiraba, y Kurt Schwitters hu-
bieran hecho lo propio, unos afios antes, para la
empresa alemana de tintas Pelikan.)

A este respecto, es significativo el cambio gra-
dual que se opera en los impresos del centro (pro-
gramas, catdlogos, invitaciones, etc.), en los que la
composicién asimétrica (con gruesos filetes de caja)
y el uso corriente del rojo y el negro, de mayor
entidad formal que los anteriores a la «época Mo-
holy-Nagy», denotan la evidente intervencién ted-
rica o incluso ejecutiva de un constructivista. En
efecto, el nuevo uso del material tipogrifico con-
vencional (tipos, orlas, filetes, vifietas y signos), que
la Bauhaus llamo tipografia elemental, y que son
visibles en las maquetas de folletos, programas y
publicaciones del centro que diseiid Moholy-
Nagy, proceden de El Lissitzky, el padre del Cons-
tructivismo en disefio grifico y pionero universal
en el uso imaginativo del tradicional utillaje e ins-
trumental tipogrifico.

141. Liszlo Moholy-Nagy: Cartel publicitario, 1925.
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143. Liszlé Moholy-Nagy: Cartel para una exposicion, 1936.

«Con la reforma de la tipografia, de la publici-
dad, del teatro, la Bauhaus agranda ilimitadamente
la esfera de su influencia sobre las costumbres y
usos de la sociedad; no se trata solo de introducir
en la vida cotidiana, a través de los objetos de uso
comun (arquitectura y disefio industrial), un senti-
do mds preciso de la forma y, por lo tanto, una
ltcida conciencia de la realidad, sino de individua-
lizar y potenciar los centros de la sensibilidad del
hombre social»?’.

Tras la revolucion grifica que a través de la foto-
graffa y la tipografia ha divulgado el grupo construc-
tivista desde 1918, estos dos
de comunicacién visual son utilizados por la

lenguajes

Bauhaus como el exponente visible de la renova-
cién y modernizacién de la grifica publicitaria.
Los contactos entre soviéticos y componentes de
las vanguardias artisticas europeas contempordneas,
los frecuentes viajes, conferencias y exposiciones
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con que los pioneros de la nueva imagen grifica
soviética se afanaron en mostrarla al aténito publi-
co europeo, y la simpatia con que las clases artisti-
cas progresistas acogieron los primeros afios del
nuevo orden social implantado en la URSS, son
algunas de las causas que propiciaron el inmediato
arraigo de estas tendencias renovadoras en un pais
como Alemania, particularmente sensible a todo
movimiento formal adaptable a su nuevo ideal ra-
cionalista.

El movimiento conocido como la Nueva Foto-
graffa, que cuajé como grupo en 1927, contd con
la participacién de algunos miembros de la Bau-
haus (especialmente Moholy-Nagy, Werner Griff
y Herbert Bayer), pero también de otros muchos
fotdgrafos alemanes, como Helmar Lerski y Albert
Renger-Patzsch procedentes de la Nueva Objetivi-
dad; Karl Blossfeldt, Lux Feininger o el inquietan-
te August Sander, Aenne Biermann, Hanna Héch,
John Heartfield, Martin Munkacsi, Erich Salo-
mon, Felix Man, Stefan Lorant, los publicitarios
Max Burchartz, Otto Umbehr (Umbo) y Sacha
Stone (de origen ruso, establecido en Berlin y pos-
teriormente emigrado a Estados Unidos), etc.

La gran exposicion internacional organizada por
el Werkbund Institut en 1929 en la ciudad de
Stuttgart reunid, ademds de a los miembros del gru-
po ya citados, a los grandes de esta Nueva Fotogra-
fia: los americanos Edward Steichen, Edward
Weston y Man Ray (instalado por aquel entonces
en Paris); El Lissitzky, de la URSS; el suizo Hans
Finsler; el inglés Cecil Beaton; el fotomontador
John Heartfield; el disefiador Jan Tschichold, etc.

La facilidad con que Moholy-Nagy «ponia en
circulacion las ideas» se pone de manifiesto en esta
asignatura (la fotografia) que la Bauhaus programé
casi un afio después de la marcha de Moholy-
Nagy, Su interés por el aspecto experimental de la
fotografia, que consiste en la obtencion de ésta sin
el uso de objetivo o lente alguno, la fidelidad al
negativo®, demostrativa de la reverencia con que
Liszlé Moholy-Nagy trataba esta materia, y el as-
cendente general que tuvo sobre alumnos y profe-
sores (especialmente en las disciplinas tipograficas y
publicitarias), son factores que hacian presumir una



visién fotogrdfica casi exclusivamente expresada
bajo los criterios de cardcter estilistico de su impul-
sor tedrico. En cambio, quizds sea este sector el que
consiguid una mayor versatilidad estilistica, nutri-
da bdsicamente por las experiencias de Moholy-
Nagy y por las del resto de adelantados de la Nue-
va Fotografia.

En el proceso de evolucién de la representacion
de las formas, desde el figurativismo tradicional a
los movimientos abstractos mds recientes, Moholy-
Nagy estimaba que la fotografia, como instrimen-
to técnico-mecdnico de ilimitadas posibilidades
{tanto en une como en otro campo), no sélo lleva-
ba las de ganar en un préximo futuro, sino que
ademds era el tinico capaz de superar el culto ana-
crénico y fetichista del «trabajo hecho a mano»?,
valor afadido al arte que el profesor no compartia
en absoluto.

Los profesores de disefio grafico en la Banhaus

Por lo que atafie a la dpografia, Moholy-Nagy
concede también entidad pictérica a la letra (como
antes habian hecho futuristas, cubistas y dadaistas),
pero desde un plano de actuacién mucho mis
pragmitico (en el seno del disefio grifico publicita-
rio), y manifestando sus opiniones tedricas también
fuera del dmbito de la Bauhaus, concretamente en
un articulo publicado en 1926 en una revista edita-
da en Leipzig®:

«Asi como desde Gutenberg hasta los primeros
carteles la tipografia fue un medio de unién (nece-
sario) entre el contenido de una comunicacién por
un lado y el hombre que lo recibia por el otro, con
los primeros carteles dio comienzo una nueva etapa
en su evolucion (...) Se empezd a tener en cuenta el
hecho de que forma, formato, color y disposicion
de los materiales tipogrificos (letras y signos) po-
seen una gran eficacia visual. La organizacion de
estas posibilidades de eficacia visual da también una
forma vilida al contenido de la comunicacién; en
otros términos, por medio de la imprenta el conte-
nido es también fijado en forma de imdgenes (...).
Esta es (...) la funcion peculiar de la organizacion
dptico-tipografica.»

Esta sistematizacién tipogrifica se complementa
con la teorfa compositiva desarrollada por el propio
Moholy-Nagy, en la cual una «armonica articula-
cién de las superficies, por los nexos y por las ten-
siones lineales, invisibles, aunque claramente per-
ceptibles, que, ademds de un equilibrio basado en
la simetria, permiten otras numerosas posibilidades
compositivas»’t.

En contraposicion a la via clisica compositiva
(que él llama estitico-concéntrica), en la cual el
objeto tipogrifico es captado de un‘solo vistazo en
el contexto que lo relaciona con las partes, opone
un nuevo equilibrio (que denomina dindmico-
excéntrico), en el cual la mirada es gradualmente
conducida de uno a otro punto sin que este recorri-
do haga perder la conciencia de conexion entre las
partes.

Decidido partidario de la fotografia y de los pro-
cedimientos de reproduccién fotomecinicos (en
aquella época todavia se reproducia con bastante
frecuencia a mano, para procedimientos de impre-
sién litogrificos, especialmente para la reproduc-
cién de carteles ilustrados), Moholy-Nagy refle-
xiona sobre la cuestién en términos premonitorios:

«La inclusion de la fotografia en el disefio de carte-

144. Paul Klee: Estructura de la Bauhaus, 1921,
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les traerd consigo un cambio radical. Un cartel
debe transmitir instantineamente todos los puntos
basicos de una idea. Las mds grandes posibilidades
para el futuro desarrollo descansan en el uso eficaz
de los medios fotograficos y en sus diferentes técni-
cas: retoque, negativo, sobreimpresion, distorsion,
ampliacion, etc.

»Los dos recursos del nuevo arte del cartel son:
1) la fotografia, que nos ofrece amplios y podero-
sos medios de comunicacién; 2) categoricos con-
troles y variaciones en el diseiio de la tipografia,
incluyendo el uso audaz del color»?!.

Joost Schmidt, alumno y desde 1925 profesor
de escultura y construccién de letras, asumié a par-
tir de 1928 las sccciones de tipografia y dibujo
aplicado (publicidad), tras la marcha de Herbert
Bayer. El «pequefior Schmidt {como le apodaban
carifiosamente profesores y alumnos) se mantuvo
hasta el final absoluto de la Bauhaus, en 1933, en
su ultimo reducto de Berlin, manifestando una
completa vocacién docente que siguié desarrollan-
do hasta su muerte.

Los gjercicios de forma, composicién y color
proporcionaron a la ensefianza del disefio publici-
tario una renovada imaginacién, aunque fue en el
campo de la tipografia donde Schmidt parecia sen-
tirse mds a gusto, a juzgar por el complemento
tedrico que sobre esta materia dejo escrito.

Su doble actuacién sobre el campo expresivo de
la letra (Ia impresa y la manuscrita) le llevaron a
reflexionar sobre factores culturales, organicos,
mecdnicos, econdémicos, socioldgicos, etc..., «que
influyen (y deben influir) en la forma de los carac-
teres, sea desde el plano grafolégico-individual o
desde el tipogrifico-colectivon®.

Sin embargo, si hubiera que relacionar sus expe-
riencias pricticas con sus irreprochables plantea-
mientos tedricos, asomaria también la dificultad de
armonizar teoria y praxis; el alfabeto disefiado por
Joost Schmidt y sus disefios arquetipicos para la
construccion de letras quedan por debajo de sus
propias posibilidades tedricas. En cambio, el mejor
de cuantos logotipos utilizo la escuela fue disefiado
por él en 1929.

Uno de los mis fieles propagadores de la escucla
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en la que paso trece afios fue Josef Albers. Alumno
y profesor desde 1920 a 1933, afio del cierre defi-
nitivo, emigro seguidamente a los Estados Unidos,
estableciéndose en un primer momento en el esta-
do de North Carolina. Albers prosiguié alli su la-
bor docente y divulgadora de los contenidos bisi-
cos de la Bauhaus en centros universitarios del
prestigio de Yale y Harvard, actividad que fue al-
ternando con la pintura y sus célebres y sistemdti-
cas investigaciones sobre el calor®.

Practicante del método inductivo pedagdgico,
reducido al lema de Gropius: «no trabajar sino
construir»®, Albers se ocupd, en el curso prepara-
torio, en una de las labores mds metodicas®®. A
pesar de su rigor teérico (o tal vez debido a ello)
también fue autor de un intento de alfabeto de tre-
pa o plantilla, disefiado en 1926.

El mismo declara haberlo concebido para «su
uso en publicidad y carteles», al que atribuye «una

facilidad de lectura a distancian’’

mds tedrica que
prictica, al suponer que la falta de uniones entre
los palos serd visualmente reconstruida por un lec-
tor alejado fisicamente del mensaje.

En efecto, el concienzudo andlisis formal de Al-
bers, reduciendo las formas constructoras de ese al-
fabeto al cuadrado, el tridgngulo (obtenido de la di-
vision en diagonal del cuadrado) y el cuarto de
circulo de radio igual al lado del cuadrado, no pa-
rece reparar en la previsible confusion que el libre
juego de cuadrados, tridngulos y cuartos de circulo
supone (mds alld de un inofensivo ejercicio de cur-
so preliminar) para una estructura formal solida-
mente afincada en la tradicion perceptiva como es
un signo alfabético, y cuya antiquisima convencion
criticé, quizds demagogicamente, Moholy-Nagy
en una censura que hizo escuela y que permitié
franquear a partir de ¢] impunemente las leyes ti-
pogrificas mds elementales™.

El resultado, una vez mds, fue un alfabeto defi-
ciente, incluso desde su ordenacién y armonia ex-
clusivamente formales. Las letras ¢, e, s, v, w, X, z,
en su versién minuscula son particularmente desa-
fortunadas, asi como las A, C, G, H, S, en las
mayusculas, en un proyecto en el cual no aparece

nilaV, W, X, Y,Z{).
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145. Josef Albers: Alfabeto de trepa, 1926.



Gkt bagrr 3 .
P angilh

146. Herbere Bayer: Tustracion, 1930.

147, Herbert Bayer: lustracién, 1930.

El discurso tedrico en favor de una nueva econo-
mia en los medios y la realidad ofrecida como al-
ternativa tienen objetivamente muy poco en co-
min. En efecto, si hay que creer en la eficacia de
su labor pedagogica, jcémo podia sostener que
«su» alfabeto de trepa seria mds legible a cierta dis-
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tancia que «la mayoria de los caracteres tipografi-
cos corrientes?»>’,

Otro fracaso tipografico que delata de nuevo la
inconsciente pedanteria de la razén, corpus dogms-
tico que la Bauhaus, acaso con su mejor buena fe,
convirti6 virtualmente en uno de sus mejores valo-
res de cambio.

Herbert Bayer fue el unico disefiador grifico
quimicamente puro que «fabricé» la escuela. Bri-
llante alumno, al que encargaban disefios grificos
para las publicaciones interiores y publicitarias (in-
vitaciones a fiestas, catdlogos, etc.), fue nombrado
profesor de tipografia y técnica publicitaria en
1925, cargo que desempefié por un espacio de
tiempo relativamente corto, hasta 1928, afio en
que se trasladé a Berlin, ciudad en la que trabajé
como disefiador grifico y tipogrifico, pintor, foté-
grafo y disefiador de dmbitos de exposicion, espe-
cialidades en las que obtuvo resonantes éxitos.

La influencia que sobre Bayer tuvo la personali-
dad de su profesor Moholy-Nagy se advierte, no
solo en la esencia de su actividad para con la im-
plantacion de la tipografia de caja baja (postulado
insistente del hingaro), sino también en la prictica
de la fotografia publicitaria y de vanguardia, y qui-
zds por encima de todo en su vocacion de tratar la
superficie impresa organizando la tipografia en
funcién del elemento compositivo dominante, apo-
yando los titulares, esléganes y textos principales
con guesos filetes tipogrificos, a menudo en color,
campo en el que conocid también una ripida con-
Sagracion.

En su haber se carga el feliz recurso de girar 90°
determinados bloques de texto para conseguir asi
una «sugestiva subdivision de los textos y una nue-
va expresion de su contenido»*?, aunque también
deba esta utilizacién a su maestro Moholy-Nagy.

Esta inédita disposicion hizo escuela muy rdpi-
daiente, aunque el mayor agente de su divulga-
cién universal fuera, después de los afios de la Se-
gunda Guerra Mundial, el colectivo suizo de
disefio grifico, quien lo adoptd como una de las
leyes de composicion «modernas.

La habilidad en Herbert Bayer fue, sin duda,
una de sus mejores cualidades. Desde el plano téc-



148. Herbert Bayer: Cubierta de revista, 1928-1930.
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de la socicts des artistes.
decorateurs grand palais.

149. Herbert Bayer: Cartel para una exposicion, 1930.

nico, su dominio del oficio se manifiesta en todos
sus trabajos, depurados en sus mds leves detalles y
con un acabado absolutamente irreprochable.

En el plano creativo, esta habilidad le permitié
integrar con el médximo acierto toda la gama de
novedades lingiiisticas de las vanguardias del mo-
mento, desde la fotografia {en cuya historia moder-
na hay un sitio también para Herbert Bayer), el
Constructivismo, el Surrealismo, el fotomontaje o
las nuevas técnicas publicitarias (como, por ejem-
plo, el uso del aerégrafo)!’.

La tentacién de disefiar alfabetos tipogrificos la
han sentido muchos notables disefiadores graficos.
Sin embargo, esta especialidad profesional dispone
de unas leyes internas que, cuando se pretenderr
esquivar (o simplemente no se conocen en toda su
profundidad), a menudo se incurre en experimen-
tos superficialmente formales o tedricos cuyo resul-
tado denuncia el olvido de principios bisicos: la
legibilidad del signo, la armonia formal entre los
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distintos signos, la proporcién entre unos y otros,
el valor del ojo, etc.

Es éste un tema en el que habria que extenderse
demasiado para tratar de dejarlo zanjado. Sin em-
bargo, la realidad demuestra que entre los especia-
listas no abundan los creadores de formas origina-
les, mientras que, en légica correspondencia, entre
los disefiadores grificos mds imaginativos (y tam-
bién entre los mds teéricos) ha sido bastante comun
el interés en tentar el espacio tipogrifico, tratando
de ampliar y renovar los estrechos cauces que a la
fantasia formal se concede en el diseiio de tipos
convencionales. En esta situacién histérica que co-
mentamos, la ciega diosa de la fortuna quiso elegir,
en plena efervescencia racionalista, a Paul Renner
como el representante histérico del periodo, quien
acerté a disefiar un espléndido tipo, tanto desde su
vertiente formal vanguardista cuanto desde la fiel
observancia a todas y cada uno de las exigencias
tipolégicas que la disciplina del disefio de un tipo
de imprenta precisa.

A nuestro juicio, el proyecto de mayor interés de
Herbert Bayer en el campo del disefio de alfabetos
fue el llamado Sombra sin contorno. Concebido
como un tipo aplicable exclusivamente al disefio
publicitario, para carteles y anuncios, tiene una in-
dudable originalidad aunque adolezca de los mis-
mos defectos estrictamente tipograficos del resto de
la precipitada produccion bauhasiana de este tipo.

Menos teérico, sin embargo, de lo que cabia su-
poner tras su demagdgica teorfa en pro de la llama-
da tipografia elemental de caja baja, Herbert Ba-
yer se convierte, desde su establecimiento en Berlin
tras su marcha de la Bauhaus en 1928, en un dise-
fiador de moda solicitado desde todos los dngulos
de la produccién grifica, en una etapa en la que
hablan por él sus propias realizaciones: director
artistico de la revista Vogue, fundador y director de
la agencia de publicidad internacional Dorland
Berlin Studios (que pronto ampliard su radio de
accién, progresivamente, a Paris, Londres, Copen-
hague, Nueva York, Rio de Janeiro y Buenos Ai-
res), director artistico de la revista Die Neue Linic
{cuya renovacién encabezé con un nuevo logotipo
para el cual utilizé su alfabeto universal), etc.



En aquellos afios se aprecia en los trabajos de
Bayer la influencia de Moholy-Nagy, Paul Klee y
Vassily Kandinsky, referencias que tendrd presen-
tes desde entonces. Al margen de su indiscutible
calidad, parece organizarse firmemente alrededor
del sistemdtico (y por qué no, oportuno) desarrollo
del lado prictico de las ideas que emanaron del
laboratorio experimental que para el disefio grafico
constituy6 el periodo de la Bauhaus en Dessau.

En 1938 Herbert Bayer emigré a Estados Uni-
dos, después de haber colaborado como disefiador
grafico en algunos folletos de propaganda nazi ha-
cia 1933, estableciéndose en primer lugar en la
ciudad de Nueva York, donde tenia instalada una
sucursal de su agencia Dorland International. Con-
sejero artistico de los alemanes Wanamaker y, mds
tarde, de la poderosa agencia de publicidad J. Wal-
ter Thompson, se ocupé también, naturalmente,
de cuantas exposiciones conmemorativas se organi-
zaron sobre la desaparecida Bauhaus y de las edi-
ciones de libros y catilogos sobre el tema, de lo
cual pueden servir de muestra la exposicion y el
catdlogo auspiciados en 1938 por The Museum of
Modern Art de Nueva York, o la llamada 50 afios
Bauhaus, organizada en Stuttgart en 1968.

En 1946 se trasladé a Aspen (Colorado), desde
donde siguié pintando telas y murales, alternados
con la asesoria artistica, en materia de imagen gra-
fica, de un gran monopolio industrial: Container
Corporation of America. Recientemente fallecido
(octubre 1985), el espiritu y la obra de Bayer im-
pregnan vigorosamente este paisaje alpino-ameri-
cano. La formidable continuidad de las conferen-
cias de disefio y el entorno urbano disefiado por él
(edificios, apartamentos, habitaciones, talleres, jar-
dines escultéricos, la monumental tienda pseudo-
geodésica, etc.) hacen de Aspen un escenario idili-
co para el disefiador, el lugar perfecto «donde
debatir el futuro, el presente y el pasado del disefio
y la arquitectura», segtin reza el lema que inspird a
sus creadores, Herbert Bayer y Walter Paepcke,
propietario de la empresa C.C.A.*2,

Un balance extremadamente positivo para el diseito

grifico

El método interdisciplinar de la ensefianza de la
Bauhaus supuso la progresiva intervencion del di-
seflo grifico en otros campos de actuacién.

Por una parte, debido a la enorme repercusion
de los trabajos experimentales y tedricos de Liszld
Moholy-Nagy en la fotografia publicitaria, en la
tipografia y en el disefio de publicaciones (de los
once Libros de la Bauhaus publicados, nueve fueron
disefiados por Moholy-Nagy), y de la variada e
ingente produccion de Herbert Bayer en el disefio
de anuncios y publicaciones y en la prictica totali-
dad de la gama propia de esta actividad.

De otra parte, la estructura pedagdgica permitié
la orgénica relacion del disefio grafico con la arqui-
tectura (rotulacién en fachadas, montaje de exposi-
ciones y decoracion grafica de interiores), con el
disefio industrial (marcas, envases, anuncios y em-
balajes), con el teatro {especialmente en decorados,
invitaciones, entradas y carteles), integrando esta
embrionaria y multiforme actividad del disefio gra-
fico en una dindmica interdisciplinar, al tiempo
que en funcién de ésta, el disefio grifico adquiria
desde entonces una categoria especifica dentro del
cuerpo de ensefianzas académicas.

