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Introducción 5 

INTRODUCCIÓN 

El cartel es un material impreso de dimensiones relativamente 
grandes y de carácter efimero, que se distingue por tener la 
función de anunciar, informar y comunicar visualmente un 
mensaje específico, ya sea comercial, cultural o político, con el 
único objetivo de llamar la atención y atraer a cualquier sector 
de la sociedad. 

Uno de los factores decisivos que marcó la historia del cartel 
fue la invención, en 1798, de la litografia. La litografia consti­
tuyó el medio rápido, técnico y económicamente conveniente 
para difundir los mensajes en la sociedad de consumo. 

Desde la primera revolución industrial, a mediados del siglo 
XIX, los carteles en todo el mundo no han dejado de anunciar 
algo: un producto, un servicio o un evento. Hoy en día vivimos 
en un ambiente saturado de carteles, en las calles, en los 
transportes, en los recintos públicos, en edificios gubernamen­
tales y privados, en cualquier lugar siempre encontraremos un 
cartel. 

Comprender la eficacia de los mensajes incorporados al 
cartel o los valores estéticos que han influido en él a lo largo de 
más de un siglo, no son el objetivo de esta tesis. Sin embargo, 
sí es importante destacar que con la ruptura del arte 
academicista, que había perdurado durante casi todo el siglo 
XIX, las nuevas vanguardias artísticas del siglo XX proporcio­
naron nuevas ideas, nuevas técnicas y nuevos estilos al diseño 
del cartel. 

Por lo tanto, el objetivo principal de esta tesis en los primeros 
dos capítulos, es informar al lector que está interesado en el 
quehacer del diseño cartelístico, las características estilísticas 
concordantes que han existido en el arte y los carteles del Siglo 
XX. Mencionar las influencias y relaciones compositivas que el 
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cartel tomó de los movimientos artísticos y de los que se valió 
para expresarse. Señalar qué diferentes elementos técnicos o 
tecnológicos se fueron desarrollando con el transcurso del 
tiempo y los utilizaron tanto las vanguardías artísticas, como la 
gráfica cartelística. Nombrar a los más destacados artistas o 
diseñadores cuya aportación estilística influyó en las diferentes 
corrientes artísticas y en el diseño de carteles. Finalmente 
ejemplificar con pinturas o carteles los temas que se 
mencionan. 

Ciertos temas han sido más desarrollados que otros debido a 
la vasta información que se obtuvo de ellos, pero no por esto 
los otros son menos interesantes o importantes, en cuanto a 
las aportaciones que tuvieron en el cartel. Cabe mencionar en 
este apartado que algunas vanguardias artísticas no se citarán, 
no porque no hayan sido parte trascendental en la historia del 
arte del siglo XX, sino porque desde el punto de vista particular, 
no se encontraron muchos vínculos con el cartel. 

En el último capitulo se propondrán e interpretarán de 
manera muy personal las similitudes de los elementos formales 
de algunos carteles que datan de 1980 en adelante, de 
diferentes artistas o diseñadores, con referencia a los 
movimientos artísticos del siglo XX. Quizás, al finalizar la 
lectura de esta tesis, el lector se cuestione si la estrecha 
convivencia que han mantenido al arte y al cartel sigue latente 
hoy en día. 
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7 
EL CARTEL Y 
EL ART NouvEAU 

1.1. ANTECEDENTES Y PRIMEROS CARTELES 

El cartel nació en Europa como una consecuencia de las 
necesidades de Ja revolución industrial, donde Ja producción en 
serie exigía que los productos y Jos servicios fueran distribuidos 
en masa. Gracias a Ja técnica litográfica inventada en 1798 por 
Alois Senefelder en Austria, que rápidamente fue perfeccio­
nándose, el cartel encontró el medio ideal para su reproducción en 
serie. Este medio ofrecía por un lado la elaboración rápida y 
directa por el artista, y por otro prometía reproducir suficientes 
carteles en poco tiempo a un bajo costo, en formatos de cualquier 
tamaño y a color. Éste fue un factor técnico considerado deter­
minante para Ja expresión gráfica del cartel. 