El enorme predicamento que la doctrina bauha-
stana tendrd en todo el mundo (de 1933 en adelan-
te) supuso la definitiva homologacion de este ensa-
yo experimental (el disefio grifico), consiguiendo
asi la articulacién de unos criterios generales bési-
cos respecto de la formacién escolar de los futuros
disefiadores graficos, cefidos desde entonces al co-

150. Herbert Bayer: Folleto de propaganda nazi, 1933.
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151. Herbert Bayer: Cubierta del n.2 1 de la revista Bauhaus, 1928,

nocimiento de la tipografia (con el disefio o estudio
de la letra y de los procedimientos de impresion,
gracias a la instalacién de talleres mecdnicos), la
aplicacion de las posibilidades de la fotografia (con-
tando asimismo con laboratorios y equipos foto-
grificos), los recursos del uso de texturas sobre el
plano del papel (relieves, juegos de luz y sombra,
recortes y plegados, etc.), ejercicios de composicion
{a base de elementos impuestos y repetidos o li-
bres), etc.

Otro aspecto positivo de la Bauhaus se halla en
su actitud de no considerar el disefio grafico como
un factor exclusivamente comercial, sino también
como una contribucién cultural que debia expresar
y manifestar el espiritu de su época. Para conseguir
ese ambicioso objetivo, la formacién académica
ofrecia los instrumentos analiticos y criticos indis-
pensables para verificar con ellos la validez de las
soluciones grificas a los problemas supuestos.
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Si no la invencién, por lo menos la articulacion de
este cuerpo de iniciativas pedagdgicas que se mantie-
ne todavia hoy pricticamente intacta, si tuvo su ¢je
vertebrador en el laboratorio experimental que cons-
tituyé la Bauhaus en casi catorce afios de tempestuosa
y comprometida singladura.

Tras su desaparicion en 1933 le qued6 a la Bau-
haus una asignatura pendiente: dilucidar si la insti-
tucién consiguid difundir una actitud o bien tuvo
que conformarse con un estilo, una forma de ex-
presar un pensamiento o una disposicién de dnimo.
Mis alli de sutilidades semdnticas exorcistas, la
mayor diferencia entre la Bauhaus y el resto de
instituciones académicas que han sido y serdn, fue
el cardcter comunitario en que vivian y confrater-
nizaban profesores y alumnos, circunstancia que
permite, como ninguna otra, alcanzar grados de
integracién verdaderamente optimos. La construc-
cién de un pensamiento y de una obra que nace de
un estilo de vida y relacién como el que consiguié
establecer Gropius en la Bauhaus (dia tras dia, no-
che tras noche) habia de tener un sentido formal,
aunque diverso, irremediablemente homogéneo,
para bien o para mal. Participar como profesor o
como alumno era ciertamente participar de «una
orientacion cultural progresiva, de una actitud es-
piritual que se podia lamar igualmente religio-
sant3,

En unos de sus escritos en defensa de la actitud
(y no del estilo) del que se acusaba a la Bauhaus,
Walter Gropius confiesa que, efectivamente, las
«realizaciones presentaban una cierta afinidad entre
si: ello fue el resultado de un espiritu de comuni-
dad conscientemente desarrollado y que llegé a
cristalizar pese a la cooperacién de personalidades e
individualidades de la mds variada condicién»*4.

Tras «el resultado de una confluencia artistica y
de innumerables procesos de pensamiento y trabajo
en el sentido técnico, econdmico y de estructura-
cién formals, Gropius acerté plenamente en el
diagnéstico siguiente: «El individuo aislado no pue-
de lograr ese objetivo; sélo en la colaboracion de
muchos puede hallarse la solucién que, por encima
de lo individual, conserva validez a través de los
afios»*,



Esta comunién de intereses consiguio, efectiva-
mente, propdsitos imprevistos. En primer lugar,
constituir el pardmetro obligado de toda escuela
posterior de arquitectura, disefio industrial y disefio
grifico. En segundo lugar, y por lo que ataiie al
disefio grifico, ordenar una actividad desordenada,
invistiéndola de un sélido articulado metodolagico
que hizo brotar, de una actividad mds o menos
espontinea, una disciplina profesional especifica.

En un contexto social como el de la Alemania de
antes de la Segunda Guerra Mundial, plagadd de
instituciones escolares de Artes Aplicadas (en las
que venian impartiéndose parcialmente ensefianzas
de este tipo) con cerca de cincuenta afios de practi-
ca docente, los ocho aflos que escasamente dedicé
la Bauhaus al disefio grifico no podian producir,
en verdad, mejores frutos.

Notas

1. En el orden ideolégico, la adecuacion del disefio grafico
como instrumento de comunicacién elemental dirigido a sensibi-
lizar y culturizar a las masas, es patrimonio exclusivo de la Revo-
lucién Soviética de 1917, tema que se desarrolla en el capitulo
noveno. .

2. Este tema se trata especificamente en el proximo capitulo.

3. Trangott Schalcher, «René Ahrlén, Gebrauchsgraphick, Mu-
nich, septiembre 1934,

4. Giulio Carlo Argan, Walter Gropius ¢ la Bauhaus, Giulio
Einaudi Editore. Turin, 1951. (Version castellana: Walter Gro-
pius y la Bauhaus, Ediciones Nueva Vision. Buenos Aires, 1957.)

5. Walter Gropius, Arkitektur, Fischer-Biicherei. Frankfurt-
Hamburgo, 1956.

6. Giulio Carlo Argan, op. cit.

7. Walter Gropius, op. cit.

8. El arquitecto Adolf Loos, polémico articulista y conferen-
ciante que defendia una idea de la arquitectura y el arte aplicado
sin ornamentos superfluos ni engafiosos, «admiré las cualidades
pedagdgicas del artista Johannes Itten, tomando su arte como
fundamento de las lecciones de dibujo expuestas en su célebre
documento dirigido a las autoridades estatales, Las directrices para
un Arte Oficial. Con la obra de Itten montd Loos una exposicin
en la que Walter Gropius, por aquellos tiempos casado ya con la
viuda de Gustav Mahler, conocié a Itten y le nombré en el acto
director del curso preliminar de la Bauhaus». De la introduccion
de Roland Schachel al libro Adolf Loos. Simtliche Schriften, op.
cit.

9. Gerard Marcks y el propio Gropius completaron el primer
equipo.

10. Theo Van Doesburg y otros artistas no alineados con la
Bauhaus organizaron una seccién del movimiento De Stijl en
Weimar, en 1922, La obsesiva preocupacion de Doesburg por los
problemas puramente formales chocaron con el ideal bauhausiano
de armonizar lo individual con el interés comin. Su influencia,
no obstante, influyé positivamente en la clarificacion del proble-
ma de la creacién de la forma.

11. Giulio Carlo Argan, op. cit.

12. Para ilustrar este comentario baste reproducir los primeros
parrafos del célebre manifiesto de Walter Gropius, escrito en
1918, en el cual persiste todavia un lenguaje roméntico semejante
al de sus predeccsores de Arts & Crafts y Werkbund Institut:
«Todos nosotros, arquitectos, escultores, pintores, debemos vol-
ver al oficio. El arte no es una profesion, no hay ninguna diferen-
cia esencial entre el artista y el artesano (...) En los escasos
momentos de inspiracién que escapan al control de la voluntad, la
gracia del cielo puede lograr que el trabajo desemboque en el arte,
pero la perfeccion en el oficio es esencial a todo artista. Ella es la
fuente de imaginacién creadora.»

13. Tras las elecciones de Turingia de 1924, en las que un
gobierno burgués sucede a los socialdemdcratas, se recrudecen las
criticas a fa institucion, en principio a través de burdas maniobras
de desprestigio, aparecidas en la prensa de la region bajo seudéni-
mos o nombres falsos. Poco después, es el propio consejero guber-
namental quicn emprende su propia campafia de prensa contra la
Bauhaus, consiguiendo a finales de 1925 clausurar el centro, des-
pedir a los profesores y, en definitiva, disolver la escuela de Wei-
mar, con el benepldcito de una importante minoria de ciudadanos
aantirrepublicanos».

14. En su ctapa inicial los cursos se distribuian de la siguiente
forma: Curso preliminar de teoria clemental de la forma. Experi-
mentos sobre materiales cn el laboratorio (que ocupaba el semes-
tre correspondiente al curso preliminar). La ensefianza a lo largo
de tres afios se distribuia, superado el curso preliminar en: Técni-
ca (Piedra/escultura. Madera/ebanisteria. Metal. Tierra/cerami-
ca. Vidrio/vitrales. Color/pintura mural. Tejidos/tapices...).
Ejercicios de laboratorio (ensefianza sobre los materiales y los ins-
trumentos de trabajo. Elementos de contabilidad, cilculo de pre-
cios, contratacion). Ensefianza formal (observacion, con el estudio
de la naturaleza y anilisis de los materiales; representacion, con
geometria descriptiva, teoria de la consfruccion, disefio de pro-
yectos y construccion de proyectos para toda clase de edificacio-
nes; composicion, con teoria del espacio, teoria del color, teorfa
de la composicién y arquitectura).

15. Para saborear el mordaz estilo de Loos, y su particular
encono contra los Eckmann, Olbrich y Wagner, nos permitimos
reproducir integramente uno de sus articulos mds cortos absoluta-
mente delicioso: «Las letras con fas que se ha impreso el subtitulo
de esta revista han sido comercializadas por la firma Poppel-
baumm con el nombre de Ver Sacrim. Asi, el lector dird: letras
secesionistas. No, no lo son. Sin embargo, si que son modernas.
Claro estd que provienen del afio 1783 y han sido tomadas de un
catilogo para aprendices tipdgrafos de Viena. Tienen ciento vein-
te afios y nos parecen modernas como si fueran de ayer. Nos
parecen mids modernas que las letras de Otta Eckmann, que datan
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de anteayer, o que los alfabetos de la escuela de Wagner consu T
muy elevada del dia anterior a anteayer, ya que estas letras de
1783 nacieron entonces verdaderamente. El hombre que vivia en
ese afio queria hacer fetras. No pensé en un determinado estifo.
Nuestros artistas, sin embargo, quieren hacer letras medernas.
Pero el paso del tiempo es duro. No se deja engaiiar.

»Tenemos mis afinidades con lu verdad, aunque tenga cien
afios, que con la mentira que avanza a nuestro ladon. Adolf Loos,
op. cit,

16. Liszlo Moholy-Nagy, «La Bauhaus y la tipografian, Anal-
tische Rundschau, Dessau, 14 setiembre 1925. Documento publi-
cado en el libro Das Bauhaus, de Hans M. Wingler, Verlag Gebr.
Rasch. & Co. Bramsche, 1962. (Version castellana: La Bawhaus,
Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona, 1975.)

17. Liszlé Moholy-Nagy, «Tipografia moderna. Fines, activi-
dad, prictica, critican. Del pericdico Offset, Buch and Werbeknust,
Leipzig, 1926. N.° 7, fasciculo dedicado a la Bauhaus. Hans M.
Wingler, op. cit.

18. Tanto la reflexién de Adolf Loos que dio origen 4 la cues-
tién como las tesis de Moholy-Nagy y Herbert Bayer son, hoy,
mis que discutibles. La traslacion de la palabra hablada al texto
escrito o impreso no puede, en ningtin caso, ser literal. Efectiva-
mente, al hablar no se usan ni maytsculas ni mimisculas, pero, a
su vez, todo el aparato inflexivo con que la voz trata las palabras
no tiene correspondencia en los textos impresos con una misma
letra y a un solo tamafio. Ademis, se supone que cuando dos
hablan, lo hacen sobre temas conocidos por ambos. En caso con-
trario, las aclaraciones sobre un nombre o adjetivo que el interlo-
cutor no conozca se producen de un modo casi inconsciente. En
cambio, en un texto impreso no siempre se habla de temas que el
lector domina y, ademds, hay infinidad de nombres propios que
son, al mismo tiempo, genéricos y que tnicamente el uso de la
mayuscula puede distinguir en caso de confusion. ;Qui¢n no ha
tenido dificultades al leer los titulares de la prensa inglesa o ame-
ricana? En el polo opuesto a los experimentos bauhasianos de la
Tipografia Elemental, o al de otros movimientos semejantes como
el de la Nueva Tipografia, existe la costumbre en los periddicos
anglosajones de componer los titulos de las noticias en maytscu-
las (es decir, en caja alta). Para un visitante ocasional, o para quien
lo lea en el extranjero, resulta dificil entender el significado de los
titulares, al no disponer del clarificador desnivel de maydsculas y
minisculas. Frente a estos incémodos obsticulos, la solucion se
halla, como en los crucigramas, leyendo antes el articulo en cues-
tién, o tratando de descifrar, en la pequefia letra del texto, la
palabra o palabras que en el titular se prestan a duda.

19. Liszlé Moholy-Nagy, «Tipogratia modernan, op. cit.

20. Se llama ojo de la letra al espacio blanco (no impreso) que
queda en el interior de la letra. Aparte de la armonia entre los
distintos ojos de un alfabeto, la perfeccién de un ojo bien disefia-
do se comprucba en la impresion de cuerpos pequefios, cuyo espa-
cio blanco no debe quedar cubierto o empastado por la tinta que se
acumula en los palos del tipo. La funcién del ojo es fundamental
para proporcionar claridad de lectura al tipo disefiado.

21. Los alfabetos de plantilla o de trepa consisten en un negati-
vo de la letra recortado sobre un material rigido (carton, hojalata,
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etc.) que se coloca luego sobre fa superficie a pintar, cubriendo de
pintura, sin preocupacién alguna, toda la superficie. Dado que la
pintura que llega al otro lado lo hace a través de las partes aguje-
readas previamente que forman la letra, es éste el procedimiento
de rotulacién mis popular y elemental, al alcance de cualquiera.
Sacos, cajas y embalajes, vehiculos de transporte, pinturas en las
paredes interiores o exteriores de un taller o fibrica, etc., son sus
aplicaciones mds frecuentes. Desde el punto de vista de su disefio,
estos alfabetos se distinguen por el hecho de que los ojos interio-
res de las letras han de mantener una unién, por pequefia que ésta
sea, con su perfil exterior, al objeto de permanecer ambos fijos en
el plano de la superficie rigida que constituye la plantilla. Esta
caracteristica funcional confiere a la letra un aspecto formal deter-
minado y peculiar, razén por la cual algunos disefiadores de tipos
han realizado versiones sobre esta rama tipolégica.

22. Liszlé Moholy-Nagy, «Tipografia modernan, op. cit.

23. Kurt Schwitters, «Tesis sobre la tipografian, AMeriz,
n.° 11. Hannover, 1924-25. En este articulo, Schwitters propo-
ne un decilogo sobre las leyes de la nueva tipografia:

L. La tipografia en cierto modo, puede ser un arte.

II. En principio no hay ninguna relacién entre el contenido
del texto y su forma tipogrifica.

1L, La formalizacién es la esencia de todo arte: en tal caso, la
forma tipografica no es una simple representacion del contenido
textual.

IV. La creacion tipogréfica es la expresidn de las tensiones del
contenido textual (El Lissitzky).

V. Las partes negativas de un texto, es decir, los espacios no
impresos de la pdgina, disponen también de valores tipogrifica-
mente positivos. Cada una de las partes del material tiene un
valor tipogrifico: la letra, la palabra, una parte del texto, la cifra,
el signo, la linea, Ia figura, el espaciado, el conjunto del espacio.

V1. Desde el punto de vista artistico de la tipografia, es la
relacién de los valores tipogrificos lo importante, mientras la
calidad del cardcter en si, su valor tipogrifico, son indiferentes.

VIL Desde el punto de vista del tipo, es su propia calidad su
principal criterio.

VIIL La calidad significa simplicidad y belleza. La simplicidad
significa claridad, forma univoca y funcional del tipo, elimina-
cién de todo ornamento superfluo y de toda forma que seria
inutil para el nicleo esencial del tipo. La belleza significa el equi-
librio de las relaciones. La representacion fotogrdfica es mis clara,
luego es mejor que la imagen dibujada.

IX. El anuncio compuesto con caracteres de imprenta existen-
tes es en principio més simple, desde luego mejor que un cartel
con letras dibujadas. Asimismo, el tipo de imprenta impersonal es
mejor que la escritura individual del artista.

X. El comtenido del texto exige de la tipografia que su fin sea
subrayado. El cartel tipogrifico resulta, pues, de las exigencias de
la tipografia y de las del contenido textual. Es inconcebible que se
haya menospreciado hasta hoy las exigencias de la tipografia, no
tomando en consideracién mds que aquellas que atafien al conte-
nido textual. Asi, todavia hoy, articulos de calidad son a menudo
anunciados por bastardos carteles.



Extraido del catilogo Paris-Berlin, 1900-1933, Centre Georges
Pompidou. Paris, 1978,

24, Kurt Schwitters, op. cit.

25. Sobre este punto planea una cierta confusion. Si bien es
cierto que tales asignaturas no aparecen en los programas de la
Bauhaus con entidad propia y obligatoria hasta 1925, aparecen en
las ediciones de algunos catilogos (exposicion de la Bauhaus en
The Museum of Modern Art de Nueva York y en la exposicion
de Stuttgart) editados bajo la direccion de Walter Gropius o del
propio Bayer, referencias a los estudios de tipogratia que en la
escuela habia seguido Bayer en 1921, dos cursos antes de la incor-
poracion de Moholy-Nagy (?). Puede que se tratara de lecciones
generales de aproximacién al tema.

26. De una carta escrita por Lyonel Feininger, publicada en el
libro de Hans M. Wingler La Bauhaus, citado ya en estas notas.

27. Giulio Carlo Argan, op. cit.

28. Este tipo de fotografias, creado al parecer por Man Ray, s
obtiene exponiendo a la luz un objeto cualquiera que se coloca
sobre el papel fotografico sensible. La opacidad o trasparencia del
objeto impide o facilita, segin sea ¢l caso, el paso de la luz sobre
el papel. La copia original aparece en negativo y, asi como Man
Ray manipulaba frecuentemente este primer original para obtener
un positivo final, Moholy-Nagy trabajaba exclusivamente con
el resultado negativo original del experimento.

29. Liszlo Moholy-Nagy, «Tipografia moderna. Fines, activi-
dad...n, op. cit.

30. Ihid.

31, Ihid.

32. Liszlo Moholy-Nagy, Bauhaus 1918-1928, Secker &
Warburg. Londres, 1975 (cdicion del catilogo editado en 1938
por The Museum of Modern Art bajo la direccién de Walter
Gropius, Herbert Bayer e Ise Gropius), op. cit.

33. Hans M. Wingler, op. cit.

34. El mds famoso de sus trabajos tiene como tema de anlisis
el color: Interaction of color, DuMont Schauberg. Colonia, 1970.
Yale University Press. New Haven, 1971. Die Wechselbeziehun-
gen der Farben, Josef Keller. Starnberg, 1973.

35, Ibid.

36. Ibid.

37. Hans M. Wingler, op. cit.

38. La simplicidad de las formas propuestas por los tedricos de
la tipografia del futuro (El Lissitzky, Liszlo Moholy-Nagy, Kust
Schwitrers) induce a los disefiadores de nuevos alfabetos al uso de
las formas geométricas mds simples: ¢l cuadrado, el circulo, el
triingulo. Paul Renner, el disefiador de la famosa tipografia Futu-
ra partid, asimismo, de estas formas bdsicas.

39. Hans M. Wingler, op. cit.

40, Ibid.

41, El aerdgrafo es un aparato en forma de pistola, impulsado
por aire comprimido, por cuyo orificio de salida se gradia la
cantidad de color por medio de una aguja que se ajusta, con
mayor o menor holgura, 2 voluntad, a dicho orificio. Es una
técnica minuciosa que permite el retoque de fotografias por me-
dio de leves y graduales capas de tonos difuminados (sin contor-
no) de blanco, negro o color. Esta técnica, que al parecer introdu-

jeron en Europa los primeros disefiadores emigrados de la Unién.
Soviética (entre los cuales se destaca a Alexey Brodovitch) fuc
también usada, fuera de sus labores de retoque de fotografia, para
dibujar ilustraciones comerciales. A juzgar por la maestria con
que, al parecer, fo manejaba Philip Zec a los 23 aiios (disefiador
alemdn que emigré a Inglaterra en 1933), se dirfa que fue el
instructor de Alan Aldridge, el ilustrador que reintrodujo el uso
del acrografo en los disefios grificos ingleses de los afios sesenta y
setenta (ver, a este respecto, el capitulo decimotercero).

42. De una carta del entonces alumno de la Bauhaus, ¢l arqui-
tecto y disefiador suizo Max Bill. Hans M. Wingler, op. cit.

43. Bauhaus, op. cit.

44, Ibid.
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Capitulo octavo

La situacion
del disefio grafico aleman
fuera de la Bauhaus

THOMAS MANN
EX+LIBRIS

X

152, Emil Prectorius: Ex libris. Hacia 1920,

Las consecuencias econémicas y politicas deriva-
das de la catdstrofe que supuso para Alemania la
pérdida de la Primera Gran Guerra, afectan tam-
bién, por supuesto, al hombre de empresa, que ha
perdido gran parte del prestigio acurnulado en los
pocos afios que van de primeros de siglo al estallido
de la guerra.

Por una parte, el desmantelamiento definitivo del
modernismo, aquella parodia de «internacional but-
guesay —bajo la cual se habfa desarrollado durante
casi veinte afios un estilo de publicidad grifica euro-
pea esencialmente artistica y homogénea— pone de
manifiesto, al término de la contienda, un desolado
panorama particularmente acusado en el pafs que
ha resultado vencido.

Pocos afios mds tarde, «la que habia sido una
burguesfa trabajadora y productiva, compenetrada
con su tradicidn austera, venia transformindose en
una plutocracia dvida, corrompida, sanguinaria,
decidida a disfrutar hasta lo dltimo la ruina que
habia provocadon®.

Acusada de haber sido uno de los principales es-
tamentos sociales responsables de la situacion bélica
padecida durante cuatro afios, la cdustica forma ca-
ricaturesca de Georges Grosz y de Karl Arnold o el
lacido objetivo fotografico de August Sander se
ensafiardn sin ninguna piedad con la alta burguesia
alemana durante las décadas siguientes, hasta ser
enmudecidos o condenados a la clandestinidad por
su nuevo protector: Adolf Hitler.

En cualquier caso, la imagen de un Gottlieb
Daimler disefiando su propia marca no es corriente
ya en la postguerra. A partir de ahora algunas
grandes agencias americanas se establecen en Ale-
mania y los encargos comerciales suelen canalizarse
a través de los equipos técnicos de los departamen-
tos de publicidad que los grandes monopolios in-
dustriales incorporan a sus organizaciones (imitan-
do el sistema americano), con lo que la industria de
la impresion pierde también su hegemonia como
promotora de la realizacion de carteles, anuncios,
imdgenes de empresa, etc., relevando asimismo al
empresario como improvisado y fortuito disefiador
de su propia imagen.

La aportacién americana a la publicidad europea
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153, Walter Riemer: Simbolo de identidad.

llegaba en forma de organizacién racional del tra-
bajo. Pioneros en la publicidad de prensa y en la
organizacién de ese complejo servicio cuyo princi-
pio bdsico consistia precisamente en tratar de equi-
par a las propias empresas anunciadoras con un de-
partamento especifico que atendiera, ordenara y
estableciera el programa de necesidades de la em-
presa en materia de publicidad, actuando de inter-
locutor responsable con la agencia de publicidad o
con el disefiador individual dedicados a traducir los
supuestos teoricos del encargo en una imagen pro-
tesional y competitiva, original y adecuada.

En otro orden de cosas, la nueva figuracién abs-
tracta y geometrizante con que las vanguardias
artisticas habian estado ensayando sus nuevos len-
guajes formales resulté ficilmente extrapolable de
su condicidn artistica, siendo asimilada como eficaz
modelo de representacién de marcas y anuncios co-
merciales.

En la debatida dicotomia funcién-forma que in-
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trodujo ya el Werkbund Institut como nueva me-
canica disciplinar, la década de los veinte integra
ese lenguaje moderno (de formas escuctamente
geométricas y de colores primarios) desde una con-
cepcion racionalista.

En el campo de los anuncios e imdgenes de em-
presa industrial e institucional, Louis Oppenheim,
Otto Arpke (cartelista, disefiador grifico e indus-
trial de gran profesionalidad), Wilhelm Metzig,
Eric Chaval, Walter Riemer (estos tltimos, gran-
des y reconocidos disefiadores de marcas y logoti-
pos), superan definitivamente la barrera de la anec-
dética tradicién de raiz victoriana, erradicando la
representacion figurativa (figuras femeninas, efi-
gies de fabricantes o sus rubricas) y reduciendo los
simbolos de las empresas y productos a formas abs-
tractas de extraordinario poder visual, restituyendo
asi a la marca su genuina agresividad formal.

También en el campo de las etiquetas y embala-
jes (parte integrante del producto desde la nueva
estrategia de venta), el rigor se impone a la hetero-
doxa y anacrénica iconografia de origen victoria-
no, con Eugen Julius Schmidt, Walter Spiegel y,
sabre todos ellos, O.H.W. Hadank.

Auténtico especialista internacionalmente coti-
zado, Hadank renueva el repertorio tradicional del
embalaje comercial manteniéndose, sin embargo,
rigurosamente fiel a los repertorios iconograficos
tipificados por una prdctica de mds de doscientos
afios. Su ortodoxia es, pues, simplemente metodo-
légica: hay que limpiar la forma agudizando los
perfiles y geometrizando el conjunto, ordenado de
acuerdo a una rigida tipologia moderna. En ella, la
simbologia codificada por la tradicion se mantiene
intacta, adaptando su funcion a las nuevas formas.

En este sentido, resultan ejemplares sus trabajos
en los sectores de tabaco y botelleria en general,
donde se advierte el clevado grado de respeto con
el que Hadank trataba las formas genuinas propias,
realzadas por medio de un tratamiento impecable y
metodico, levemente remozadas en su estructura
formal para integrarlas orgdnicamente a sus corres-
pondientes complementos grificos (la tipografia, la
composicion global, los filetes u orlas de cerra-
miento, etc.).
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154, O. H. W. Hadank: Anuncio de prensa.

La labor pedagégica de Hadank y su larga per-
manencia en esta especialidad contribuyeron efi-
cazmente a la implantacion de un estilo sobrio y
eminentemente técnico, con lo que se barrid de
Alemania, desde diversas y coincidentes contribu-
ciones, el cartelismo tradicional, personal y artisti-
co, en aras de un «nuevo y eficaz funcionalismon.

Consecuentemente, la frivolidad (tanto literal
cuanto metafdrica) que animo a la burguesia de
antes de la guerra en la produccion de sus mensajes
publicitarios se ha borrado casi por completo y para
siempre. No solo ha dejado el poder decisorio a sus
departamentos internos de publicidad sino que, en
justa correspondencia, esta delegacion de poderes
permite la generalizacién del estereotipo funciona-
lista, con lo cual el disefio grifico comercial se con-
vierte finalmente, por asi decir, en una actividad
seria, de la que escapan temperamentos individua-
listas consagrados antes de la irrupcion de los nue-
vos planteamientos y de las consecuencias que los
engendraron, como el caso del encumbrado carte-

lista muniqués Ludwig Hohlwein o el de su paisa-
1o, y en cierto modo seguidor (por lo que a renta-
bilizacién de su propio prestigio se refiere), el
también citado Valentin Zietara,

El ocaso de los cldsicos o la pérdida

del idealismo

Los partidarios del funcionalismo tratan de ha-
llar no sélo una metodologia operativa sino tam-
bién, y muy particularmente durante los primeros
afios de la dificil postguerra, una doctrina idealista
capaz de remontar con ella la desoladora realidad
de la circunstancia historica que les toca vivir y en
la que no resulta ficil encajar de nuevo la actividad
profesional interrumpida, en mayor o menor gra-
do, durante los cuatro afios de guerra.

En este sentido, no todos estin en condiciones de
afrontar fa nueva situacién sin alterar profunda-
mente su relacién con el mundo anterior. Una de
las primeras pérdidas sensibles que hay que regis-
trar es la del belga Henry Van de Velde, el infati-

155, Lucian Bernhard: Cartel, 1905,
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156. Lucian Bernhard: Alfabeto Bernhard.

gable promotor de iniciativas tedricas y pedagogi-
cas de los tiempos heroicos del Werkbund Institut,
quien abandona definitivamente Alemania en
1914 (y con ello la direccién de las escuelas de
Weimar que confiard a Gropius), cuando su pais
natal se ve envuelto en el conflicto armado al ser
arbitrariamente invadido per Alemania en su desfi-
le militar hacia Francia?.

Otro de los mis significados directores del gru-
po de escuelas impulsadas por el Werkbund Insti-
tut, el berlinés Bruno Paul, deriva sus intereses
profesionales hacia objetivos inesperados, a juzgar
por su trayectoria anterior a 1914. Uno de los
grandes del cartelismo modernista y expresionista
y un activo y constante colaborador (en calidad de
renombrado ilustrador) en las grandes revistas Ju-
gend y Simplicissimus, abandona sorprendentemen-
te la caricatura, en 1924, para dedicarse al interio-
rsmo y al disefio de muebles, aunque sigue
conservando los cargos de director y profesor en la
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Escuela de Artes y Oficios berlinesa en la que ejer-
cia la docencia’,

Tal vez el caso mis concluyente de las negativas
consecuencias que un estado de guerra puede aca-
rrear a un disefiador comercial y publicitario lo
constituye Lucian Bernhard, uno de los mds jove-
nes y brillantes representantes de la renovacién y
modernizacién del cartel publicitario alemdn.

De formacion autodidacta, realiza su primer car-
tel estimulado por un concurso que convoca la Ci-
mara de Comercio de Berlin, en 1905, para las
cerillas Priester. Este primer trabajo no solamente
gana el concurso, sino que convierte a Bernhard en
uno de los cartelistas mds cotizados internacional-
mente, a pesar de su extrema juventud (cuenta en-
tonces 22 afios) y de su falta de prictica profesio-
nal, en un caso que le aproxima histéricamente a
Alphons Maria Mucha, que también se hizo famoso
con su primer cartel (aunque desde el punto de
vista profesional Mucha era, por lo menos, dibu-
jante litdgrafo).

Lo cierto es que podia esperarse mucho de Lu-
cian Bernhard. No sélo por esta espléndida mues-
tra que significd su primer cartel, sino por todos los
que siguieron hasta 1915, y por los disefios de ti-
pos y ornamentos de imprenta, magnificos ejem-
plos de transicion hacia los objetivos racionalistas
de los afos veinte. La originalidad de algunos de
los tipos disefiados por Lucian Bernhard (el Block y
la Antiqua en especial, asi como algunas versiones
del gdtico alemdn), reside, a nuestro juicio, en la
extrema simplicidad ornamental del tipo, reducida
a un vibrante y gestual perfil de las letras que enfa-
tizaban Ja «manualidady del disefio y que estaban
orientados, fundamentalmente, a su uso cartelistico
mds que a las composiciones de caja para formatos
pequefios?.

Esta singular promesa, consagrada en los diez
afios que van de 1905 a 1915 (fecha de su vltimo
gran cartel comercial realizado en Alemania), es
enviado al frente y, después de algin tiempo, desti-
nado a realizar carteles de propaganda bélica®, en
los que sigue manifestando su simple y eficaz es-
tilo.

Terminada la guerra, Alemania no es, como pue-



de suponerse, la que era. Por razones que no he-
mos acertado a conocer, Lucian Bernhard emigra
tempranamente a los Estados Unidos {exactamente
en 1923) invitado por un litdgrafo neoyorquino.
Después de abdicar de su «weinado» alemidn y de
dedicar sus Gltimos afios en Alemania a la ensefian-
za del «arte publicitario»® —a partir de 1920— y
a fundar antes la revista Das Plakat (E] Cartel) con
Hans Sachs, publicacién que ha de convertirse,
unos afios mds tarde, en la «revista mensual de arte
publicitario internacionals, la universalmente fa-
mosa Gebrauchsgraphik, Bernhard deja en funcio-
namiento en Berlin un estudio jcon mds de treinta
empleados!’ _

Estas ultimas iniciativas alemanas parecen absor-
ber las escasas esperanzas idealistas que a Bernhard
le quedan después de la guerra, en ningin caso
suficientes como para seguir produciendo carteles
para aquella dorada burguesia industrial de princi-
pios de siglo.

Por lo que respecta a la produccion de carteles
comerciales de calidad, el eclipse americano es
pricticamente total, tal vez por causa de los cinco
afios que Bernhard debe aguardar para que el pri-
mer cliente americano le encargue un cartel (ran
moderno aparecia su estilo a los ojos de los nuevos
clientes neoyorquinos). A excepcién de un cartel
realizado para la célebre firma de pianos Steinway,
que recuerda casi ya con nostalgia su estilo cldsico,
los que hemos tenido oportunidad de consultar son
de una mediocridad notoria, exponentes de una
inexplicable y a todas luces injusta decadencia de la
que la historia del cartelismo debe, ciertamente, la-
mentarse.

En 1928 6 1929, inmediatamente antes de la
Gran Depresién econdmica americana, se asocia
con el otro gran «desertor» Bruno Paul (Berlin) y
con Paul Poiret (Paris) y fundan la empresa Con-
tempora, de disefio de muebles e interiores®.
:Coémo podfa andar tan desconcertado un disefia-
dor que, «poco después de 1900, estaba destinado a
liberar la forma de la sobrecarga ornamental que
caracterizaba la Alemania de Guillermo 1I de fin de
siglo?

«Como Peter Behrens, la simplificacion de sus

realizaciones responden plenamente a las exigen-
cias de la nueva época que se avecinaba. El disefio
grafico publicitario conectaba asi con el concepto
funcionalista que se desmarcaba resueltamente del
estilo en vigor (el Modernismo)»”. ,

Por otra parte, su carrera de disefiador de tipos,
tras su contrato con la American Type Founders!?
en 1928, evidencia también esta esterilidad creati-
va, soslayada en ocasiones por sus innatos dones en
el dominio de la forma.

Ciertamente, estos pocos ejemplos singulares no
son suficientes para elaborar con ellos tesis sociols-
gica alguna. Al disponerlos en esa forma, la tinica
intencién es la de fortalecer con ejemplos la hipo-
tesis del profundo cambio estructural que la guerra
y sus consecuencias morales y econdmicas han
obrado en la organizacion del disefio grifico como
servicio a la industria y al comercio y, por supues-
to, en cualquier otra actividad social.

En una situacion completamente distinta a los

157. Lucian Bernhard: Cubierta del primer numero de la revista Ge-
brauchsgraphik, 1923.
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Dos pioneros off the record:
Emil Preetorins y Paul Renner

A excepcion de unos pocos cartelistas cuya acti-
vidad se mantendrd durante muchos afios mds por
encima de las nuevas metodologfas que imponen
los departamentos técnicos de las empresas en la
planificacidn de sus campafias publicitarias (casos
como Hohlwein y su paisano Valentin Zietara), el sec-
tor editorial, alejado por esencia de la lucha publicita-
ria mds enconada, mantiene intacta la continuidad
(y el éxito) de estilos personales heterodoxos.

En este sentido, la figura del ilustrador y exce-
lente disefiador de cubiertas Emil Preetorius es
ciertamente significativa.

Antiguo colaborador de las revistas Jugend y
Simplicissimus y esporidico ilustrador de anuncios
(la serie disefiada para la empresa Kupfgesber en
1908)!!, Preetorius contintia su obra de ilustrador,
disefiador y maquetista en una intima labor creati-

"] L

158. Ludwig Hohlwein: Careel de guerra, 19253 %

casos anteriores se halla otro virtuoso del cartelis-

mo anterior a 1914, el famoso Ludwig Hohlwein,

en quien no parecen hacer mella las consecuencias
de la guerra. Sin solucién de continuidad seguird
produciendo sus clegantes y admirados carteles
hasta el umbral de la Segunda Guerra Mundial. Sin
embargo, es oportuno sefialar que su colaboracién
regular con el nazismo denota una conciencia ideo-
légica firmemente arraigada en las principios del
nacionalismo (o del nacionalsocialismo), causa que 0.at
la alta burguesia alemana asumié por dos veces y
que dio origen a las dos guerras europeas. En este
sentido, la normalidad en el quehacer cotidiano de - WriRgert;
Hohlwein apoya la tesis de la necesidad de un fuer- Wp

te supuesto ideolégico (de cualguier signo) para so-
brevivir a la alucinada participacién (activa o pasi-

va) en el primer desastre colectivo contemporineo

y, tras él, a la problematica reinsercion social y
Profesiona} del individuo, 159, Emi) Prectorius: Anuncio publicitario, 1908.
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va centrada en el libro y su entorno (cubiertas, ilus-
traciones, ex libris, catilogos y anuncios edito-
riales).

Con ¢l, la caligrafia del trazo vuelve a ocupar un
espacio expresivo en las cubiertas de libros. Sus do-
tes de compaginador pueden deducirse, incluso, del
personal lenguaje compositivo con que organiza
los elementos de sus cubiertas, aun en aquellas que
tienen un aspecto mds festivo y despreocupado.
Tan riguroso era en sus planteamientos previos
que «en muchas ocasiones, era capaz de renunciar
al dibujo y elaborar cubiertas exclusivamente tipo-
graficas»'?, rotuladas a mano como si de un apunte
se tratara; es decir, destacando el espiritu del tipo a
través de un tratamiento grifico levemente tem-
bloroso, como tomado al vuelo, sin el instrumental
metodoldgico y técnico habitual en el disefiador de
tipos, impersonal por definicién. Por lo que res-
pecta a la caligrafia propiamente dicha, Emil Pree-
torius se inserta, con todo merecimiento, entre los
grandes caligrafos de la época: Heinrich Joost, Ru-
dolf Koch, etc.

Como ilustrador influyd visiblemente en la for-
macién de uno de los mejores talentos en la Ale-
mania de los afios veinte y treinta: Karl Arnold, a
quien inevitablemente hay que asociar con las cu-
biertas que realizd (durante mds de veinte afios)
para la ya citada revista Simplicissimus,

Preetorius, llevado por su profundo interés por
el aspecto fisico del libro, fundd, entre 1909 y
1911, una escuela para la formacién de ilustradores
y maquetistas'> con el mds tarde universalmente
famoso Paul Renner.

Un hombre, en definitiva, de un interés muy
poco comuin y, sin embargo, relativamente poco
conocido, victima tal vez de ese riguroso proceso
normativo iniciado en Alemania después de la Pri-
mera Guerra, organizando cientificamente ld pu-
blicidad y, como consecuencia de ello, el disefio
grifico, y excluyendo de este proceso toda practica
individualista.

Quizds fuera también un caso mds de autoexclu-
sién voluntaria'®, Su amistad con el mis licido de
los criticos de la burguesia alemana de la época, el
gran escritor Thomas Mann (para quien disefi6 su

i B

160. Emil Prectorius: Cubierta de libro, 1919,

ex libris y con quien mantenia una relacién episto-
lar)’5, tal vez no sea ajena a los cauces intimistas
que eligié para su trayectoria profesional este emi-
nente ilustrador y disefiador grifico. ‘

A pesar del éxito de su disefio tipogrifico, Paul
Renner ha sido también una figura poco conocida
¢ historiada. Apenas se conocen de él mds que las
referencias biogrificas mds elementales. Tras fun-
dar con Emil Preetorius la Escuela de Tipografia e
Hustracidon, Renner prosigue y diversifica su labor
docente, sucesivamente, como director de la escue-
la Debschitz de Munich (de 1914 a 1919), trabaja
para la editorial Deutschen Verlagsaustall de Stutt-
gart (de 1922 a 1924), sigue como profesor de
tipografia y disefio grifico en la Escuela de Bellas
Artes de Frankfurt (1925-26), es nombrado direc-
tor de la Escuela Profesional de Disefio Grafico de
Munich (1927), etc., etc.
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Durante estos afios va a hacer famoso un disefio
de tipo de palo seco cuya novedad va a hacer olvi-
dar (en un contexto racional y funcionalista propi-
cio) que esta clase de tipos, llamados en Alemania
grotescos, databan, en sus primeras versiones, jnada

Renner, fiel intérprete de los imperativos tedricos
de su época, acierta a construir un alfabeto paradig-
mético, sometido a los estrictos dictados del circu-
lo, el tridngulo y el cuadrado, coincidiendo en el
tiempo con los fallidos intentos que en este campo

menos que del afio 1816!
Parece que fue alrededor de 1925 cuando Paul haus.
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161. Paul Renn

er, Tipografia Futura, 1927.
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elaboraban Josef Albers o Herbert Bayer en la Bau-



A diferencia de ellos, el profundo conocimiento
deontolégico de las leyes y pricticas tipograficas
permitieron a Renner elaborar un conjunto tipo-
gréﬁco armonico, coherente y orgdnico, en una
complejisima’ gama de cuerpos y de tipos que van
desde la fina, seminegra o texto, negra y supernegra,
en su doble version redonda y cursiva, en sus tipo-
logias normal, ancha y estrecha y, por supuesto, en
las variantes de mayuiscula y minuscula, consi-
guiendo asi un modernisimo tipo que se ha con-
vertido no sélo en el arquetipo de una época sino
también en uno mds de los tipos cldsicos de la tipo-
grafia universal. «Desde su lanzamiento industrial
en 1928 el tipo Futura sigue en la érbita de la
actualidad. En Estados Unidos se la consideré re-
cientemente como una de las cien mejores creacio-
nes grificas de nuestro siglon?®.

A partir de los nuevos tipos de palo (Helvética,
Univers, Folio y, mds tarde, Akzidenz) lanzados al
mercado a finales de los cincuenta, la Futura se vio
relegada a un segundo plano, fuera del repertorio
de los mds modernos disefiadores; pero en estos
utimos tiempos estd conociendo un nuevo renaci-
miento. En cualquier caso, la intrinseca calidad de
su diseflo la mantendrd, mds alld de estilos y ten-

dencias, como uno de los tipos cldsicos de la histo--

ria del disefio tipogréfico.

El completo dominio de Paul Renner en materia
tipogrifica se resume en su libro Die Kunst der
Typographie'?, en el cual puntualiza algunos deta-
lles ilustrativos del rigor técnico con que proyectd
la Futura al considerar, por ejemplo, la necesidad
de enfatizar el ritmo natural de lectura occidental,
de izquierda a derecha, para facilitar y optimizar
con ello la legibilidad del nuevo disefio, circuns-
tancia especialmente visible en los ojos de las letras
n, m, r, en cuyas formas la inclinacién armoniosa
de sus apéndices curvos que se integran a los palos
no se debe a un capricho formal sino a la racional
presuncién de facilitar con esta medida, incons-
cientemente, la comoda lectura del tipo entre una
comunidad (la occidental) secularmente instruida
en el ejercicio de leer de acuerdo a un recorrido
lineal de izquierda a derecha. El convencimiento
de que los tipos no debian ampliarse o reducirse

mecinicamente, sino que habia que disefiar y gra-
bar cada grupo (pequefios y grandes) de nuevo,
corrigiendo los ojos y los palos en funcién de la
legibilidad del tipo en su concreto tamafio es otra
muestra de su profundo y racional conocimiento
de la tipografia.