La industria, la política y las organizaciones culturales se 
sirvieron de la técnica litográfica para anunciarse de un modo más 
eficaz y visible, usando un formato más grande, ya que los 
anuncios anteriores no eran mayores a una página de libro por lo 
que tenían una limitada audiencia. 

Se consideró el primer cartel, y único del pintor francés Edouard 
Manet, "Champfleury-Les Chats" que data de 1868, donde la 
composición constó únicamente de formas planas y su formato es 
de 50 x 35 pulgadas. 

Sin embargo, fue al artista fránces Jules Chéret (1836-1933) a 
quien se consideró el padre y maestro del cartel. Chéret cumplió 
con el método técnico y artístico para el desarrollo y lenguaje del 
cartel; por una parte fue un artista pintor y por otra impresor con 
suficiente conocimiento de la técnica, que después mejoró con la 
experiencia. Sus carteles empezaron a aparecer en 1869 y sus 
composiciones destacaron el tema central utilizando generalmente 
un tipo de mujer como modelo favorito, las llamadas "Cherettes". 
Chéret trabajó básicamente para las representaciones teatrales y 
los music halls; trató de evitar los detalles y se basó en la pintura 
mural europea, pero sobre todo recibió gran influencia de los 
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murales de Tiépolo, de, esas. figuras. fl~ta~tes ~ en perspectivas 
atrevidas. 

En su dibujo se percibió también cierta si~iHt~d ~b~ Fragonard y 
Watteau.. ~ .. ~:-,- ; -.~:. 

Chéret creó más de mil cárteles e introdujo el gran formato, con 
lo que capturó la atención de todos los transeúntes. En sus 
composiciones, la ruptura de las formas tradicionales, el colorido 
vibrante y lo conciso de su texto hicieron que sus carteles 
adquirieran un lenguaje popular, pero el efecto espacial de 
perspectiva y el sombreado de las letras perjudicaba a sus 
carteles, ya que se perdía la función esencial del cartel, que 
consiste en actuar a distancia. 

Quizás no fue el primer cartelista en su tiempo ni tampoco el 
único, pero sí fue quien creó y planteó las bases para sus 
contemporáneos en cuanto a la evolución del cartel comercial; por 
todo esto a él se le atribuye la creación del cartel moderno y la 
influencia que dió al movimiento Art Nouveau en las artes gráficas. 
"Con Chéret, sin duda, quedó asentada una manera de hacer, lo que podrlamos 

llamar un "prototipo" del cartel comercial; con una alta calidad artística y con una 

aceptación popular extraordinaria".11> 

Los carteles del pintor Henri-Marie de Toulouse-Lautrec 
(1864-1901), a pesar de sólo haber realizado treinta y uno, 
fueron los más acertados en cuanto a la composición de texto e 
imagen se refiere. Con una gran influencia de los grabados 
japoneses de Hiroshigue, Hokusai y Utamaro, que representa­
ban la vida cotidiana en la calle, retrataban artistas y hacían 
grabados eróticos, Toulouse rompió en sus carteles con la 
perspectiva, hasta cierto punto dió forma plana y monumen­
talidad a algunas figuras utilizando ciertas similitudes de 
composición del estilo japonés, liberando así al cartel del peso 
de la pintura histórica de caballete y de las ilustraciones de 
libros. 

1 José Antonio Alcacer Garmendfa, El mundo del cartel .. pág. 25. 
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En los carteles de Lautrec se acentuaron varios factores 
importantes; la utilización de las líneas ondulantes y sinuosas 
muy expresivas e -incisivas; muchas veces próximas a la -
caricatura. Las formas fueron sencillas y planas; los fondos -
lisos, de colores muy brillantes, sin matices ni sombreado como 
los de Chéret y dejando de lado la necesidad de representar 
los colores al natural. 

En su trabajo existían zonas amplias sin ornamentos, este 
factor es interesante tomando en cuenta que entonces, en 
Francia, en toda Europa, se está dando el mayor movimiento 
artístico basado en la exuberancia ornamental y decorativa. 

Toulouse· L~1utrec, D1van Japonais, 1893. 

Toulouse·Lautrec, Anst1de Bruant, 1893. 