No fue éste el unico tipo que disefié Renner
aunque si fue, con mucho, su mejor obra. En ella,
lejos de superficiales y amateurs aproximaciones al
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tema (como los intentos de la Bauhaus), sc da cum-
plida relacion de los presupuestos tedricos raciona-
listas (en cuanto a sencillez, simplicidad, claridad y
modernidad del signo) y al espiritu neocldsico que
los impulsaba (la presencia del alfabeto griego en
su estructura formal es inequivoca, desmarcindose
asi de la legendaria influencia del tipo romano, al
que culpaban de la degradacién del tipo en los dlt-
mos siglos).

Un pequefio detalle biogrifico, casi anecdético,
viene a subrayar la evidencia de que la revolucidn
tipogrifica de los aflos veinte (desde el disefio de
tipos a la composicién formal de los textos tipogra-
ficos) representd, ante todo, una actitud ideolégica
de signo progresista fundamentada en el hecho de
que los primeros en aplicar una nueva relacion ex-
presiva de la letra en el disefio grifico fueran los
constructivistas soviéticos, con El Lissitzky y Ale-
xander Rodchenko a la cabeza, y el sector més in-
telectualizado del movimiento Dadd, con Kurt
Schwitters en primer término. El caso es que,
apeado voluntariamente de una posible experiencia
fuera de su pais (Estados Unidos, Inglaterra, Suiza,
etc.), circunstancia que impulsé a tantos otros cole-
gas a abandonar Alemania, Paul Renner se retird
en 1933 a pintar a orillas del lago Bodensee, des-
autorizado por los nazis tras la publicacién del fo-

lleto Kulturbolschewismies'®.

Un nombre para una revolucion tipogrifica:
Jan Tschichold

En 1925, a la edad de veintitrés afios, Jan Tschi-
chold publica en la revista profesional Typografis-
che Mitteilungen un articulo con el titulo «Tipogra-
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162. Paul Renner, Cubierta de libro, 1939.
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164, Jan Tschichold: Cartel de cine, 1927,

fia elemental» en el que, tras una inevitable cita del
maestro constructivista El Lissitzky, en la que se
dice que «para el anuncio moderno y para el dise-
fiador moderno, el elemento individual (el trazo
personal del artista) no debe tener importancia al-
gunan, Tschichold resume su ideario respecto del
uso de la tipografia por parte del disefiador: «La
" tipografia deberfa subordinarse enteramente a la
funcion, transmitir la informacion clara y diferen-
cialmente, seguir las normas DIN? introducidas
en la época y crear, en relacién con su misién so-
cial, un orden estético a nivel de contenido. Todo
formalismo intuitivo deberia ser evitado y la forma
deberia derivar, légicamente, del contenido»?!,

La Nueva Tipografia, nombre con el que se co-
noce al revolucionario movimiento tipografico ale-
min, aparece por primera vez como titulo del en-
sayo que Tschichold edita en 1928, y en el que se
amplian y precisan las ideas formuladas por el jo-
ven disefiador en su articulo de 1923%2,
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En el mismo afio Schwitters publicé en Hanno-
ver, en ¢l periddico Merz, e famoso manifiesto de
El Lissitzky titulado «La topografia de la tipogra-
fias. Ya hemos insistido suficientemente en la in-
fluencia que el Constructivismo soviético tuvo so-
bre el multicéfalo movimiento alemin que se
proponia la renovacion de la tipografia (en su do-
ble version de disefio de tipos y de elemento de
composicién). Por lo tanto, la publicacion del ma-
nifiesto no significa otra cosa que la constatacion,
en todo caso, del interés con que se segufa en Euro-
pa el proceso revolucionario soviético en la comu-
nicacién visual intencionada.

La radical actitud de Tschichold para con la ti-
pografia impresa se enmarca, pues, en el espiritu
vanguardista y ontolégico de la época. Propone
eliminar todo elemento decorativo (incluido el que
afecte a las letras) reduciendo éstas a sus estrictas
funciones comunicativas, para lo cual, a semejanza
de los constructivistas, elige como forma represen-
tativa de este nuevo criterio funcional la tipografia
de palo seco. Asimismo propone la asimetria de los
bloques y lineas de texto, para eludir con ello los
resabios figurativos y decorativos cldsicos que evo-
caban la composicién centrada, dando por supuesto
que la mds pequefia acomodacion del bloque tipo-
grifico a una forma estética cualquiera restaba a
ésta parte de su poder como medio de comunica-
cién. También predico el uso a ultranza, durante
un corto periodo, de la tipografia de caja baja.

Aunque parte del armazén tedrico de su libro®
tiene, todavia hoy, un notable interés, el tono radi-
cal que empled Tschichold (hijo de la dindmica del
pensamiento moderno) degrada la objetiva calidad
del producto. El mismo, afios después, «renegarian
parcialmente de sus dogmaticos postulados (espe-
cialmente los que desautorizaban el esquemna simé-
trico y central de la tipografia), a nuestro juicio en
una sabia decisién que fue, sin embargo, torpe-
mente «contestadan®®,

El amplio conocimiento de la profesion que ad-
quirié prontamente Tschichold le convirtié en un
autorizado e incansable promotor de otro de los
puntos que reivindicaba en La nueva tipografia: la
integral dependencia del disefio a su posterior pro-



cedimiento técnico de impresién, con lo cual la
mdquina, sujeto conflictivo en el debate tedrico del
siglo anterior, se convierte, en los afios veinte, en
pardmetro obligado de las formulaciones de la van-
guardia racionalista en el campo del disefio grd-
fico.

De su vocacién y aprovechamiento en la etapa
estudiantil da cumplido testimonio el hecho de que
a los diecinueve afios fuera nombrado asistente del
famoso profesor Walter Tiemann, en Leif;zig, al
mismo tiempo que, en la propia escuela, disponia
de un pequefio estudio®. Asimismo, la Exposicion
de la Bavhaus de Weimar (que Tschichold tuvo
oportunidad de ver) y la influencia que en el joven
marcaron la obra grifica de El Lissitzky y Ldszlo
Moholy-Nagy fueron los agentes desencadenado-
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res de su primer manifiesto, asi como del giro que
dio en su trabajo. En este sentido, baste comparar
sus disefios clisicos para los editores Insel y Fischer
& Wittig con su primer cartel, disefiado en 1924
para la editorial polaca Philobiblon, en el que
abandona la composicion central clisica para adop-
tar, en su lugar, la dindmica de tension y equilibrio
propia del Constructivismo.

A pesar del interés de sus trabajos publicitarios
(carteles, marcas, anuncios) y del conocimiento y
practica en el dibujo de letras, el campo de accién
idéneo de Jan Tschichold fue, sin duda, la pigina
impresa, tanto en el libro como en la revista. Toda-
via hoy el disefio que proyectd para su famoso li-
bro La nueva tipografia es un ejemplo de imagina-
cién y de control de todos los recursos compositi-
vos, tipogrificos y de impresién. Las revistas que
edité con Franz Roh (Foto-auge y Fototek), a partir
de 1929, son también un claro ejemplo de domi-
nio técnico y estético del espacio tipogrifico (tanto
del papel o espacio blanco como de la imagen y la
tipografia o espacio negro), y ¢l cargo de profesor
de tipografia que le ofrecié Paul Renner en 1926
le permiti¢ intercambiar conocimientos con el cé-
lebre disefiador de la Futura, a la sazén en plena
produccion del citado tipo.

La enorme repercusién que tuvo en Alemania el
movimiento de renovacion del disefio grifico y la
tipografia, de los cuales Jan Tschichold fue uno de
sus mds notorios paladines, constituyé un grave
obsticulo para la supervivencia, no tan solo del
movimiento en cuestion, sino también de sus im-
pulsores. En 1938, arrestado y desposeido de su
cargo de profesor en Munich por los nazis, Tschi-
chold pudo, al cabo de unas semanas, trasladarse a
Suiza, donde fue recibido como una verdadera au-
toridad. Sin embargo, el mayor éxito de su periplo
europeo fue el interesante proyecto que le retuvo
en Londres durante cuatro afios, contratado por
Allen Lane, editor de Penguin Books?.

El meticuloso programa al que someti6 las edi-
ciones de la popular editorial britinica, en especial
sus colecciones de bolsillo?” disefiadas en 1935
por Edward Young (y en las que utilizé ya la Gill
Sans de Eric Gill)®, es un testimonio ejemplar de
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su conocimiento y sensibilidad del amplio campo
tipogréfico, desde el disefio grifico a los mds sutiles
asecretoss del proceso de impresion.

La redaccién de las normas de composicion,
compaginacién y disefio elaboradas para Penguin
Books es, asimismo, un documento inestimable.
De regreso a Suiza, Jan Tschichold alterné su la-
bor de disefiador gréfico con la de escritor y com-
pilador de una vasta erudicién sobre temas de su
competencia (caligrafia, tipografia, composicién,
impresion, proporcién, etc.)?.

¢Un nuevo renacimieito?

El racionalismo humanista del Renacimiento
italiano tuvo en la arquitectura uno de sus mejores
exponentes. Mds alld de su campo teérico y pro-
yectual especifico, algunos de los arquitectos (y
singularmente Leone Battista Alberti) participaron
abiertamente en la formulacién tedrico-prictica de
nuevas bases sobre la construccién de las letras.

Paralelamente, la revolucién racionalista de los
afios veinte, protagonizada en gran parte por la
arquitectura, coincide también en este punto. En
Adolf Loos, el andlisis y la critica de la letra forma
parte del temario de sus articulos habituales™.
Walter Gropius, en calidad de fundador y director
de la Bauhaus, comparte plenamente el interés de
la escuela ante el fendmeno tipogrifico en su doble
acepcion de elemento formal y de vehiculo intelec-
tual®!. Con su tratado Le Modulor, Le Corbusier
entronca con la disciplina renacentista que contras-
t6 la escala humana con las teorias de la propor-
cién. El protagonista de la revolucién tipogrifica
en la URSS, El Lissitzky, era también arquitecto.

Como se ha visto en los capitulos anteriores, el
cambio de siglo introdujo ya esta preocupacién en
compaginar la ensefianza de las llamadas artes apli-
cadas con la tipografia (Behrens, Van de Velde,
Olbrich, Wagner, Mackintosh, etc.). La enorme
repercusion en toda Europa de la experiencia sovié-
tica y la atencion que a esta materia dedicaron las
sucesivas vanguardias artisticas perfilan el Raciona-
lismo como el pensamiento cientifico idéneo, ca-



paz de analizar, clasificar y sancionar el conjunto
de sintomas que se han ido produciendo a lo largo
del siglo xx.

Con objeto de resituar el nivel de critica que
sobre la revolucién de la tipografia hemos venido
haciendo, cabe advertir que la linea tedrica funda-
mental (la que reivindicaba el tipo de palo por sus
virtudes de claridad, simplicidad y legibilidad) de-
fendida por la Bauhaus y por todos los disefiadores
que participaron en el amplio movimiento (Tschi-
chold, Renner, etc.) tenia una légica en Alemania
que no era aplicable, en su totalidad dogmdtica, al
resto del mundo occidental®2.

En opinién de Argan, el Racionalismo intuye la
verdadera funcién de la letra tipogrifica. «La pdgi-
na (impresa) es el espacio, la dimensién, la condi-
cién o la forma de la realidad en que se cumple ese
acto esencial del hombre civilizado que es la lectu-
ra; la claridad y el orden de ese espacio, la propie-

dad de esa forma, son las condiciones de la plenitud
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y la validez del acto. En sintesis, durante siglos los
caracteres han sido imaginados en funcién de la
“escritura”, mds o menos como un complemento
epigrafico de la obra literaria; ahora, en cambio, se
conciben en funcién de la “lectura”,
trumento del lector»33.

De acuerdo con estas observaciones, el criterio

como un ins-

doctrinario y radical con que se manifiestan los hé-
roes de la revolucion tipografica germana, apoya-
dos en los pilares del pensamiento tedrico y del
funcionalismo, tiene su légica absoluta en un pais
que no sélo habia mantenido desde Gutenberg la
tradicion gética en los libros de texto (religion,
ciencia o literatura}, sino que tras la explosién na-
cionalista que se produce tras la declaracién de
guerra, en 1914, retoma esta forma tipologica «na-
cional» como vehiculo retérico-formal de propa-
ganda ideoldgica, exaltando los valores patriéticos
que una imagen del patriotismo colectivo de un
pueblo (en este caso la letra gotica) puede transmi-
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170. Lucian Bernhard: Cartel de guerra, 1917,

tir en un determinado momento histérico exacta-
mente igual que lo haria una bandera.

En efecto, la mayor parte de los bandos y mani-
fiestos oficiales y la mayoria de carteles de la guerra
de 1914 se componen con tipografias géticas (re-
cordemos que el propio Bernhard disefia nuevos
tipos goticos para su cartelistica bélica) que en épo-
cas inmediatamente anteriores se habian erradicado
ya, por lo menos del cartelismo comercial, por su
evidente dificultad de lectura y su anacrénico folk-
lorismo. '

Resulta absolutamente congruente que, al térmi-
no de la guerra, la bisqueda de nuevos ideales pase,
en la consideracion de las formas, por la capitula-
cién sin condiciones de aquellas que han sido iden-
tificadas en exceso con el orden responsable del
desastre, al margen de las condiciones objetivas que
empujaban e} nuevo orden tipogrifico en toda Bu-
ropa. Es conclusiva, a este respecto, la persecucion
que Hitler emprendié contra la mayoria de impul-
sores de la Nueva Tipografia (la Bauhaus, Tschi-
chold, Renner) y el renacimiento de la tipografia
gotica, con la subida al poder del nazismo, en
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1933, hasta los afios de la Segunda Guerra Mun-
dial en que Hitler rehabilité de facto, para sus pro-
pios fines, la Futura.

La consideracion renacentista de que la letra, le-
jos de su condicién tedricamente neutra, representa
la cultura temporal y concreta de su tiempo y, en
funcion de ello, es susceptible de ser sacralizada o
prohibida, defendida o atacada, aparece como otro
de los puntos de contacto entre el Renacimiento y
el Racionalismo. Los esfuerzos de los disefiadores
de tipos de los siglos XV y Xvi por hallar el arqueti-
po alfabético que representara la condicién intelec-
tual y artistica de la época se corresponden con los
de la nueva tipografia (Tschichold y Renner), la
tipografia elemental (la Bauhaus), la nueva objeti-
vidad (El Lissitzky), las teorias tipograficas de Kurt
Schwitters, etc.

La adscripcion de la tipografia de palo al diseio
moderno se extiende, a lo sumo, entre los afios
1918 y 1939, es decir, el periodo temporal que
media entre el final de la Primera Guerra Mundial
y la implantacién del socialismo en la Unién So-
viética hasta el inicio de la Segunda Guerra Mun-
dial. Mds all4 de estas fechas —hoy mismo, por
ejemplo—, su identidad como expresion formal y
vehiculo de un determinado y colectivo pensa-
miento europeo se ha diluido completamente.

Con la pérdida de su identidad originaria, la
nueva tipografia permite ser considerada desde su-
puestos meramente formales o, si se nos permite
usar una terminologia mds propia del periodo ana-
lizado, desde sus potencias funcionales. Hoy, mis
alld del contexto vanguardista y experimental en
que se produjo la revolucién tipogrifica de los afios
veinte, los tipos de palo seco no han conseguido
desbancar a la tipograffa romana cldsica de los li-
bros de texto en general, y a los de ficcidn, literatu-
ra o poesia en particular.

Existe todavia hoy, entre los profesionales, una
clasificacion tipolégica sui generis que tiende a con-
siderar el palo seco mis adecuado para servir a textos
de contenido basicamente técnico y cientifico y las
romanas para los de contenido humanista. En la
edicién de libros, el porcentaje compuesto en tipos
de palo seco es verdaderamente exiguo; en la edi-



cién de revistas, periddicos y diarios, la proporcion
es algo mayor, aunque prevalece también en este
sector la preferencia por los tipos romanos, excepto
en las publicaciones de los sectores técnicos.
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Capitulo noveno

El diseno grafico
al servicio de la propaganda
politica

ART DECILTHII

BT VARIS 1995

171. Alexander Rodchenko: Cubierta de catdlogo, 1925.

La vanguardia deja de estar en la oposicion, por
primera vez en el siglo XX, tras los acontecimien-
tos de 1917 en la URSS. «Su creciente identifica-
cién con las ideas revolucionarias y los fundamen-
tos de la nueva sociedad corren parejas con el afin
de convertir el arte en un arma para construir, para
transformar la sociedad, la realidad de la que se han
apoderadon'.

Esta posibilidad se aglutina bajo el genérico
nombre de Constructivismo, aunque este inédito
impulso colectivo integra a su vez a artistas proce-
dentes de otras especificas vanguardias (como el
inicial movimiento constructivista de Tatlin, el Fu-
turismo de Maiakovski, el Suprematismo de Male-
vitch, el Proletkult, etc.) nacidos en el «fecundo y
dindmico enfrentamiento de tendencias culturales
y movimientos artisticos en la Rusia posterior a la
fracasada Revolucion de 1905»2,

Al igual que en Occidente, estas primeras van-
guardias de cardcter testimonial, «al moverse en la
oposicién, rechazan lo establecido criticindolo pre-
cisamente mediante ese testimonio, virulento y cla-
rividente, que llena los mejores momentos del ex-
presionismo o del antitestimonio que constituye la
leccién Daddn’.

Ahora, por el contrario, «la vanguardia cons-
tructivista recupera lo que habia sido tarea del arte
de todos los tiempos: construir*. Y esta vez ante
un auditorio potencial verdaderamente inaudito:
toda la Unién Soviética, por de pronto, y el resto
del mundo por afiadidura, que asiste a un cambio
social sin precedentes con una evidente y contro-
vertida expectacion.

En los nuevos planteamientos comunicativos se
produce también una inversidn radical en el cldsico
juego de la oferta y la demanda. Excluidos de esta
descripcién los movimientos esencialmente artisti-
cos (que ya han sido tratados brevemente en el
capitulo correspondiente a la formacién de las van-
guardias artisticas), el campo de la comunicacion
grifica (impresa o manual) abre a algunos de los
mds inquietos y comprometidos artistas jovenes
unas colosales expectativas.

La revisién de la tipografia y el uso de la foto-
graffa como medio corriente de representacién vi-
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sual adquieren unas proporciones absolutas, parale-
lamente compartidas por uno de los medios de
comunicacién e informacion mds eficaces (el cine)
ante unas masas analfabetas en un 76 por 100, se-
gin datos obtenidos a principios de siglo®.

En aquellas circunstancias, «el cine es un medio
de comunicacién popular, que hace una llamada
directa a las amplias masas, un instrumento ideal de
propaganda, cuyo valor fue inmediatamente reco-
nocido por Lenin® (...). Su estilo de libro de limi-
nas y la posibilidad de usarlo para propagar ideas a
la gente sin cultura parecia haber sido creado espe-
clalmente para las finalidades de un arte revolucio-
nario»’,

Ciertamente, «el cine significa el primer intento,
desde el comienzo de nuestra civilizacién indivi-
dualista moderna, de producir arte para un publico
de masas. Como es sabido, los cambios en la es-
tructura del publico teatral y lector, unidos al co-
mienzo del siglo pasado con la ascensién del teatro
de bulevar y la novela de folletin, formaron el ver-
dadero comienzo de la democratizacién del arte,
que alcanza su culminacién en la asistencia en masa
a los cines»®.

En esta nueva situacion social, la masa no sélo es
el destinatario pasivo natural de la comunicacién,
sino su primer protagonista activo. En La huelga
(1924), Sergei Mijailovich Eisenstein concede por
primera vez «a la masa, y no a unos individuos, el
protagonismo de un drama cinematogrifico»’.

Los prccca'euus gm’ficos en la Rusia zarista

Lo cierto es que antes de la Revolucién de Octu-
bre Rusia no habia polarizado el interés internacio-
nal en ningun otro momento de la historia moder-
na de la comunicacién. Las monarquias despoticas
que el pueblo ruso habia padecido no hacian otra
cosa que disponer a su alrededor una cerrada socie-
dad aristocritica, cuya relacién solia establecerse en
funcién de las modas imperantes en las cortes euro-
peas. Durante el siglo x1x las influencias extranje-
ras alcanzaron sus mdximas cotas, en especial la
francesa, que desde el punto de vista de los mode-
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172. Xilografia popular rusa, siglo xix.

los sociales y mundanos rebasd los limites de la
razonable influencia proyectada por las cortes «su-
periores» para entrar en los de una especie de «co-
lonizacién culturaly.

En estas circunstancias, tal vez la tnica forma
grifica espontinea y totalmente genuina que so-
brevivio fue el rico y variado patrimonio del graba-
do xilogrifico popular, al margen, por supuesto,
del arte tradicional de los iconos.

La sorprendente calidad en el grabado y compo-
sicién de xilografias y cobres no se halla sélo en Ia
produccion académica (es decir, aquella supuesta-
mente realizada por grabadores profesionales) sino
también, y sobre todo, en el amplio repertorio que
se ha dado en llamar naif, de procedencia anénima
y aprofesional. La considerable produccion acumu-
lada (por lo menos desde el siglo Xvi1) y la acusada
predileccién manifestada hacia el denso temario
del folklore ruso (con representaciones de cuentos
y leyendas populares en primer término), manejada
siempre con una originalidad expresiva y composi-
tiva ciertamente insélita en este ingenuo tipo de
produccion, invita a clasificar esta parcela de la co-
municacién visual rusa entre las mds importantes
del género.



Durante las tltimas décadas del siglo x1X, esta
ancestral produccién autéctona, consumida por los
propios campesinos en las aldeas y por la fuerte
demanda comercial de que gozaban las tradiciones
rusas ent las grandes ciudades, se complementé con
un rudimentario tipo de produccion publicitaria,
cuyos mejores ¢jemplos se hallaban en las ensefias
comerciales de metal pintado, decorados de fotd-
grafo, pinturas que colgaban en los restaurantes de
segunda clase y, en general, todo tipo de produc-
cién que se encajaba entre el arte y la artesania.