Esta sobriedad la podemos apreciar en sus carteles "Moulin 
Rouge" 1891, "Ambassadeurs" 1892, "Divan Japonais" 1893, 
"Aristide Bruant" 1893, "May Mi/ton" 1895 y "Jane Avri/" 1899. 
Cabe mencionar que en todos sus carteles Toulouse represen­
tó a personajes tomados de la realidad. 
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Los carte.les,. de Toulouse fueron, en su momento, los 
modelos de composición moderna, los que influenciarían 
posteriormente a sus predecesores. Toulouse aportó un 
enorme grado de originalidad y audacia creativa, unificando en 
el cartel lo artístico y lo informativo, haciéndolo más importante 
y eficaz. "una perfecta simbiosis entre propósitos plásticos y objetivos 

comerciales". <2> 

Toulouse-LaiJtrcc. May Milton, 1895. ,'!!:~ 
Tou1ousc-Lautrcc. Ja11e A~11I, 1899. 

Hay que resaltar el paralelismo de los carteles de Chéret y 
Toulouse, ya que ellos fueron los precursores y dejaron los 
fundamentos para la historia y desarrollo del cartel. Sus 
aportaciones técnicas, las lineas, el color, las formas, los 
fondos, el texto y los diferentes estilos personales con los que 
cada quien contribuyó, influenciaron en la creación de carteles 
a otros artistas, en especial a aquellos pertenecientes al 
movimiento artistico decorativo que empezaba a tener gran 
auge en ese momento: el Art Nouveau. 

2 José Antonio Alcacer Garmendia, El mundo del cartel., pág. 25. 
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1.2. LOS CARTELES ART NOUVEAU 

Para poder hablar del primer movimiento artístico que creció a 
la par con el cartel es necesario resaltar que éste coincidió con 
la crisis de fin de siglo. En esos años existía un torbellino de 
ideas y pensamientos dentro de la actividad socio-industrial, 
donde la situación política estaba en pleno auge de transición y 
cambios y al mismo tiempo existía una clase obrera muy 
pujante. Este movimiento surgió de las necesidades de iden­
tificar e integrar el arte con la sociedad, de buscar lo «nuevo», 
para tratar de darle al hombre de cualquier condición social un 
mundo bello y al mismo tiempo útil. Las aportaciones más 
importantes, a este movimiento no sólo provenían de arqui­
tectos y pintores, sino también de artistas de otras disciplinas y 
muchos artesanos. 

Hoy en día se señala con el término de Art Nouveau al estilo 
más característico a finales del siglo XIX, si bien tuvo diferentes 
denominaciones en todos los países y no en todos se 
representó de la misma manera, dadas las distintas candi-' 
cienes nacionales y las diversas situaciones socio-económicas­
de cada uno. 

Puede decirse que en todos estos países el movimiento 
surgió como una reacción esteticista contra el progreso 
industrial. 

Este movimiento se extendió por Europa y Estados Unidos 
entre 1890 y 1910, y fue llamado Modem Style en Francia, Art 
Nouveau en Inglaterra y Estados Unidos, Jugendstil en 
Alemania, Sezession en Austria, Liberty en Italia, Modernisme 
en Barcelona y Valencia y Modernismo en las zonas españolas 
y americanas de lengua castellana, pero cada uno de ellos con 
características de estilo y valores propios. 

Las artes decorativas y aplicadas fueron el centro de atención 
del Art Nouveau, por lo que las artes gráficas, consideradas en 
ese momento como un oficio menor, recibieron el impulso del 
Art Nouveau, lo que influyó en el cartelismo, "Las artes decorativas 
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aparecen principalmente en carteles e ilustraciones de libros, sea en forma 

simbólico-ilustrativo, o bien. casi abstracto-ornamental". (3) 

Las imágenes, entonces se basaron principalmente en las 
ideas simbolistas y en el movimiento inglés Arts and Crafts, 
inspirado por William Morris, quien aplanó el diseño para evitar 
mostrar la vida vegetal y animal de forma realista. 