Estas muestras generaron la admiracién de los
futuristas rusos!® y, a través de su reivindicacion,
jugaron también su papel en la etapa revoluciona-
riall.

En otro de los dmbitos grificos principales, el
cartelismo publicitario, la URSS no adquirird per-
sonalidad alguna hasta después de 1917. El afran-
cesamiento de la corte del zar Nicolds II acogid
visiblemente complacida la gran Exposicién Inter-
nacional del Cartel que se celebré en 1897 en San
Petersburgo. A partir de aquel momento prosperd
la influencia modernista (en este caso Art Nouveau)
y aparecieron una amplia serie de cartelistas comer-
ciales y publicitarios, cuyos miximos representan-
tes probablemente sean Korovine y A. y V. Vas-
netsov'2,

En la fotografia parece registrarse una avanzada
escuela, a juzgar por la calidad y la importancia
reconocidas a algunos rusos emigrados durante la
sombria etapa que va de 1905 a 1917 y a la didspora
mondrquica y burguesa posterior a la Revolucién.

El famoso Vladimir Bobritzky, establecido en
Nueva York, introdujo en Estados Unidos las nue-
vas técnicas fotogrificas en los anuncios en blanco
y negro, especialmente en las series para los alma-
cenes Saks.

Alexey (Alexander) Brodovitch, trasladado a Es-
tados Unidos en 1930 tras una primera escala de
diez afios en Paris, se distinguié en la direccién
artistica (especialidad genuina de las revistas y
agencias de publicidad) y en la ensefianza de la
fotografia, donde su competencia puede deducirse
de la calidad de algunos de sus alumnos: Irving
Penn, Richard Avedon y Art Kane'™.

S

173. Alexey Brodoviteh: Anuncio fotogrifico. Hacia 1930.

Uno de los grandes e indiscutibles protagonistas
de la creacién de la gran escuela de fotografia pu-
blicitaria americana fue el ruso Sacha Stone, emi-
grado a los trece afios a Estados Unidos.

174. Sacha Stone: Fotografia publicitaria. Hacia 1930.

Un dato anecdético singular viene a remachar
este balance especulativo sobre la supuesta impor-
tancia de una escuela de fotografia profesional rusa.
El fotégrafo Peter Adolfovich Ozup, que habia re-
tratado a Tolstoi, Chejov y Gorki, y que se hizo
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175. Kasimir Malevitch: Decoracién de un tranvia, 1918.

reportero grifico de la Guerra Ruso-Japonesa, se
convirtié en millonario repentinamente al vender
una de sus fotografias a una agencia americana. Al
parecer, esa agencia «le pagé una suma equivalente
a una villa por la fotografia en que unos soldados
disparan sobre la multitud en Petersburgo en
1917».

El diseito grdfico tras la Revolucion
de Octubre

Ante estos precedentes, la epopeya colectiva de
1917 es capaz de producir una generacién de dise-
fiadores graficos, casi de la nada, que no tiene para-
lelo, ni antes ni después, en la historia de la Unién
Soviética.

La rotunda ruptura politica espolea la urgente
remodelacion de las categorias académicas tradicio-
nales, saliendo al paso de las nuevas funciones que
la triunfante revolucién pone en movimiento.

Este sentido de la improvisacién, que se halla en
la base de la nueva y espectacular dimensién que de
inmediato adquiere el disefio grifico y la comuni-
cacion visual soviéticas, se desprende tanto de sus
propios contenidos tedricos y formales cuanto del
andlisis de las biografias de sus mdximos protago-
nistas.

Un dato que atestigua la urgencia y la necesidad
que preside el nuevo disefio grifico es que la revo-
lucién tipogrifica, ciertamente importante y sinto-
mitica, no afecta pricticamente a_l disefio de tipos,
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sino tunicamente a la reconsideracion de su presen-
cia sobre el papel impreso. Sorprendentemente, no
existe ningun experimento de consideracion en el
disefio de tipos en todo el Constructivismo'>.

Los manifiestos, programas y articulos de su mi-
ximo lider, El Lissitzky'®, insisten en la propuesta
de nuevos modos de uso de los codigos convencio-
nalizados por la rutina (en especial el alfabeto tipo-
grifico), por lo que se refiere al texto, y al uso y
manipulacién de la fotografia (que a pesar de no
haber sido usada en disefio grifico lleva ya casi un
centenar de afios en activo), por lo que respecta a la
imagen.

De los ensayos tedrico-formales del Futurismo y
del Cubismo se apela, pues, sin apenas solucion de
continuidad, a una praxis de la eficacia, a la que la
teorfa se afiade a posteriori (recordemos que el fa-
moso manifiesto «La topografia de la tipografian
no aparece hasta 1923).

Este pragmatismo obedece, en sustancia, a una
ética de servicio que moviliza en este caso a deter-
minados temperamentos artisticos apresuradamen-
te, ante ¢l ingente campo comunicativo que ha
quedado en manos del pueblo por primera vez en
la historia, respondiendo al lema que el propio
Maiakovski se aplicé a si mismo, al dejar escrito a
propésito de los dias de Octubre: «Era mi revolu-
ciom 7,

El inédito modelo de accién politica que se pro-
pone integra en los diversos medios del tramite
comunicativo a un ejército vocacional que procede
de los mds variados oficios o carreras universitarias,
aunque la mayoria deriva, [6gicamente, de Bellas
Artes.

Si el Constructivismo pretendi6 simbolizar tam-
bién con su nombre el lema revolucionario de
«construirs, no deja de ser consecuente el que los
mdximos «constructores» del cine y del disefio so-
viético procedieran, profesionalmente, del campo
de la ingenieria y la arquitectura'®.

En el campo del disefio grafico, El Lissitzky se
corresponde con el exacto paradigma de esta situa-
cion de emergencia. Jan Tschichold decia de é] en
1965: «Estaba poseido por una irresistible prisa en
inventar cosas, incluso en presencia de otros él se-



176. El Lissitzky: Cartel, 1929,

gufa haciendo algo: tomaba fotografias, dibujaba,
escribian!?.

El Lissitzky, que disefio una de las primeras ban-
deras de la nueva Rusia proletaria, sintetiza en su
persona no solo la febril inquietud por «construir»

177. El Lissitzky: Pdgina de libro infantl, 1928.

la nueva sociedad, sino también la condicién
cientifica con que se valoraba esa «nueva objetivi-
dad» de la que hicieron gala.

La metodologia cientifica (0 mds precisamente,
matemdtica) que aplicaron los grandes creadores
del cine soviético (Eisenstein, Kuleshov, Vertov)
estd también presente en la teoria y en la obra de El
Lissitzky?".

Como en el Renacimiento italiano, de nuevo la
teorfa matemdtica halla en la prictica tipogrifica
un campo critico y expresivo a su medida, no sélo
por la literal «concepcion signica»®! del alfabeto,
sino también por la naturaleza matemadtica del ins-
trumental caracteristico de la imprenta.

178. El Lissitzky: Cubierta de revista, 1922,

La objetividad del analisis lissitzkiano (que hizo
de su obra un ejemplo de proyeccién intelectual)
puede comprobarse en el resumen tedrico que
constituye su célebre manifiesto «La topografia de
la tipografian (ingenioso titulo que presagia ya su
voluntad cientifica), de una aplastante légica, mds
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alld del enfitico lenguaje comuin a este tipo de es-
critos polemistas®2.

En realidad, la singular obra grafica soviética
trascendi6 con rapidez a Europa gracias a los bue-
nos oficios désempefiados por sus dos improvisados
embajadores: Vladimir Maiakovski y El Lissitzky.

A pesar de sus especificas materias —Ila poesia y
la literatura— Maiakovski llevaba también en su
equipaje la inquietud de las nuevas formas comuni-
cativas. No en vano fue uno de los mds activos
fundadores de las célebres Ventanas de la Rosta, en
cuyo periodo escribié o ilustrd cerca de 1.500 car-
teles y proclamas, ademds de sus textos publicita-
rios e ilustraciones para los anuncios elaborados en
colaboracién con su gran amigo el disefiador Ale-
xander Rodchenko™,

La particular circunstancia de haber estudiado en
el corazén de Alemania (Darmstadt) y la fragilidad
de una salud que le impuso largas temporadas de
reposo en Suiza favorecieron las estancias de El
Lissitzky en Europa, asumiendo el papel de propa-
gandista internacional de la obra colectiva que en
el campo de la comunicacién social se estaba em-
prendiendo en la URSS.

Las precisas instrucciones que llevaba de estable-
cer contacto entre artistas alemanes y soviéticos le
permitié conectar con los dadaistas, especialmente
con Georges Grosz y los hermanos Herzfelde™,
Raoul Hausmann y Moholy-Nagy en Berlin, su
principal introductor en Weimar y la Bauhaus; en
Hannover, con su buen amigo Kurt Schwitters; en
Holanda, con Theo Van Doesburg, Gerrit Tho-
mas Rietveld y J.P. Oud, etc.

Respondiendo plenamente a la descripeion de
Tschichold, ese inquieto creador aprovecho su pe-
riplo europeo para fundar y disefiar revistas®, para
. proyectar una espléndida y modélica serie de anun-

cios publicitarios para la empresa de tintas Peli-
kan?, para convertir sus proyectos de libros en au-
ténticas maravillas tipograficas®’, para exponer sus
teorias en las revistas de vanguardia®® y, por enci-
ma de todo, para divulgar apasionadamente su obra
y la de sus colegas, empefiados en un proyecto sin
precedentes de alfabetizacion estética de las ma-
sas??.

192

Si tratamos a El Lissitzky y a su ilustre colega
Alexander Rodchenko exclusivamente como dise-
fiadores grificos, no es unicamente debido a los
centenares de proyectos que elaboraron ambos
dentro de esta estricta disciplina comunicativa,
sino, fundamentalmente, al compromiso personal
que libremente asumieron al frente de una accién
cultural dirigida a vastisimos y sedientos audito-
rios, para quienes las realizaciones formales debian
de ser rdpidas y eficaces, y para cuyo compromiso
profesional renunciaron, previa y explicitamente,
al «titulo» de artistas.

Dejando al margen los proyectos de arquitectura
y sus pinturas (a las que bautizé con el singular
nombre de prouns)®, El Lissitzky frecuentd casi
todos los dmbitos conocidos del disefio grifico, de-
jando en todos ellos una profunda y personal hue-
lla: carteles, anuncios, libros, revistas, marcas, pa-
neles de exposicion... Desde uno de sus primeros
carteles, el famoso «Golpead a los blancos con la
cuiia roja», realizado en 1919 cuando era profesor
de disefio en Vitebsk, de un estilo de transicién
entre el Suprematismo de Malevitch (al que tuvo
de colega en Vitebsk) y el nuevo Constructivismo,
hasta los carteles de 1929 en adelante, en los que
utilizaba con frecuencia la ya afirmada técnica del
fotomontaje; o sus series de anuncios para la tinta
Pelikan, en los que alternaba el tratamiento en for-
ma de prouns tridimensionales con la técnica expe-
rimental de la fotografia sin objetivo (fotogramas o
rayogramas), con la que consiguié el asombroso y
magistral cartel del célebre tintero inmaterial; o los
espléndidos collages de los paneles de las exposicio-
nes de Colonia, en 1928; o las geniales composi-
ciones tipogrificas de sus revolucionarios libros Los
dos cuadrados (libro infantil proyectado inicialmen-
te en su etapa de Vitebsk) y su versién del poema
de Maiakovski «A plena voz», entre otras muchas
realizaciones.

Con una cualquiera de estas obras El Lissitzky
mereceria figurar en la mds exigente de las antolo-
glas de disefio grifico universal. Este prodigioso
eclecticismo, este soberbio sentido de la eficaz ser-
vidumbre de los estilos, utilizando magistralmente
el més conveniente a cada propdsito, concede a El
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179. El Lissitzky: Cartel, 1924,
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180. Alexander Rodchenko: Cartel comercial, 1923.

Lissitzky el titulo de virtuoso del disefio grifico y
una dimensién titdnica a su obra capaz de conver-
tirla en paradigma de toda una generacién, fecunda
y creadora quizds como ninguna otra.

Alexander Rodchenko

El otro titin del disefio grifico soviético, Ale-

xander Rodchenko, es mucho menos polifacético

.y, en este sentido, mucho mds ortodoxo en el pla-
no estricto del rigor estilistico.

La oferta cultural de aquellos afios fue en la
URSS de una tal dimension demografica que acep-
td, en los inicios de la revolucion, la colaboraciéon
de cualquier artista y, por supuesto, de cualquier
estilo.

La presencia, al frente de las nuevas escuelas de
arte y disefio grafico (o artes aplicadas) de los gran-
des nombres del arte pldstico del siglo XX, como
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Kandinsky, Chagall, Malevitch, Maiakovski, El
Lissitzky o el propio Alexander Rodchenko, re-
frenda la respuesta masiva que, también entre las
gentes del arte, obtuvo la Revolucién™.

Sin embargo, «este sentido de servicio a la Revo-
lucién, comin a toda la vanguardia soviética, sufre
una escisién en 1920, cuando los constructivistas
(esteticistas) firman el Manifiesto del Realismo
{Gabo y Pevsner) y los seguidores de Tatlin el Ma-
nifiesto Productivista, que lleva a cabo un plantea-
miento mds revolucionario del arte, incorpordndo-
lo al proceso de produccion»™.

Alexander Rodchenko es de los que renuncian al
apelativo de artista (y a la condicién elitista que lle-
va aneja) en beneficio de la produccién para conver-
tirse en un auténtico teédrico de la praxis, cuya tesis
se deduce de los centenares de muestras de su com-
prometida participacién en la construccién de «la
nueva sociedad». Una de las mds significativas fue
la insolita sociedad productivista que fundo con su
gran amigo Maiakovski a partir de 1923, en una
especie de equipo publicitario que duré algo menos
de dos afios, y en el cual Rodchenko disefié no
menos de cincuenta carteles v anuncios, cerca de
un centenar de marcas y logotipos, papel de envol-
ver, etc., etc., y para los que Maiakovski redactaba
incansablemente los esléganes y textos publicita-
rios (en una figura especifica de las azencias publi-
citarias que hoy se tipifica con el vocablo inglés
copywriter), ademds de disefiar él mismo algunos
carteles y anuncios.

De esta colaboraciéon surgieron una serie de
campaiias publicitarias para los grandes almacenes
y organizaciones de distribucion de articulos de
consumo, como los célebres GUM, Mosselprom,
Gosizdat, Rezinotorg, etc. «Los articulos anuncia-
dos incluian cigarrillos, dulces, pasteles, pan, bom-
billas eléctricas, macarrones, mantequilla, zuecos,
salchichas, cerveza, fasciculos, libros y muchas
otras cosas»32.

«El llano y lucido estilo de las imdgenes de Rod-
chenko armonizaba a la perfeccién con los pegadi-
z0s, lacénicos y elementales pareados de Maiakovs-
ki(...). Ambos ponian especial atencién en la
claridad del mensaje, porque muchos de los que
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181. Alexander Rodchenko: Cartel, 1923,

veian los carteles eran casi analfabetos. (Rodchen-
ko) usaba letras grandes, simples (de palo seco),
ticilmente visibles, y a menudo signos de puntua-
cién y exclamacién mds grandes todavia, en fun-
cién de convertir el cartel en algo més atractivo.
Las flechas que situaba en sus composiciones diri-
gian la vista del lector, ayuddndole en la compren-
sion del contenido»?.

Si bien esta prolifica y positiva colaboracién se
interrumpi¢ pronto, no fue por capricho de sus
creadores sino por las continuas desavenencias y
recelos que sus imdgenes y textos despertaban en
los funcionarios de las empresas estatales, quienes
no compartian en absoluto el gusto de las vanguar-
dias productivistas (y de gran parte del pueblo so-
viético, a juzgar por su alto grado de aceptacion).
No toleraron jamds el ascenso de la imaginacién al
poder y suspiraban por mantener en los anuncios
comerciales los repertorios tradicionales que empe-
zaron a imponer tras la muerte de Lenin, en 1924:

«Al principio, bonitas cabezas femeninas y floreci-
llas; algo después, grupos y masas de las cooperati-
vas agricolas aparecian con creciente frecuencia,
hasta que el uso de tales motivos rozé ya lo ab-
surdon™.

Muy tempranamente, exactamente desde 1919,
Rodchenko practicé asiduamente la técnica del co-
llage (que mds tarde derivaria hacia el fotomontaje,
medio que se demostrd ideal para ilustrar la polé-
mica poesia de Maiakovski), especialmente en las
cubiertas de la revista cinematogréfica Kino-Fot y
las revistas artisticas Lef y Novii Lef, y mucho mis
tarde, en la década de los treinta (es decir, en plena
etapa estalinista), de nuevo una técnica de expre-
sidén vanguardista se veia sometida a unos intereses
politicos grandilocuentes y personalistas, visibles
en las pdginas de la formidable publicacion interna-
cional URSS en construccidn®,

182. Alexander Rodchenko: Foromontaje, 1923.
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183. Vladimir y Georgy Stenberg: Cartel de cine, 1930.

También destacdé Alexander Rodchenko en la
practica fotogréfica, reveldndose como un excelen-
te fotdgrafo de vanguardia, asi como en la direc-
cién artistica y en el disefio de créditos de algunos
de los mds famosos documentales experimentales
de Dziga Vertov, colaborando también con otros
directores y, naturalmente, en el disefio de carteles
de cine, el mis célebre de los cuales fue el realizado
para el film El acorazado Potemkin,

A pesar de su ingente y magnifica labor en casi
todos los campos del disefio grifico, alli donde
Rodchenko habia de constituirse en un cldsico del
Constructivismo fue en el disefio de cubiertas de
libro. En la década de los veinte trabajé para casi
todas las empresas editoriales de Moscu®’, disefian-
do libros de literatura, ciencia y tecnologia, al mar-
gen de la obra de Maiakovski (que disefiaba en fun-
cién de la amistad y compenetracién que les unia)
y catilogos y guias de exposiciones, como la que en
1925 se organizé en Paris, la famosa Paris-Mosci.
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Los hermanos Stenberg

El campo del teatro, en el que también intervi-
nieron El Lissitzky y Rodchenko, estd unido al
nombre de los hermanos Vladimir y Georgy Sten-
berg, cuya labor fue recompensada internacional-
mente en la Exposicion Art-Déco de Paris, en 1925.

Como sus ilustres colegas, también los hermanos
Stenberg participaron en el disefio de las Fiestas del
Primero de Mayo y del primer aniversario de la
Revolucion de Octubre, en 1918. Ademds, a partir
de 1928, decoraron exclusivamente durante varios
afios la Plaza Roja de Moscu, en sucesivos aniver-
sarios de la Revolucion?®®.

En 1924 empezaron a disefiar unos carteles ci-
nematogrificos que habian de encontrar un absolu-
to y undnime reconocimiento de la critica. El pri-
mero, en la exposicién del cartel de cine disefiada
por ellos mismos en el teatro Kamerny, segun pa-
rece «en una forma extremadamente original»®® y,
en plena madurez profesional, con la recompensa
internacional obtenida el afio 1927 en la Exposi-
cién de Arte Decorativo de Monza-Mildn.

En esta especialidad netamente constructivista,
Vladimir y Georgy, quienes eligieron una firma
caracteristica —2 Stenberg 2-— constituyen una
extrafia paradoja. «En contraste con El Lissitzky y
Rodchenko, muy raramente utilizaban fotografias.
En tanto que constructivistas ortodoxos considera-
ban, naturalmente, los procedimientos mecdnicos
superiores a los manuales, y, consecuentemente, las
lentes 6pticas a la pincelada. Sin embargo, advirtie-
ron la insuficiencia existente en la tecnologia de la
industria de la impresién, lo que impedia la ade-
cuada reproduccién de las fotografias en blanco y
negro, y menos todavia en color.

»La necesidad, no obstante, suele ser la madre
del ingenio, y los hermanos Stenberg tuvieron la
idea de simular el “migico realismo” de la fotogra-
fia. En su técnica grifica llegaron a conseguir in-
creibles efectos miméticos»*.

Esta técnica superrealista y en ocasiones trompe
Poeil también vino impuesta por otra importante
deficiencia: las fotografias de los actores o secuen-
cias para elaborar con ellos los carteles procedian



184. Vladimir y Georgy Stenberg: Cartel de cine, 1927,

de pequefios recortes de fotogramas del propio
film, y jamds de esmeradas ampliaciones sobre pa-
pel. Para obtener la escala necesaria ingeniaron una
especie de proyector rudimentario, que perfeccio-
naron hasta el punto de permitirles la proyeccién
en diagonal y la alteracion de la perspectiva origi-
nal.

«Pero esta mimesis fotogrziﬁca no representa, en
los hermanos Stenberg, una voluntad naturalista
absoluta. Contrarrestaban la ilusion tridimensional,
casi estereoscopica, con alguna forma grafica plana,
en un estilo personal que se ha calificado, acertada-
mente, de “realismo magico”»*!.

La firma 2 Stenberg 2 durd escasamente diez
afios. En este caso, su desaparicion no fue debida a
incompatibilidades con los burdcratas de turno,
sino a un trdgico y mortal accidente de automovil
que sufrié uno de los hermanos, Georgy, en 1933.

La consolidacién del disefio grdfico politico

Para este grupo de geniales e improvisados van-
guardistas del disefio grifico®”, la eleccién de una
tipografia sencilla y legible, preferentemente de
palo seco (similar a la que se estd abriendo paso en
la Europa racionalista) y la referencia obligada a la
fotogratia como lenguaje icénico testimonial por
excelencia, son acciones que responden a actitudes
ideoldgicas colectivas brotadas en un momento
propicio de la historia de su pais, que muy poco
tienen que ver con las intenciones e intereses de los
planteamientos europeos mds avanzados (Bauhaus,
Tschichold, Renner), sumergidos completamente
en una abstracta y desconectada relacién con la rea-
lidad.

En cierto sentido puede decirse que la oferta cul-
tural que en la URSS consumia el pueblo iletrado,
era saboreada en Europa, paraddjicamente, por las
mds sofisticadas élites intelectuales y artisticas. Este
disefio de clase dio cuerpo a uno de los principios
clisicos del disefio grifico (aplicado en especial al
cartelismo) segtin el cual a través de la sorpresa y el
asombro que produce la forma se estimula la répida
retencion del contenido.

En este contexto, el lenguaje iconico testimonial
de la fotografia, que estaba tomando en todo el
mundo occidental un evidente protagonismo en la
comunicacion, tiene en la Unidn Soviética un pa-
pel decisivo. La imagen fotogrifica, que remite au-
romidticamente al «lectors a objetos, figuras y situa-

185. Anton Lavinsky: Cartel de cine, 1926.

197



186. Vladimir Lebedev: Cartel expuesto en las Ventanas de la Rosta, 1920.

ciones de la realidad, adquiere una inmediata
credibilidad entre publicos receptores con escasos
conocimientos culturales. Con la posibilidad de la
transformacién de la fotografia por medio de la
manipulacién del fotomontaje la imagen adquiere,
en manos de los constructivistas soviéticos, una ca-
pacidad de expresién, de sintesis y de agitacion épi-
co-politica que el neutro objetivo fotogrifico no
puede registrar, por si solo, en el mundo real y
concreto.

En opinién de P. Novicki, comisario artistico
durante la «construcciény de la URSS, «con los
instrumentos de las artes espaciales se desarrolla
una enérgica lucha ideoldgica, se reorganizan las
formas de la vida cotidiana, se eleva el nivel cuali-
tativo de la produccién industrial, se educa el gusto
de las masas obreras y campesinas, se da vida a las
nuevas exigencias culturales y a la psicologia del
hombre nuevon,

Una gran parte de estos objetivos se cubren con
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las técnicas del nuevo disefio grifico que ha despla-
zado, en la dindmica de urgencia y necesidad de
esta concreta etapa historica, al arte pldstico propia-
mente dicho.

«La grafica del dlbum y el grabado es sustituida
por la del manifiesto politico e industrial, del libro,
la revista y el periddico, transformdndose en nue-
vos tipos técnico-sociales de arte poligrifico.

»La pintura, en el momento de las campafias
politicas, se transforma en disciplina escoldstica.

»Los procesos foromecdnicos revolucionan la in-
dustria y el arte poligraficos (...). La fotografia se
estd convirtiendo, como vemos cada dia, en un arte
de alto nivel»*®,

La propaganda visual durante
la Primera Guerra Mundial

El cardcter de emergencia con que la guerra
mundial se incrusta, por primera vez, en la vida
social de los paises de Europa y América permite
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187. Jean Jacques Waltz (Hansi): Tarjeta postal, 1917.



devolver al Estado un antiguo monopolio al que
habia renunciado casi por completo: el de los me-
dios y técnicas de la comunicacion social.

El vacio que en este especifico campo de actua-
cién se habia producido tras un siglo caracterizado
por la Revolucién Industrial, en su mayor parte en
manos de la iniciativa privada, trata de ser cubierto
apresuradamente por el aparato del Estado, utili-
zando para ello los hombres y las técnicas propias
de la publicidad comercial e industrial vigenter

El suministro de consignas a la poblacién se ca-
naliza de nuevo, como en épocas ancestrales, a tra-
vés, fundamentalmente, de formas visuales, aten-
diendo a la secular eficacia del 6rgano de la vision
como receptor de mensajes primarios y a la proba-
da capacidad de persuasion que la experiencia pu-
blicitaria habia capitalizado con el cartel desde me-
diados del siglo x1x.

Asi pues, a la caida vertical de los valores sociales
y humanos y al estado de inquietud y zozobra que
embarga a la poblacién civil durante el incierto
desarrollo de una larga contienda, opone el poder
una profilaxis informativa que halla en el cartel un
eficaz instrumento para contribuir a la exaltacion
del patriotismo, a la participacién activa en el fren-
te, al optimismo de la retaguardia, al sosiego de la
poblacién civil, al fortalecimiento de la conviccion
en la victoria, al desprecio por el enemigo, etc, etc.

En aquella delicada situacién el atractivo del di-
seilo, la imagen vy el color en los carteles se perfilo
como un inestimable recurso sensorial para produ-
cir la catarsis colectiva necesaria para optimizar la
inercia sentimental del pueblo, quien, légicamente,
entiende el fenémeno de la guerra como sinénimo
de catistrofe.

A medida que avanza la guerra-catdstrofe se au-
menta también la produccién y distribucién de
multicolores carteles, tratando de recuperar la cre-
dibilidad de un cuerpo social condicionado por una
generalizada aversion a leer noticias de cualquier
signo, un pesimismo escéptico a creerlas (caso de
ser leidas) y una progresiva percza colectiva a rete-
ner consignas escritas o habladas.

El éxito del cartel en la Primera Guerra Mundial
se explica, pues, por la l6gica interna de su elemen-

tal metodologfa: a) el criterio de sintesis en la in-
formacién escrita; b) el manejo de repertorios de
imdgenes y simbolos patridticos (y triunfalistas) de
contenido significativo simple, y ¢) la importante
funcién subliminar de contrarrestar psicolégica-
mente, con la utilizacion del color, el tono sombrio
que tifie por igual a ciudades y ciudadanos someti-
dos a la tensién emocional de una guerra total.

La tltima guerra «romdntica», como ha sido lla-
mada con frecuencia la de 1914-1918, inundo con
toneladas de papel impreso las calles de los pueblos
y ciudades de los paises comprometidos en la lu-
cha. Sin posibilidad de establecer un cuadro es-
tadistico preciso, los 30.000 carteles y bandos que
se conservan en el Imperial War Museum de Lon-
dres, mds los de los museos alemanes de Coblenza
y Stuttgart, los de Viena y Paris, los archivos na-
cionales americanos y las colecciones privadas, ha-
cen presumir cifras totales tan considerables que
superan con creces la invertida en la Segunda Gue-
rra Mundial*.

En un sentido metaférico podria decirse que esta
fue también la «guerra de los carteless. Las ~rmas
dialécticas, similares en ambos bandos, eran expre-
sadas bajo argumentos de cardcter primario, inspi-
rados en binomios antitéticos: la Verdad y/o la
Mentira, el Bien y/o el Mal, la Victoria y/o la
Derrota, etc..., polarizadas en torno a las figuras
inevitables de la «Bella» y el «Monstruo, la autori-
dad, la familia, la bandera, el hambre, etc.

El cartel aideoldgico en Alemania

En las décadas anteriores, el desarrollo del mo-
nopolio capitalista habia propiciado la solida for-
macidn de un cuerpo de profesionales del cartelis-
mo (con el auge de la publicidad comercial e
industrial) que concretan una cartelistica de guerra
técnica y formalmente notable, muy superior, a
nuestro juicio, a la del bando aliado.

El tratamiento liso de los voldmenes y las gran-
des zonas vacias de ilustracion, que constituyen el
fondo sobre el cual destacan simbolos o figuras in-
dividuales, en contraste con las abigarradas compo-
siciones del bando aliado, y el depurado disefio de
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188, Hans Rudi Erde: Cartel de guerra, 1917,

la tipografia (aunque se advierta la presencia de
tipos goticos de incémoda lectura, justificada, sin
embargo, por imperativos ideoldgicos de exalta-
cién patriética), supera en todos los érdenes la cad-
tica vulgaridad tipografica de los carteles franceses,
ingleses, americanos e italianos, muy inferiores
también en la arménica relacién compositiva y for-
mal entre texto e imagen conseguida por algunos
carteles alemanes, concretamente los realizados por
las tlustres firmas de la brillante escuela alemana:
Lucian Bernhard, Ludwig Hohlwein, Julius Gip-
kens, Hans Rudi Erdt, Louis Oppenheim, Alfred
Roller, Julius Klinger, etc.

En una de las primeras apologias del cartel poli-
tico, la grosera demagogia de Erwin Schoeckel
pretende demostrar que los mejores carteles corres-
pondieron a los que ganaron la guerra. A su enten-
der, los carteles alemanes de la Primera Guerra
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Mundial deben ser considerados como ejemplos in-
feriores a los aliados, puesto que fracasaron en su
proposito de despertar o excitar en el espectador
fuertes emociones bélicas. Schoeckel llega a insi-
nuar que Alemania perdié la guerra por causa de la
mediocridad de unos carteles que no lograron mo-
tivar a su pueblo hacia el supremo esfuerzo (en
dinero, hombres, sacrificio) necesario para ga-
narla.

Este simplista manual de psicologfa del cartel
politico, editado en 1939 por las autoridades na-
zis*>, y en el que se prescriben las normas para la
elaboracién de carteles perfectos, no parece presen-
tir en lo mds minimo el fatal desenlace que iba a
tener para el Tercer Reich la Segunda Guerra
Mundial, a pesar de construir la propaganda desde
los supuestos tedricos del vencedor.

A pesar de la petulancia que flota sobre el andli-
sis subjetivo de Schoeckel, esta descarnada y a todas
luces injusta critica sobre el cartelismo alemdn de
1914-1918 invita a considerar el problema desde
otro dngulo que, por razones diversas a las que
sugiere el manual nazi, vienen a coincidir en un
cierto fracaso de las campafias alemanas de carteles
de guerra.

Al parecer, «en Alemania el alistamiento fue
obligatorio y, por tanto, no necesitaron de campa-
flas persuasivas ¢ incentivadoras de reclutamiento
voluntario, canalizando el gobierno sus objetivos
propagandisticos en la organizacion de campafias
dirigidas a recoger dinero a través de préstamos y
mediante donativos de guerra»*®.

A diferencia de los cartelistas soviéticos compro-
metidos espontineamente con su Revolucién y a la
emotiva reaccion de los aliados ante la provocacion
imperialista germana, algunos de los mds significa-
tivos disefiadores alemanes se sintieron por com-
pleto ajenos a una guerra que no les pertenecia. En
otras palabras, y parafraseando a Maiakovski, «ésta
10 era su guerrar.

En este sentido, la falta del elemento emocional
se echa de menos en los mejores carteles alemanes
de este periodo. La sobriedad en su concepcion y
ejecucion contrastan, ciertamente, con la humana e
imperfecta espontaneidad de los realizados por los
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aliados, aunque desde un juicio exclusivamente
técnico los alemanes sean irreprochables. El hecho
de que «en Alemania y Austria muchos artistas,
como Klinger y Bernhard, eran también disefiado-
res tipograficos», y que «casi todos los carteles de
guerra de Bernhard fueron tipogrificos, renovando
el poderoso impacto de la tipografia alemana de
épocas anteriores»*’, parece implicar una actitud
profesional, distante y neutra, exenta de participa-
cién ideoldgica, exactamente igual a la distancia
emocional que media entre un buen y eficaz cartel
publicitario y la neutralidad de su autor respecto de
la ideclogia del emisor o fabricante del producto.

Como es sabido, el éxito de una informacién
cualquiera transmitida en forma de cartel, no de-
pende de la calidad objetiva de su disefio sino del
grado de coincidencia entre la oferta y la demanda.
En este caso, el elevado nivel medio del cartel ale-
mén no implica, necesariamente, un juicio de valor
en términos de eficacia o popularidad.

Por otra parte, el audaz planteamiento del carte-
lismo soviético, capaz de expresar simples y com-
prensibles conceptos a través de un estilo radical-
mente vanguardista, en absoluto codificado por las
analfabetas masas receptoras, no tiene correspon-
dencia alguna con el cartelismo de la guerra de
1914-1918. La correccién y calidad formal de los
carteles alemanes no constituyen ninguna innova-
cién; se limitan a utilizar los repertorios habituales
de la época establecidos por la publicidad comercial
e industrial, en los que, por ejemplo, persisten to-
davia reminiscencias modernistas y expresionistas.

El emotivo cartel aliado

En el bando aliado la guerra coincide con una
etapa en la que el disefio, y concretamente el carte-
lismo, estin tratando de sobrevivir a un estéril pe-
riodo de transicion. El Modernismo se encuentra
en franca decadencia y los grandes cartelistas co-
merciales se hallan retirados, tras la aureola de su
éxito burgués, dedicados por completo al arte de
caballete (Chéret, Mucha).

La supuesta eficacia que Schoeckel atribuye a los

carteles aliados y, a su juicio, la ineficacia de los
alemanes, puede muy bien deberse a una cuestién
de orden moral.

Asi como es patente la escasa conviceion de mu-
chos imntelectuales alemanes (entre los cuales pue-
den contarse, sin duda, algunos cartelistas) hacia la
causa bélica emprendida por sus compatriotas, la
movilizacién de los ilustradores y cartelistas aliados
parece obedecer a una ética colectiva que trata de
responder emotivamente a la flagrante provoca-
cién germana. Esta actitud, compartida solidaria-
mente tanto por los emisores como por los recep-
tore del trimite comunicativo, parece aceptar por
definicién la integracién de cualquier iniciativa
formal.

Ante la alarma general el pueblo es informado,
alentado o reclutado apelando a razones morales de
orden individual («Papd, squé hiciste i en la gue-
rra?») o colectivas («jLes atraparemos!; jLorena y
Alsacia son nuestrasly), etcétera.

La respuesta ante [a situacién adquiere, pues, un
indudable tono popular entre los aliados que no se
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189. Julius Gipkens: Cartel de guerra, 1917.
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consigue implantar en Alemania durante toda la
guerra. Ello tal vez explique la considerable pre-
sencia de populares ilustradores entre la cartelistica
bélica francesa, inglesa y americana. De entre los
cartelistas profesionales destaca el patético realismo
(un tanto expresionista) de una de las glorias del
cartel francés del ultimo tercio de siglo: Theophile
Alexander Steinlen, de origen suizo, cuyos carteles
comerciales se habian caracterizado ya por su senti-
mentalismo popular. Con él, Joseph Christian Le-
yendecker, nacido en Alemania y emigrado a Esta-
dos Unidos a la edad de nueve afios, y quizds
también el inglés Alfrec Leete, pueden ser consi-
derados como cartelistas profesionales y publicita-
rios, al margen de su constante contribucién a la
ilustracién de libros y revistas. Tal vez los italianos
Achille Luziano Mauzan y el joven Leonetto Cap-
piello sean los cartelistas mds puros de entre los que
intervinieron en el disefio de carteles aliados du-
rante la Primera Gran Guerra.

El resto, entre los que se hallan los autores de los
mas celebrados carteles de este perfodo, eran fun-
damentalmente ilustradores, y ciercamente ilustra-
dores populares. Puede ser una de las razones que
expliquen la enorme eficacia de unos carteles entu-
sidsticos, con pocos valores de disefio en su haber,
que apelan mis a la emocion que a la ideologfa.

En general, estos ilustradores de libros, revistas o
historietas infantiles transportan al cartelismo poli-
tico estilos figurativos propios de otros formatos y
usos, a los que frecuentemente el propio impresor
incorpora la tipografia a su gusto, con lo que el
cartel resulta 2 menudo un collage de clementos
improvisadamente adaptados, con muy escasas exi-
gencias en el disefio.

Este insuficiente nivel de profesionalidad se de-
tecta también cuando aparece una idea sugestiva
como lo fue, sin duda alguna, la imagen que Al-
fred Leete ided para la cubierta de una revista*® y
de la que saldria, entre multiples versiones, plagios
e imitaciones, el mds famoso cartel de guerra ame-
ricano producido en todos los tiempos.

James Montgomery Flagg, prestigioso ilustrador
de la época, se baso en el imperativo gesto que
dibujara Leete para retratarse a si mismo con el

194. Anonimo: Simbolo grifico.

caracteristico atuendo del venerable Tio Sam, el
alegérico personaje americano, para influir en el
reclutamiento de jévenes voluntarios. Aunque
Flagg realizara un total de 46 carteles de guerra*,
lo cierto es que en este celebérrimo cartel (o en los
de su compatriota Howard Chandler Christy) la
disposicion de las letras, la sorda suavidad de los
colores empleados y el tratamiento de la ilustracion
no cumplen ni tan siquiera los requisitos minimos
que por aquellos aflos se hubiera exigido a un car-
tel comercial de calidad media.

Otro cartel famoso, inspirado en una figura del
grupo escultdrico del Arco del Triunfo de Paris®,
se debe a un popular ilustrador francés, Abel Fai-
vre; y un ilustrador, autor de liricos y emocionados
carteles sobre la reconquista de Alsacia y Lorena,
Hansi (seudonimo de Jean Jacques Waltz), trazo
estas eficaces imdgenes con un estilo propio de ilus-
traciones de cuentos de hadas.

Asimismo, en Inglaterra son los populares ilus-
tradores Lord Baden-Powell, J.P. Beadle, G. Clan-

_sen, David Wilson o S. Lumley quienes acaparan

la mayor parte de la produccion cartelistica de esta
concreta ¢poca.

El periodo de cittreguerras o una etapa
de rearme ideoldgico

La apasionante experiencia soviética proyecta so-
bre la vanguardia del arte, el disefio y la pedagogia,
una influencia no sélo formal sino también ideols-
gica. En cfecto, una nueva via alternativa al disefio
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195. Andmimo: Cartel, 1938,

comercial y publicitario se constituye bajo el ideal
del compromiso ético o politico.

Por otra parte, la revision de las circunstancias
que significaron la pérdida de la guerra en Alema-
nia alcanza también, como hemos sefialado ante-
riormente, al disefio grifico y al juicio condenato-
rio global que sobre su supueta ineficacia descargan
los partidarios de la venganza, el conglomerado ra-
dical que formard el partido nacionalsocialista.

El propio Adolf Hitler, directo responsable de la
imagen grifica que cuajard en la esvistica, ¢l
simbolo de la enfebrecida prepotencia étnica, mili-
tar y exterminadora del Tercer Reich, escribe a
propésito de la funcion del cartel politico en Mein
Kampf que «debe atraer la atencion de la masa, sin
tratar de educar a aquellos que estin ya formados o
a aquellos que se esfuerzan en saber. En su mayor
parte, sus efectos deben apuntar a las emociones, y
s6lo de forma limitada al llamado intelecto»®!,
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El futuro poder nazi recela desde el principio de
la razén. La vigilancia, la agresion y la persecucién
contra las formas intelectuales se refleja, en el cam-
po del disefio grafico, en la particular «guerra» que
sostuvo contra la institucién pedagdgica Bauhaus,
a la que consigui¢ rendir incondicionalmente
en 1931,

Del mismo modo, la brutal represion ejercida
sobre la izquierda alemana propicié la creacién de
un tipo de disefic no sélo politico sino también
clandestino. Al potencial de lucha, de agitacién, de
conocimiento y de compromiso que puso de relie-
ve el disefio grafico al servicio de los entusiastas y
racionales componentes del Constructivismo ruso
se afiade, en la década de los veinte en Alemania, la
condicién de instrumento subversivo.

196. John Heartficld: Fotomontaje, 1933.



John Heartfield y el foromoutaje

Al término de la Primera Guerra Mundial, el
grupo alemdn adscrito al movimiento Dad4 ensaya
un procedimiento de expresién alternativa a la ilus-
tracién figurativa (de la que se desmarcaron volun-
tariamente) cercano al coflage cubista y basado en la
manipulacién y montaje de fragmentos de distintas
fotografias.

La grave depresion moral, social, econdmica y
politica que sufrié Alemania potencié la formacion
de un estado de conciencia politica anticapitalista
frente al cnal este nuevo procedimiento grifico al
que Hamaron fotomontaje sirvié a dos de sus inicia-
dores, Georges Grosz y John Heartfield, como
vehiculo ideal de critica y agitacion, «compren-
diendo las posibilidades de expresién y el potencial
subversivo del medion?.

En palabias del propio Heartfield, «bajo la in-
tluencia de la guerra imperialista de 1914-1918 los
pilares de la cultura y de la moral burguesa empe-
zaron a vacilar. Los artistas no lograron caminar al
paso de los acontecimientos. El lipiz demostro ser
un medio demasiado lento: le mentira esparcida
por la prensa burguesa le ganaba en velocidad. Los
artistas revolucionarios que no lograron adecuarse
al ritmo del tiempo quedaron atrds, incapaces de
tijar todas las fases de fa lucha proletaria.

»El artista proletario debe afrontar con coraje el
hecho de que la fotografia avanza (...). Si reuno
documentacion fotogrifica y la confronto habil-
mente y con inteligencia, su efecto agitador y pro-
pagandistico sobre las masas serd inmenso. Esto es
para nosotros lo mds importante, el fundamento de
nuestro trabajo. Por eso nuestro deber es el de ac-
tuar mejor sobre las masas, mds y con mayor inten-
sidad. Si vencemos en este intento, habremos dado
vida a un verdadero arten33.

Por supuesto, no es objeto de este libro el tratar
de dilucidar quién fue realmente el inventor del
fotomontaje. Al margen de los experimentos de los
dadaistas alemanes (Grosz, Heartfield, Hoch,
Hausmann, Schwitters, etc.), los constructivistas
soviéticos llegaron a él a través de un proceso dis-
tinto y la relacion especial que entre las vanguar-

197. John Heartfield: Foromontaje para una cubierta de libro, 1925,

dias artisticas soviéticas y alemanas se establecid en
aquel periodo es un dato que puede también redu-
cir la inatil «figurar del inventor, diluyéndola en el
marco de un fértil intercambio de experiencias
frente a un medio, la forografia, cuyo alcance co-
municativo se estaba tentando desde todos los dn-
gulos™.