Todas estas corrientes se vieron afectadas por el movimiento 
inglés, pero no fueron dependientes de él, sin embargo, todas 
tuvieron el mismo fin y, en general, los diferentes grupos de 
este nuevo estilo trataron de liberarse de las normas acadé­
micas tradicionales y establecidas; buscaron un acercamiento 
con la morfología de la naturaleza, sobre todo les seducen las 
formas vegetales, las observaron cuidadosamente y trataron de 
interpretar esta relación: "el arte no trata en absoluto de imitar a la 

naturaleza, sino que es una creación imaginativa que busca en ella sus 

simbolos".(•l 

El propósito primordial del Art Nouveau se volvió ornamental 
y decorativo, buscando el movimiento como principio, donde la 
figura humana se vió envuelta por todos estos ornamentos. 
Mas tarde, la incursión de lo geométrico y abstracto, que es la 
última fase del Art Nouveau, se produjó gracias al evidente 
tratamiento simplificador del volumen. 

En los años noventa el éxito del cartel Art Nouveau se 
encontraba en su apogeo, se realizaban exposiciones y se 
publicaban artículos sobre este en la mayoría de los países. 

Una influencia importantísima para el Art Nouveau fueron las 
formas inspiradas en los grabados japoneses. Los modernistas 
se inspiraron en ellas y las alargaron excesivamente confi­
riéndoles asimetría, evitando la perspectiva, el alineamiento y la 
proporcionalidad. "De la obra de Hokusai y Hiroshigue, los artistas 

3 Robert Schmutzler, El Modernismo .• pág. 10. 

• Alexandre Cirici, Modernismo., pág. 135. 
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europeos habían aprendido a organizar una supeñicie plana, distorsionando la 

perspectiva cuando era necesario y equilibrando las áreas de color plano con 

la linea".<s> 

El estilo y sello característico de este movimiento lo 
representó una larga y sensual linea sinuosa y ondulante, con 
curvas y sesgos llamadas también "líneas látigo". Esta línea fue 
la solución para el tratamiento de la forma, los trazos se usaron 
como líneas de contorno delimitando y cerrando las superficies 
planas, "La cualidad plana del estilo Art Nouveau es sumamente aplicable a 

esquemas decorativos". <G> Este estilo plano fue esencial, porque se 
prestó muy bien para la reproducción gráfica de los carteles. 

En cuanto a la forma, está podía ser orgánica o abstracta, los 
carteles expresaron un sentido de vida orgánica básicamente, 
las formas estaban llenas de vida vegetal. "Los artistas y diseña­

dores podían aplicar el estilo orgánico prácticamente a cualquier cosa". (7J 

Otro elemento primordial fue la figura humana, que se 
encontró revestida de ornamentos sucesivos, subrayando lo 
asimétrico, sin embargo, el Art Nouveau volumétrico se carac­
terizó por la bidimensionalidad o aplanamiento de los cuerpos. 

En lo concerniente al estilo tipográfico, los carteles adquirieron 
una mayor coherencia visual al dejar de juntar varios estilos de 
letras en un sólo trabajo. " ... el modernismo convirtió por vez primera el 

cartel en unidad de escritura e imagen o de escritura y ornamento". 1aJ 

Las revistas constituyeron el medio que utilizaron los carteles 
de estilo Art Nouveau para darse a conocer en todos los países 
europeos y en América, mientras que los artistas en colabora­
ción con los industriales organizaron exposiciones donde dieron 
a conocer sus obras y sus diferentes soluciones de trabajo. 

s Alastair Mackintosch, El Simbolismo y el An Nouveau., pag. 55. 

s Op cit. pag. 53. 

7 lbid. Alas ta ir Mackinlosch, El Simbolismo y el Art Nouveau., pag. 55. 

s Robert Schmullzer, El Modernismo., pag. 13. 
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"Ningún otro movimiento artístico ·del siglo XX ha organizado tantas 

exposiciones, contemplándose a sf mismo y ofreciéndose a la admiración. 

Ninguno ha editado tantas y ia-n bellas revistas para verse reflejado y 

mostrarse en ellas." es) 

Con el inicio y el fin del estilo Art Nouveau, el cartel nació y 
consolidó su cometido como anuncio publicitario cuya principal 
función fue informativa. Los elementos de diseño que contenían 
este estilo fueron la base para la evolución futura del cartel, que 
contó durante esa época con las aportaciones de los más 
famosos arquitectos, pintores, dibujantes y diseñadores. 