Después de asistir a la Escuela de Artes Aplicadas
de Baviera, en Munich, en aquel tiempo centro
artistico de Alemania, Heartfield trabajé «en Man-
heim, como diseitador de embalajes en la tipografia
de los hermanos Bauer»®. Con Georges Grosz y el
hermano de Heartfield, Wieland, funda en 1915
la editorial Marlik, para la que John disefia la ma-
yor parte de las cubiertas. La influencia de Grosz
determina el salto cualitativo del joven Heartfield,
con quien colabora en la revista Newe Jugend y mds
tarde, en pleno compromiso Dad4, en Die Pleite.
Coincidiendo con su entrada en el Partido Comu-
nista, disefia la revista Die Rote Fahue y participa
en el famoso calendario del «Arbeiter» (de la revis-
ta AIZ), servido a modo de entregas desde 1924
a 1933.

La colaboracién con la revista AIZ (Arbeiter-
Hlustrierte-Zeitung), iniciada con regularidad a par-
tir de 1930, significa la etapa mds fecunda (en can-
tidad y calidad) de su carrera, en la cual se hace
realidad el ideal de Heartfield de «actuar mejor so-
bre las masas, mds y con mayor intensidads.

Publicada en Berlin y difundida en cinco pafses
europeos, AIZ representa la idea de la union inter-
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nacional obrera. La seccidn de correspondencia con
los lectores (una de las mis populares de la revista)
fuerza la definitiva integracion de Heartfield a su
cuerpo de redaccién, a la luz del constante entu-
stasmo con que se van recibiendo los fotomontajes
que ocasionalmente publica. A partir de 1934 la
revista y el propio Heartfield se exilaron a Praga,
huyendo de la persecucion nazi, desde donde si-
guieron editindola hasta 1938, poco antes de la
invasion de Checoslovaquia por las tropas del Ter-
cer Reich. En total, su colaboracién con esta publi-
cacion arroja un salde de 238 fotomontajes de ac-
tualidad, de una personalisima sintaxis y de una
impresionante causticidad visual.

A su lado, los pareados de Maiakovski y los foto-
montajes de El Lissitzky o de Rodchenko son de
un lirismo poético clertamente pertinentes, que
vienen a sefialar los opuestos paradigmas en que
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198. John Heartfield: Fotomontaje para una cubierta de revista, 1934,
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deben situarse dos conceptos distintos en el disefio
politico. Los trabajos de John Heartfield corres-
ponden a la desesperada dialéctica critica propia de
la agitacién subversiva, mientras los de la Rusia
revolucionaria atafien a la exultante dialéctica
constructiva de la educacién de las masas. Para de-
cirlo en otras palabras, en la URSS es la voz oficial
de la mayoria, mientras en Alemania es la voz
clandestina de una minoria que se opone al terror
nazi.

Unos y otros (El Lissitzky, Alexander Rodchen-
ko, Fritz Stammberger, John Heartfield) han ad-
vertido el potencial ideolégico de la manipulacién
de las imdgenes que pasan por sus manos y las di-
versas consecuencias de positiva agitacién que en
una situacién social, subversiva o leal, y en una
practica, individual o de grupo, pueden contribuir
a provocar.

En estas circunstancias histéricas precisas se acre-
dita con toda propiedad una nueva categoria en el
disefio grifico: el disefio politico, inicialmente es-
bozado en e} corto periodo histérico de la Revolu-
cién Francesa. El compromiso de las ideas estard
presente, desde entonces, en las distintas versiones
técnicas en que el disefio grifico puede producirse:
el cartelismo, la caricatura, la fotografia, el foto-
montaje.

En cierto modo, el fotomontaje es una sintesis
de todas ellas: del cartel adopta su fuerza y sus
posibilidades de catarsis visual; la transformacién y
manipulacién de la fotografia le acerca a las claves
serndnticas de la caricatura mordaz y cdustica; la
textura fotografica aporta el necesario y util por-
centaje de credibilidad ante las masas receproras. El
propio Heartfield dictaminé acertadamente en el
aflo 1956 que «el fotomontaje ha sido y seguird
siendo un arma del arte revolucionarion®®.

En gl extremo opuesto del arco tedrico-critico,
uno de sus mds feroces enemigos, el ya citado Er-
win Schoeckel, en una de sus furiosas y habituales
diatribas dedicadas a Heartfield, llena de insultos y
exabruptos «emocionalesy (siguiendo al pie de Ja
letra sus propias teorfas al respecto), reconoce
amargamente que «sus representaciones son siem-

pre subversivas, denigratorias y destructivas»®’.



Desde su condicién meramente técnica, el foto-
montaje es un tipo de ilustracién relativamente fi-
cil, que tan s6lo precisa de un concienzudo trata-
miento en cada una de sus fases. «En primer lugar,
un extenso y bien clasificado archivo de fotografias
de prensa y de actualidad. En segundo lugar, las
tijeras y el pegamento. Ante estos instrumentos, la
fotografia (reproducida del archivo o realizando
fotografias de pose) vy, segun criterio del disefio, la
sobreimpresion, las proporciones, el texto...»™8:

Utilizando fotografias (algunas de ellas hechas
exprofeso), siguiendo exactos croquis a ldpiz, mon-
tando hdbilmente los distintos fragmentos de la
«nuevar composicion fotogrifica y retocando con
el pincel o el aerdgrafo los imperfectos encajes de
una con otra, logra Heartfield una imagen final de
perfecta y asombrosa verosimilitud, aparentemente
real (a juzgar por el waspecton fotogrifico del men-
saje), con la que combatir con eficacia la retérica
grandilocuente en que se expresa la propaganda
nazi, paraddjicamente construida segin técnicas
parecidas a las de sus mds «odiados» adversarios.

En efecto, la transformacion, mixtificacién y
manipulacién de palabras, conceptos, ideas y noti-
cias en funcién de un arquetipo prefijado {que tie-
ne mucho del método con que se construye un
fotomontaje), forma la materia prima de la «artille-
59

ria psicolégica» con que Ia propaganda nazi bom-

bardea sistemdticamente la sociedad alemana.

La propaganda gréfica del Tercer Reich

A diferencia de las conclusiones que podrian
extraerse del examen del material grifico produci-
do por ambos bandos en la Primera Gran Guerra,
los paises enfrentados adoptardn en su segunda
confrontacién muy distintos criterios formales y
estratégicos en esta subsidiaria «guerra de imdge-
nes». ’

La dominante emocional que Schoeckel y el
propio Hitler imponen en sus textos tedricos se
concreta en una estética dirigida a concentrar la
emocion del mensaje emitido en un reducido y frio
muestrario icénico, ambivalente en la medida en

DER SINN DES
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199. John Heartfield: Fotomontaje para una cubicrta de revista, 1932,

que esta suprema y pertinaz abstraccion permite
«situars en ella pocas emociones: las de adhesion de
sus partidarios o las de rechazo de sus adversarios.

Toda la campafia grafico-simbolica del Tercer
Reich remite a una superestructura monolitica y
todopoderosa al servicio de un decidido adoctrina-
miento psicoldgico. En opinién de Rudolf Arn-
heim, «otorgarle a un simple disefio un significado
particular puede exigir un esfuerzo intenso y pro-
longado del cual pueden no excluirse asociaciones
indeseadas. Recuerdo que, cuando Hitler visito la
Roma de Mussolini y toda la ciudad estuvo de
pronto cubierta de banderas nazis, una nifia italiana
exclamé horrorizada: «Roma esté llena de arafias
negras».

«El simple disefio de la esvdstica estaba lo bastante
libre de otra$ asociaciones como para hacerlo acep-
table como portador de una nueva significacién. La
imposicién fue tan eficaz que con el tiempo el em-
blema llegé a contener y exudar visualmente una
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200. Concentracion militar, 1939-1945.
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connotacién altamente emocional que no tenia an-
tes. El disefio, por cierto, estaba muy bien elegido.
Llenaba las condiciones etnoldgicas de distincion e
inconfundible simplicidad. Su orientacién oblicua
en el espacio, transmitia la dindmica del “Movi-
miento”. Como figura negra sobre un fondo blan-
co y rojo contribufa a la resurreccion de la vieja
bandera del Imperio Alemdn y, por tanto, apelaba al
nacionalismo. En la bandera nazi el rojo se convir-
tié en el color de la revolucién, y el negro.era
espantable como las camisas de los soldados de la
guerra reldmpago. La esvdstica tenia la angularidad
de la eficacia prusiana y su limpia geometria armo-
nizaba, no sin ironfa, con el gusto moderno por el
disefio funcional. Para las personas cultas, aludia
también a la raza aria que evocaba el simbolo de la
India. Las presiones del contexto social hicieron el
resto. No es de asombrarse que un escritor recien-
te, Jay Doblin, dijera que Hitler, “el artista frustra-
do”, se convirtié en “el disefiador de la marca de
fabrica del siglo”»%.

Schoeckel, responsable y exégeta del disefio gra-
fico nazi, consideraba que la irresistible ascension
hacia el poder de Adolf Hitler habia que atribuirla
a la efectividad en el disefio de los carteles de pro-
paganda®!, a los que concedia grandes ventajas so-
bre otros medios de comunicacién: «La palabra im-
presa puede no ser leida, la radio puede cerrarse, a
los mitines politicos puede no asistirse, pero el car-
tel politico no puede ser ignorado. Los ciegos, los
hospitalizados y los presos son los tnicos que no
toman contacto con el cartel»®2.

Con la creacion del Ministerio de Propaganda,
Alemania estructuré la informacién de acuerdo a
presupuestos ticticos y estratégicos exclusivamente
politicos, en una planificada campafia propagandis-
tica controlada por el mds alto poder ejecutivo del
gobierno. La sistemdtica adaptacion del simbolo de
la cruz gamada y el dguila imperial a todo soporte
visible (desde los brazaletes a las banderas, desde los
estandartes a las gigantescas ensefias colgantes que
presidian las pavlovianas concentraciones de masas,
desde los edificios oficiales a la flota militar), con-
virtieron las imdgenes de identificacién y simboli-
zacion del partido nacionalsocialista en el producto

de sefalizacion e identidad de mayor y mejor efica-
cia visual de toda la historia de la grifica militar y
politica. Si bien los proyectos parece que fueron
inspirados y esbozados por el propio Fiirher, y aun-
que se desconoce el autor o autores ejecutivos de su
definitivo disefio y aplicacién, la participacién de
profesionales se evidencia contemplando el depura-
do proceso de estilizacion y el minucioso y preciso
programa de adaptacién a los distintos soportes de
una «imagen de identidad corporativa» de gran en-
vergadura, muy superior a la del mayor monopolio
industrial existente.

Por lo que respecta a la cartelistica, de mucha
menos enjundia que la imagen de identidad, el
Partido parece hacer suyos los consejos de Schoec-
kel, en el sentido de que «los mds modernos estilos
artisticos deberfan ser empleados»®.

El uso de modernas técnicas como la fotografia
en blanco y negro® y la tipografia de palo seco
(similar a la Futura) aparece a nuestros ojos como
una auténtica incongruencia, si tenemos en cuenta
la hostigacidn de los nazis a los miembros de la
Nueva Fotografia (en especial contra August San-
der) y al creador de la Futura, Paul Renner. La
persecucion organizada contra la Bauhaus no impi-
di6 tampoco que el Tercer Reich contara, sin el
menor escripulo, con la colaboracién (quizas for-
zada) de uno de sus mds destacados ex alumnos y
ex profesores de disefio grifico: Herbert Bayer. El
uso especifico del fotomontaje entra en flagrante
contradiccién con los denostados «inventoress del
método («comunistas y judios», segun la jerga na-
cionalsocialista empleada por Erwin Schoeckel).

A pesar del manual de Schoeckel y las atribucio-
nes que el propio Hitler se otorgé en esta materia
(tanto en la formulacion tedrica cuanto en la pric-
tica), lo cierto es que la cartelistica alemana de gue-
rra quedd muy lejos, no sélo de superar el alto y
efectivo nivel alcanzado por el disefio y aplicacién
de su imagen de identidad («la marca de fibrica del
siglo»), sino tan siquiera de mejorar el nivel medio
de las difamadas muestras del bando alemdn en la
Primera Guerra Mundial.

Y aunque se adoptan los nuevos procedimientos,
la operacién responde a criterios exclusivamente
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miméticos (o pavlovianos, que usaron con gran in-
sistencia), echdndose en falta una mayor capacidad
de creacién, Al lado de Ludwig Hohlwein, quien
sigue expresindose en el estilo personal que le hi-
ciera famoso treinta afios atrds, proliferan una serie

65 cultivadores

de anénimos o mediocres cartelistas
de un estilo anacronico, semejante al realismo so-
cialista que Stalin habia impuesto recientemente al
pucblo soviético como alternativa (?) al espléndido
periodo vanguardista del Constructivismo. -

Loégicamente, resurge de nuevo la tipografia go-
tica, pulsando oscuros sentimientos patridticos im-
perialistas. En cambio, al trabajo de guerra del dise-
fiador alemdn René Ahrlé constituye el paroxismo
de la contradiccion. Distinguido como uno de los
primeros disefiadores que utilizé la fotografia en
los anuncios publicitarios recurre ahora al dibujo
en blanco y negro, en un frio estilo realista y tea-
tral quasi fotogrifico, tratando tal vez de elucubrar
una fantdstica y triunfal épica que el objetivo
fotogrifico no fue capaz de aprehender en el
frente.

Poco sabemos de la eficacia que esos carteles ob-
tuvieron en la Alemania de 1939 a 1945, aunque
si tomamos como referencia para el éxito o el fra-
caso el arriesgado método de verificacion que
Schoeckel aplicé en su libro a los carteles de la
Guerra de 1914-1918, el resultado de la Segunda
Guerra, finalmente negativo para los nazis, permi-
tiria considerar la poca fortuna del decisivo cometi-
do (a todas luces desorbitado, como el resto de su
ideologia) que le asignaron, a priori, sus propios
tedricos.

En el otro extremo del Eje, Italia manejé mimé-
ticamente los repertorios propagandisticos ma-
croimperialistas y mesidnicos de su «todopoderoson
aliado y protector, sin una clara nocién de la medi-
da y de Ta escala, con lo que cuajé un producto
grafico hibrido y desnaturalizado, a pesar de contar
con el apoyo ideolégico de los restos del Futurismo
activo y de la exaltada colaboracién de gran nime-
ro de profesionales, algunos de cierto prestigio lo-
cal, como Boccasile (autor del cartel «Destruyamos
Londres», de 1940) o el polaco Alexander Scha-
winsky (Xanti) (autor, por lo menos, de un cartel-

apologia de Mussolini), ex estudiante de la Bau-
haus y miembro del Studio Boggeri®.

La propaganda grifica aliada

Durante el desarrollo de esa Segunda Guerra
Mundial el cartel se vio relegado a acciones de apo-
yo propagandistico, cediendo el paso al boletin de
noticias radiofénico y al testimonio visual directo
que proporcionaban los noticiarios cinemarogrifi-
cos, en un primer ensayo general de los medios
audiovisuales, que lograron concretar en ellos la
hegemonia de la informacién y la comunicacion.

Por otra parte, la mecdnica de reclutamiento se
efectué esta vez desde la organizacion de los ejérci-
tos y de los gobiernos y no necesité ya de las pro-
clamas y carteles estimulantes de la participacién
activa de la poblacion civil en la defensa de la pa-
tria, como lo fue en la primera conflagracién.

Paraddjicamente, en esta ocasion en que Alema-
nia pretendio mejorar el escaso poder emocional de
los carteles de la Primera Guerra (mérito que se
reconocio al cartelismo aliado), la carga emocional
de las campaiias de los carteles ingleses, franceses y
americanos se rebajé muy considerablemente. El
énfasis se situa esta vez en unas campailas modera-
das, funcionales, tendentes a incrementar la pro-
duccién, evitar el espionaje entre la poblacion civil
y en el frente, recoger fondos, incentivar la partici-
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Jean Cartu

203. Jean Carlu: Cartel de guerra, 1941,

pacién de la mujer en tareas poco frecuentes en
tiempos de paz, etc., etc.
A pesar de esa relativa importancia concedida al

204. Abram Games: Cartel de guerra, 1945,
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cartel, los Ministerios de Informacién y de Guerra
canalizan también la organizacién de las campafias,
para las que establecen departamentos de disefio a
la cabeza de los cuales se sitiian los mas reconoci-
dos disefiadores y cartelistas del momento, corri-
giendo asi los métodos exclusivamente autéctonos
y artesanales con que se produjo la estrategia pro-
pagandistica en este sector en la anterior contienda
bélica.

Una muestra elocuente de esta coordinacion de
servicios y funciones la constituye la partida del
célebre cartelista francés Jean Carlu hacia Estados
Unidos, en 1940, enviado por su gobierno, donde
permanecerd por espacio de tres afios trabajando
para el Departamento de Informacién y Guerra y
para varios grupos de Francia libre. Uno de los car-
teles realizados en 1941 le valié una medalla de
oro (Gold medal) del Art Directors Club of New
York®7.

205. Abram Games: Cartel, 1948,
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Este anecdético detalle indica la atencion objeti-
va y profesional con que se seguia la produccion
cartelistica de guerra, muy al contrario de la im-
provisada y emotiva creacién durante la guerra an-
terior.

En Francia, el mds notable cartelista de los afios
veinte y treinta, Adolphe Jean-Marie Mouron (Cas-
sandre), también realizé algunos carteles de guerra.

Asimismo, los grandes cartelistas comerciales in-
gleses®® se integran, en algunos casos, en procesos
productivos de mayor alcance que la simple pro-
duccion de carteles. Tom Eckersley, autor de im-
portantes carteles de guerra, se ocupé en disefiar
cartografia para la Royal Air Force®”; Frederik
Henri Kay Henrion, también autor de carteles de
guerra, fue nombrado asesor de exposiciones del
Ministerio de Informacién britinico y del Departa-
mento de Guerra americano en Londres”®, etc.

De todos ellos, el mds notorio protagonista de la
propaganda grifica aliada fue, sin duda, el disefia-
dor y cartelista inglés Abram Games. Adscrito al
Departamento de Guerra, disefié carteles educacio-
nales para el ejército (en sus vertientes de ensefian-
za, disciplina, conocimiento, etc) que le valieron
una justa reputacién mundial, no sélo por la sim-
plicidad y efectividad de sus composiciones, sino
también por la calidad técnica de sus realizaciones,
revelindose un maestro del aerégrafo. Al término
de la guerra su colaboracién se extendio, ademds de
Inglaterra, a los gobiernos de Irlanda, Israel y Por-
tugal, asi como a la de organizaciones mundiales
como la ONU, la OMS, etc.”?, colaborando desin-
teresadamente en la realizacién de carteles para

" causas sociales, pacifistas y humanitarias.

En la produccién autdctona americana, con poca
tradicién todavia en el cartel comercial moderno,
siguié imperando la tradicion emocional en manos
de ilustradores figurativos como el inimitable Nor-
man Rockwell, extraordinariamente popular por
sus magnificas y candorosas imdgenes, deliciosa-
mente superrealistas, o el postexpresionismo de
Ben Shahn, quien trabajé para el Departa-
mento de Informacion y Guerra en 1942 y para
otros departamentos gubernamentales de 1944 a
1946.
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El cartelismo en la Unién Soviética, alineada
junto a los occidentales con su entrada en el con-
flictco armado tras la invasién de la URSS por los
ejércitos del Tercer Reich, atravesaba un aburrido
periodo de transicién que, a decir verdad, no ha
concluido todavia. Bajo el poder absoluto de José
Stalin, y lejos ya de la fecunda vanguardia cons-
tructivista que alumbré la Revolucion de Octubre
y que desacredité el propio Stalin, se pretende im-
pulsar un falsificado «renacimiento» del cartel so-
viético. Para ello, se recurrié a los miméticos ejem-
plos occidentales elaborados por los cartelistas rusos
de la época de la guerra de 1914-1918 (Dmitri
Moor y Victor Deni en sus obras mds mediocres) y
a una artificial recuperacion de los procedimientos
del grabado popular del siglo XIX, en especial los
tratamientos al estarcido o trepa, en los que des-
tacaron los Kukryniksi (Kuprianov, Krylov y So-
kolov).

El resultado final, escasamente convincente des-
de el plano grifico, reduce el dmbito estilistico a un
realismo pretendidamente populista (el tristemente
célebre Realismo Socialista) o a unas raices también
pretendidamente populares, mientras el contenido
queda a merced de una lirica artificial sin imagina-
cién alguna. El descorazonador panorama que se
ofrece como alternativa tras renegar olimpicamen-
te del fabuloso patrimonio constructivista no mere-
ce, desde luego, mejor calificacién.

Podemos decir, pues, que tras cincuenta afios de
inmovilismo, los burdcratas que desconfiaron del
estilo vanguardista se han salido por ahora con la
suya, a pesar de la categoria potencial de algunos
cartelistas actuales, como Yemi Tsvik, Oleg Sa-
vostyuk y Boris Uspensky {que parecen partir del
mejor Dmitri Moor), Nikolai Popinov o el asom-
broso Juris Dimiters, que ha introducido el Surrea-
lismo en la Unién Soviética a través de sus ori-
ginalisimos carteles de cine y teatro principal-
mente.

También puede mencionarse a los artifices de
la imagen de los juegos olimpicos celebrados en
Mosci en 1980, Vladimir Arsentiev, autor del
simbolo grifico, y al pintor Viktor Tchigikov,
creador de la mascota.



El diseiio politico en tiempos de paz

La propaganda grifica politica, precipitadamente
desarrollada durante las dos guerras mundiales, se-
dimento durante los afios de controlada paz que las
han sucedido los fermentos conceptuales que han
permitido proyectar una nueva especialidad del di-
seflo grifico, subdividida en tres grandes dreas de
intervencién con distintos, y a veces contrapuestos,
intereses. .