9 Op cit, pág. 16. 
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1.3. PAÍSES Y CREADORES 

FRANCIA 

En Francia queda muy en claro que el precursor del cartel fue 
Jules Chéret, quien adoptó el estilo tras una estancia en 
Inglaterra e influyó en la obra cartelística de Toulouse-Lautrec, 
artista que desarrolló el principio de las formas planas, los 
grandes trazos ondulantes, la asimetría y la primacía de lo 
arabesco, siempre con una visión bidimensional. Y en esto se 
basaron los carteles franceses, en las superficies planas, la 
anulación del espacio y los colores brillantes, elementos muy 
significativos del grabado japonés. 

Entre 1894 y 1899, el Salón des Cent, fue el centro artístico 
pionero en dar publicidad a las actividades artísticas por medio 
de carteles, realizados por artistas franceses y belgas. 

En los carteles franceses predominaron la simplificación de 
las formas y la escasez de detalles. Los cartelistas parisinos 
optaron por la sencillez de los dibujos de Toulouse, como dice 
Gabriele Sterner en su libro Modernismos "Suprimidos los trazos 

interiores o de relleno, el contorno de la figura, el más importante medio 

expresivo, se presenta extraordinariamente estilizado sobre un fondo sin 

ornamentos". Algunos de los cartelistas del Art Nouveau francés 
fueron de origen extranjero como Grasset, Steinlen y Vallotton 
que eran suizos, o Mucha, de origen checoslovaco. 

Eugéne Grasset (1841-1917) dibujó a sus protagonistas, 
generalmente femeninas, con espesas líneas de contorno. La 
tipografía fue del estilo característico del Art Nouveau, 
mostrando inclinación por los decoradores medievales y los 
grabados japoneses. 

Las figuras de Théophile-Alexandre Steinlen (1859-1923) 
contenían una extrema sobriedad, prefiriendo los temas de la 
vida cotidiana y familiar parisiense, se inspiró en la compo­
sición y estructura de Lautrec. 
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Con el checoslovaco Alfons-María Mucha (1860-1939), 
llegado a Paris en 1890, se representó de manera muy genuina 
todo lo todo lo que el movimiento artístico de aquel momento 
reflejaba. Su trabajo corrió paralelamente al de Chéret, gracias 
al cartel que le encargaron para anunciar la obra teatral 
"Gismonda". Mucha creó las formas ornamentales en el fondo, 
en la estrella principal y en la tipografía y usó colores 
estarcidos muy brillantes. No utilizó la superficie plana, como lo 
hicieron los austriacos o los holandeses, de hecho dibujó a tres 
dimensiones por lo cual su trabajo fue más complejo. Para sus 
composiciones se sirvió de fotografías de modelos desnudas y 
a su estilo llegó a denominársele le style Mucha. 

Alphonse Mucha, Paper Job, 1897. 

Pierre Bonnard (1867-1947) le enseñó la técnica litográfica a 
Lautrec y su estilo estuvo muy ligado al de él. Fue muy 
representativo su cartel "La Revue Blanche" 1894. 

El pintor Félix Vallotton (1865-1925) establecido en Francia, 
integró el componente simbolista y el sentido de lo real. Los 
carteles de Louis-Maurice Boutet de Monvel (1851-1913) 
estaban dibujados con gran esmero y tuvieron visiblemente la 
influencia de las estampas japonesas. 



Alphonse Muchil, G1smonda, 189·1. 

P1ene Bonnilrd, LcJ RP2vue O/anche, 
1694. 
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Con el checoslovaco Alfons-María Mucha (1860-1939}, 
llegado a París en 1890, se representó de manera muy genuina 
todo lo todo lo que el movimiento artístico de aquel momento 
reflejaba. Su trabajo corrió paralelamente al de Chéret, gracias 
al cartel que le encargaron para anunciar la obra teatral 
"Gismonda". Mucha creó las formas ornamentales en el fondo, 
en la estrella principal y en la tipografía y usó colores 
estarcidos muy brillantes. No utilizó la superficie plana, como lo 
hicieron los austríacos o los holandeses, de hecho dibujó a tres 
dimensiones por lo cual su trabajo fue más complejo. Para sus 
composiciones se sirvió de fotografías de modelos desnudas y 
a su estilo llegó a denominársele le style Mucha. 