De una parte, las campaiias oficiales de cardcter
internacional, «que girardn en torno a temas socia-
les e instituciones y que aun siguen vigentes: el
hambre en el mundo, la alfabetizacién, la contami-
nacion, el pacifismo, la lucha contra la bomba até-
mica, el feminismo, las Olimpiadas, etc.»”>.

Naturalmente, en esta drea se incluyen también
las campafias que no corresponden a estamentos
oficiales, sino a grupos de presion localizados en
toda la compleja gama del espectro social y politi-
co, desde organizaciones extremistas a movimien-
tos solidarios mds o menos espontdneos y fugaces,
que giran en torno a los temas referidos o a otros
de actualidad local o universal: la energfa nuclear,
la ecologia, las campaiias de movilizacién estudian-
til, la respuesta de la juventud americana frente a la
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207. Estudiantes de Bellas Artes: Mural, 1968,

208. Primo Angeli: Cartel. Hacia 1970.

Guerra del Vietnam, las campafias contra la repre-
sién policial, los sindicatos libres en los paises so-
cialistas, etc.

Por otra parte, una de las dreas con una mayor y
mds sistematizada intervencién del cartel es la de
las campafias electorales, celebradas casi constante-
mente en sus distintas versiones locales o naciona-
les. En este sector, los intereses politicos y econd-
micos suelen ser tan complejos y poderosos que
precisan de una estructura cada vez mis semejante
a las del lanzamiento de un producto de consumo
al mercado comercial. Por esta razén, la mayoria
de campafias se elaboran bajo el control casi exclu-
sivo de grandes agencias de publicidad, especializa-
das en «construir» imdgenes apetecibles que se co-
rrespondan con las «necesidades» y expectativas de
un colectivo social concreto. Ademds, el desmesu-
rado riesgo politico y econdémico de este tipo de
campafias suele producir un cartelismo conserva-
dor y estereotipado de muy relativo interés gri-
fico.

Existe también un sector que corresponde al uso
del cartel como instrumento politico de educacién
de las masas, que queda logicamente adscrito a los
paises gobernados por regimenes totalitarios (ex-
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cepto en el aspecto festivo de las conmemoracio-
nes, al cual se atiende puntualmente en todos los
paises occidentales), al que siguen fieles la URSS y
los paises del Pacto de Varsovia y al que se han
incorporado, mds recientemente, paises como Chi-
na Popular (con mayor entusiasmo y cantidad que
calidad, a pesar de algunos aciertos plenos en la
elaboracién de una grifica revolucionaria personal)
y, por encima de todos, por lo que atafie a la auda-
cia de su propuesta grafica, la experiencia cubana.

En 1960 la revolucién triunfante impulsa en
Cuba un movimiento de propaganda politica a tra-
vés de un cartelismo populista moderno, lidico y
barroco, servido por un grupo inicial de muy desi-
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gual nivel técnico pero de parecido entusiasmo,
que se inserta en el corazén del pueblo cubano con
absoluta facilidad, conquistando por extensién el
de los circulos sociales mas progresistas del mundo
entero’?, influyendo particularmente en las poste-
riores imdgenes graficas de las revoluciones sociales
de Chile (con la Unidad Popular), Portugal (con la
Revolucion de los Claveles) y Nicaragua.

Queda todavia un amplio espacio del disefio
politico por examinar, el utilizado por la oposicion
en sus multiples facetas, circunstancias y propdsi-
tos. Desde los planteamientos radicales de agita-
cién subversiva practicados por Heartfield se ha
extendido una zona de intervencion del disefio gra-
fico en el campo de la ideologia politica (mds o
menos tolerada o simplemente clandestina) colecti-
va, individual o de grupo, que utiliza sisterndtica-
mente este recurso como arma de critica, agitacion
u hostigamiento hacia el poder establecido.

En este sector se encaja la iconografia caustica y
mordaz (y enormemente sugestiva) que se exhibio
fugazmente en las calles de Paris durante la revolu-
cién cultural que artistas, estudiantes, intelectuales
y obreros emprendieron en defensa de la libertad,
en uno de los mayores hitos creativos de la socie-
dad contempordnea, en el llamado «Mayo francés»
de 1968.

Sin embargo, al obligado anonimato de los dise-
fiadores de la produccion especificamente clandes-
tina hay que afiadir la participacién voluntarista
(generalmente aprofesional} de la mayoria de pro-
ductos graficos editados por las minorfas margina-
das culturales, étnicas o politicas. Ello nos exime
de la necesidad de destacar, mds alla de la constata-
cién del fendmeno, estilos, escuelas, tendencias y
mds aun individualidades.

210. J. y K. Janisewski: Logotipo, 1980,



El solitario camino de Klaus Staeck

Existe, no obstante, un ejemplo significativo de
entre el disefio politico mds o menos tolerado que
por su conexién histérica y por la influencia gene-
rada a partir de su dedicacién al cartelismo puede
usarse aqui como exponente individual de esta
nueva praxis de la agitacién que estableciera Heart-
field.

Klaus Staeck, nacido en 1937 en Dresde, vivié
en la Republica Democritica de Alemania hasta los
dieciocho afios, estableciéndose desde entonces en
la Republica Federal, concretamente en Heidel-
berg, en cuya universidad se licencid en Derecho.

Decidido partidario de espolear con su obra gri-
fica la conciencia critica y politica de sus compa-
triotas, ensay¢ a partir de 1971, tras fundar con su
colega Gerhard Steidl un estudio grifico destinado
a elaborar técnicas para una nueva praxis artisti-
ca”®, formulas comunicativas en las cuales la parti-
cipacién del receptor no estuviera regulada por el
pasivo y rutinario mecanismo de las galerias de ar-
te. Para ello, y conscientes del potencial psicologi-
co que el reclamo publicitario contiene en nuestra
moderna sociedad de consumo, Staeck y su socio
sustituyeron las paredes de los museos por las co-
lumnas de anuncio de las calles, utilizando con iro-
nia y mordacidad el lenguaje persuasivo (literario y
formal) de los anuncios comerciales.

La primera campaiia de critica social de gran re-
percusion tuvo por escenario la ciudad de Nuren-
berg, ciudad natal de Albrecht Diirer. En mayo de
1971, afio en el que la ciudad festejaba el quinto
aniversario del nacimiento del artista, un simple e
inofensivo cartel pegado a las columnas de anun-
clo, en el que se reproducia el famoso retrato a
lipiz de la madre del artista, y sobre el cual apare-
cia, con criterios tipogrificos convencionales, la si-
guiente frase: «;Alquilaria usted una habitacién a
esa sefiora?», basté para evidenciar una ignorancia
civica de proporciones gigantescas. Las gentes de
buena voluntad escribieron ofreciendo alojamiento
para la venerable y desvalida anciana, en una inten-
cién caritativa en la que quedd al descubierto (por
medio de la sarcdstica trampa de Staeck) el absoluto
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211, Klaws Sueck: Cartel politico, 1972.

desconocimiento de la figura y la obra del ilustre
hijo de Nurenberg.

Al afio siguiente, en 1972, los 200.000 ejempla-
res editados en forma de carteles, pegatinas y posta-
les ponen de manifiesto la habilidad y el éxito de la
tictica agitadora del grupo Staeck/Steidl. Una
nueva obra, ilustrada con una fotografia de una
vivienda unifamiliar de lujo, de estilo moderno,
llevaba consigo la siguiente e irdnica leyenda:
«jObreros alemanes! El SPD (Partido Socialde-
mécrata) os quiere quitar vuestras villas en el Ti-
cinon.

En esa misma linea, la réplica subversiva a la
campafa oficial de los carteles artisticos editados
con motivo de los Juegos Olimpicos de Munich,
también en 1972, contribuyo’ a proporcionar a
Staeck una dimensién internacional que las autori-
dades politicas, culturales y artisticas alemanas no
estin nada dispuestas a potenciar.

Desde entonces, Klaus Staeck ha utilizado habil-
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mente su capacidad revulsiva y sarcdstica en sucesi-
vas y efectivas campaiias de desprestigio contra ins-
tituciones de gobierno (como su irémica postal
dedicada al Ministerio de Cultura), determinados
partidos politicos y sus correspondientes candida-
tos, etc., en un «combate» de carteles planteado en
el curso y en el terreno de las campaiias electorales
oficiales.

El uso de la fotografia (sin pretensiones artisti-
cas), del fotomontaje y de la metéfora tipogrifica
(desde las connotaciones de la tipografia gotica
hasta el uso irdnico y critico del lenguaje politico y
electoral oficial) aproxima su labor a la de su ilustre
antecesor y compatriota John Heartfield y a la del
espafiol Josep Renau (curiosamente vivieron, los
tres, largos y decisivos periodos de sus vidas en la
Alemania Democritica).

Pero ademds, y al margen de la cuantificacion
del éxito exclusivamente politico de sus temidas
razzias cartelisticas contra el conservadurismo poli-
tico en Alemania, el asombroso impacto visual en
el tratamiento cldsico del fotomontaje, adecuado a
las situaciones coyunturales de su propia y concreta
realidad histérica, ha proporcionado a Klaus Staeck
la condicién de responsable principal de la brecha
estilistica por la que, ademds de recuperar una ge-
neracién silenciada’®, se han colado las mids jévenes
generaciones de cartelistas —incluso comercia-
les— alemanes.
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nos Alres, 1971.)
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69. Who's who in graphic art, op. cit.
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Capitulo décimo

La evolucion del disefio
grafico en Europa
en el periodo entreguerras

214-215-216. Cassandre: Cartel, 1924,

Entre el final de la Primera Guerra y el inicio de
la Segunda se abre en Europa un crispado parénte-
sis dentro del cual el cuerpo social se debate, en
toda su extrema complejidad, entre el ataque o la
defensa a ultranza de los conceptos morales, econg-
micos y politicos todavia vigentes.

En la busqueda de sus respectivos objetivos, y
por opuestos que éstos sean, todos parecen compar-
tir una misma estrategia: la urgencia. Asi, el ideal
futurista y dadaista de la velocidad se impone en
todos los campos, fisicos y metafisicos; la prisa que
caracteriza a los constructivistas-productivistas so-
viéticos por alfabetizar culturalmente a las masas
proletarias; la urgente necesidad de reconstruir la
industria transformando previamente la estructura
laboral, con el fortalecimiento y radicalizacién de
los movimientos obreros, especialmente en la de-
rrotada Alemania; la brutal represién con que la
patronal se opone 2 ellos, tratando de mantener sus
privilegios de clase, «decidida a disfrutar hasta lo
ultimo la ruina que habia provocadon'; la frivola
carrera a la que se lanza la moda, intentando com-
placer los intimos deseos de la poblacién de cam-
biar de aspecto, siquiera sea de una forma aparente,
transitoria, fugaz, visual; el desenfreno de la vida
nocturna; la pasion por el deporte y la competi-
cién, etc.

En los paises vencedores la euforia se caracteriza
por un impulso optimista y generalizado que afecta
a todos los sectores de la sociedad. No en vano la
década que sigue a la guerra ha pasado a la historia
de las costumbres con el sobrenombre de «los feli-
ces veinte» o tambien «los locos afios veintes.

Francia, que ha sufrido en su propia carne los
horrores de la reciente contienda como ninguno de
sus aliados, vendri a constituir el paradigma de esta
ilusionada y amoral etapa de reconstruccion econé-
mica y social. La consolidacién del prét-a-porter; la
labor de los Paul Poiret, Coco Chanel, Christian
Dior y Antoine, creadores de un nuevo canon fe-
menino en la moda, la perfumeria y la peluqueria;
la influencia de los Ballets Russes de Serge Diaghi-
lev; la creacion de los mitos del music-hall (Mistin-
guette, Josephine Baker y Maurice Chevalier), en
una linea que empalmaba con la frivola tradicién
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de antes de la guerra, en los periodos Fin de Siécle
y Bélle Epoque, etc.

217. René Gruau: Anuncio, 1984.

Todo ello cuajé en una oferta con amplias posi-
bilidades de engendrar un consumo masivo, en
cuya estrategia el disefio grifico participé con una
presencia natural compartida por el grueso de la
poblacién, a diferencia, por ejemplo, de los secto-
res elitistas a los que se vio obligada a dirigirse la
vanguardia grifica alemana de la época (Bauhaus,
Tschichold, etc.).

En este contexto, la feria de vanidades y fantasfas
que supone el fenémeno de la moda femenina dis-
pone como 6rgano de informacion de lujosas revis-
tas periodicas, entre las que destacan las pioneras
Vogue y Vanity Fair, fundadas respectivamente en
1913 y 1914 en Estados Unidos?, pero que tenian
en Paris un centro de informacién y de colabora-
cién trascendental.

Destinadas a las clases altas, estas elegantes y
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mundanas publicaciones pudieron permitirse lujos
en aquel tiempo extraordinarios, como la sistemd-
tica insercién de grandes fotografias (cuya repro-
duccién resultaba enormemente costosa) y la publi-
cacién de ilustraciones y figurines a todo color.

La extremada selectividad de este producto hizo
posible la colaboracién de los mejores y mds cotiza-
dos fotografos de la época, entre los que destacan
Edward Steichen, Man Ray y Cecil Beaton en la
década de los veinte, y Herbert Matter en la de los
treinta, en una admirable tradicién que Fogue no
ha interrumpido jamas.

El grupo de ilustradores habituales es mucho
mds heterogéneo. Desde los rusos Erté (Romain de
Tirtoff) y Fedor Rojanovsky, al peruano Reynaldo
Luza o el espafiol Eduardo Garcia Benito, o los
franceses Georges Lepape, Fromenti, Golbar, Léo
Benigni, R.M. Laveverie, etc.

Un testigo de excepcién de aquella época dorada
es el legendario René Gruau, quien todavia sigue
en activo. De origen italo-francés, hijo del conde
Zavagli, nacié en Venecia en 1902. Autodidacta,
empezo a los catorce afios a disefiar figurines para
revistas de modas italianas e inglesas. Antes de esta-
blecerse en Paris trabajé en Berlin y Estocolmo, y
tras el inmediato éxito de sus disefios, trabajo in-
tensamente en Nueva York y Paris para las mejo-
res revistas de la especialidad.

En los dltimos treinta afios, Gruau se ha conver-
tido en la encarnacién del sofisticado universo
multinacional de la industria de la belleza. Su per-
sonal estilo de esencia lautrequiana —torpe y
constantemente imitado— ha dado la vuelta al
mundo anunciando los productos de las firmas
Dior, Scandale, Griffe, Jantzen, Superb, etc., etc.

La avanzada edad de René Gruau y el absoluto
dominio de esta parcela de la publicidad por la fo-
tografia, permiten considerar al conde Zavagli el
ultiriio fastuoso ejemplar de una gloriosa estirpe.

Dos nuevos factores vienen a influir sensible-
mente en el prestigio que la forma publicitaria ad-
quiere en la Francia de entreguerras: la adopcién
de las medidas metodoldgicas y cientificas de la
publicidad norteamericana y la difusién de la pu-
blicidad luminosa.
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La importacion de la teoria publicitaria

El lema del inspirador francés de anuncios eco-
noémicos en la prensa Emile de Girardin, segun el
cual «un anuncio debe ser honesto, conciso y senci-
llon?, escrito en 1845, sigue siendo vélido para la
nueva época si exceptuamos una coletilla escasa-
mente motivadora: «la publicidad asi entendida se
reduce a decir: en tal calle y en tal niimero se ven-
de tal cosa a tal precion®. Asi pues, y tras la_expe-
riencia de casi ochenta afios, la publicidad ha
aprendido a salir en busca del comprador revestida
de un ropaje persuasivo bajo el cual se esconde la
agresividad patolégica de la lucha por un mercado
disputado por una competencia despiadada.

En efecto, a las puertas de esta prometedora dé-
cada, «la publicidad se presenta como un indiscuti-
ble factor de optimismo»® y se instala en el seno de
una sociedad de consumo explicitamente materia-
lista que llega a reverenciarla como «pabellén de la
prosperidad»S.

En estas precisas circunstancias podria aplicarse a
la década de los afios veinte la famosa reflexion que
Susan Sontag se hacfa, en 1964, al reclamar «la
recuperaciéon de nuestros sentidos» a través de su
tesis de «aprender a ver mas, a ofr mds, a sentir mas»
y a la lucida conclusién de que «en lugar de una
hermenéutica necesitamos una erdtica del arte»’.

Los cambios y novedades en la conciencia del
ptblico penetran en mayor proporcién por con-
ductos sensuales que sensoriales: la radio, por el
oido; el cine, el cartel y el nedn, por la vista; uno
de los grandes productos de la industria, el perfume,
por el olfato; los renovadores placeres de la mesa y

el alcohol, notables inductores de la vida nocturna de

los «felices veinten, por el gusto; y, en fin, el baile,
que redne en los nuevos ritmos (el jazz, el charles-
ton, el tango) una nueva relacién de la pareja en una
época de «wevolucion sexualy, por el tacto.

Ante el imperio de los sentidos, ¢l pretendido
racionalismo y funcionalismo de los creadores del
nuevo estilo en el disefio grafico francés (y espe-
cialmente en el cartel) se presenta camuflado bajo
formas ludicas o frivolas, tanto en el tema cuanto
en la composicion y el tratamiento del color.

m@@ﬁ“ s
WA 5'“&5‘, ’
C! G TRANSATLANTIQUE

218. Cassandre: Cartel, 1935.

Para producir el codiciado shock psicoldgico (una
de las premisas de las nuevas técnicas publicitarias
llegadas de Estados Unidos), es decir, «para desper-
tar el interés hacia un determinado mensaje o pro-
ducto es preciso conseguir un efecto de sorpresa,
divirtiendo o complaciendo.

»Con estos criterios y el importante factor de la
tipografia, cuya legibilidad es imprescindible para
la comprensién de un texto redactado ya por ver-
daderos especialistas, los nuevos cartelistas france-
ses ofrecen una inédita férmula que integra, total o
parcialmente, estas condiciones cientificas»®.

La llegada de la radio habia facilitado el camino
a la persuasién publicitaria (al introducirse el me-
dio en el mismo hogar del receptor), complemen-
tando los sistemas precedentes que se dirigian ex-
clusivamente al érgano de la vista. Por otra parte,
la condicién cientifica de la publicidad empieza a
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reconsiderar su naturaleza efimera consubstancial
y, en consecuencia, las grandes marcas construyen
sus anuncios urbanos o de carretera (de prestigio o
mantenimiento de imagen) con materiales de larga
duracién como los azulejos y el metal, en sus ver-
siones mds frecuentes de esmalte vitrificado o lito-
grafia sobre chapa.

El neén

Un nuevo clemento viene a completar la arqui-
tectura de la nueva ciudad publicitaria: el tubo de
nedn. Tras los experimentos de la ldmpara incan-
descente (iniciados en 1879 por Thomas Alva Edi-
son), la progresiva utilizacion de la luz eléctrica a
efectos publicitarios” mvo su definitivo espaldarazo
en el hallazgo que Georges Claude dejo a punto en
1910. El primer anuncio luminoso con tubo de
nedn aparecié «en una pequefia peluqucria, el Pa-
lais Coiffeur del bulevar Montmartre, en 1912»10,
Un aflo mas tarde un espectacular signo de nedn,
el primero instalado sobre un tejado, irradi6 desde
los Champs Elysées la palabra «Cinzano», cons-
truida con letras de casi un metro de altural!.

Falto de una organizacion internacional, Claude
empez6 a vender indiscriminadamente patentes y a
conceder licencias de fabricacién por todo el mun-
do, tal fue la demanda de este poderoso agente
publicitario cuyas objetivas condiciones de seduc-
cién trastornaron las noches europeas y america-
nas, constituyendo con su mdgico y fugaz parpa-
deo una inédita escenografia en el nuevo y alocado
ritual del asueto nocturno.

Desde el punto de vista de su disefio gréfico
(composicién del anuncio luminoso, eleccion de la
tipograffa y adecuacion de alguna vifieta o simbo-
lo) la inmensa mayoria de los proyectos, lo mismo
entonces que ahora, son anénimos. La complejidad
de su fabricacion y la necesidad de adecuar el dise-
fio a las posibilidades y exigencias del material
(longitud del tubo entre electrodos, transformado-
res de voltaje, etc.} suponen un minucioso proceso
que obliga a un minimo conocimiento técnico. Por
regla general, las propias empresas fabricantes de
luminosos disponen de un equipo de disefio que se
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ocupa de la realizacion del proyecto, al margen de
que la sencillez estructural que impone al propio
material reduce el repertorio a letras y signos tipifi-
cados por los folletos y catilogos de algunas de
estas empresas, de las que serian muestras genéricas
los de la empresa Novilux (Siluetas Artisticas Lu-
minosas, segtin reza el subtitulo) de los afios treinta
o los «Proyectos para Anuncios Luminosos» de
Philip Di Lemme, editados en 1953.

La transicién al cartel moderno

El estilo en que habria de basarse el renacimien-
to del cartel comercial francés «fundado» por Cheé-
ret cincuenta afios atrds tomo por modelo la acti-
tud moderna con que un italiano, Leonetto
Cappiello, proyectd sus innumerables carteles.
Condiscipulo de Dudovich en los talleres grificos
Ricordi, en Mildn, y establecido en Paris desde
1898, colaboré como caricaturista en las revistas
Le Rire, L’Assiette au Beurre y la Revie Blanche,
Mediocre pintor, segiin parece, se dedico a disefiar
carteles en un dificil periodo en que la figura del
pintor cartelista disponia de una devaluada imagen.

Expresdndose a través de un estilo cheretiano de
modesta tactura Cappiello sigue utilizando el re-
curso evocativo!® tipico del maestro fundador, en
el que «el sujeto nada tiene que ver con el obje-
to»”.

No obstante permanecer arraigado a las formas
al uso, es autor de algunos carteles magistrales en
los que se denotan ya algunas de las principales
caracteristicas del estilo moderno, objetivando el
concepto utilitario del cartel de acuerdo a su pecu-