Alphonse Mucha, Paper Job, 1897. 

Pierre Bonnard (1867-1947) le enseñó la técnica litográfica a 
Lautrec y su estilo estuvo muy ligado al de él. Fue muy 
representativo su cartel "La Revue Blanche" 1894. 

El pintor Félix Vallotton (1865-1925) establecido en Francia, 
integró el componente simbolista y el sentido de lo real. Los 
carteles de Louis-Maurice Boutet de Monvel (1851-1913) 
estaban dibujados con gran esmero y tuvieron visiblemente la 
influencia de las estampas japonesas. 



Pierre Bonnard, Fr ance-Champagne, 
1891. 

-.:_· ...... -

r• 
·~~61.~, ••,• 
Fonclie, La D~pt:>ct1e, 1900. 
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El arquitecto Héctor Guimard (1867-1942) diseñó un cartel 
basado únicall"!ente en tipografía sobre un fondo ornamental. 

Otros cartelistás representativos del Art Nouveau fueron: 
Manuel Orazi, quien realizó carteles para una joyería, y 
Georges de Feure (1868-1928), quién representó mujeres 
modernas de rostros pálidos y melancólicos. También estaban 
Henri Gabriel lbels, de origen holandés, Jacques Villon, 
Foache, Lucien Métivet y el pintor Manuel Robbe. 

La adelantada posición que Francia tenía en el diseño de 
carteles perdió terreno a principios del siglo XX. 

·-·-·-------, 
i 

Manuel Or.1.z1, La Ma15on Moderne, 1907 ap. 

Hector Guimard, Expos1tion Salan du 
Fígaro le castel Béranger, 1900. 

Georges de Feure, Le Joi.;rnal des Ventes, 
1897. 
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Dudley H.11dy, Tht-> h"ornt->n of tht-> 
GuJtd, 1893. 

John HiJssall, SJ..egn~ss 1s so bracmg, 
1909. 
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INGLATERRA 

En el Reino Unido el Art NoLiveaiJ tuvoº sll impulso en los 
prerrafaelitas, la obra de William Morris y el movimiento Arts 
and Crafts, antecedentes todos ellos ulterior del desarrollo del 
movimiento. Las estructuras y formas de los ·carteles ingleses 
tendieron a la simplificación, y el color plano fue la solución 
para las imágenes, se renunció a las líneas continuas de con­
torno prefiriendo lineas interrumpidas y de movimientos 
distintos; dominaban basicamente las soluciones bidimen­
sionales. 

Sobresalieron los artistas J.W. Simpson, Charles Reine 
Mackintosh, Maurice Greiffenhagen, Frederick Walker, Dudley 
Hardy y John Hassall; estos últimos explotaron una línea 
humorística y caricaturesca para realizar carteles de espec­
táculos. Todos enriquecieron el desarrollo del cartel aportando 
su propio estilo. 

Sin embargo, el más representativo e importante en cuanto a 
su aportación fue Aubrey Vincent Beardsley (1872-1898), 
coleccionista de estampas japonesas, que se basó en éstas, en 
la pintura de vasijas griegas y en el arte renacentista para sus 
creaciones. 

Beardsley liberó los ornamentos de la imagen, utilizó grandes 
espacios vacíos y jugó con los contrastes entre lineas y zonas 
planas. Su linea ondulante contenía un alto valor caligráfico y 
sus trazos fueron casi exclusivamente blancos y negros para 
buscar líneas y superficies bidimensionales, Beardsley influyó 
en gran parte de la gráfica norteamericana y en la historia del 
diseño. Lo más característico de sus composiciones era la 
marcada división de la superficie y el contorno. Contenía un 
estilo gráfico parecido al de Toorop. 

Uno de los casos más notables dentro del movimiento 
cartelista inglés fue el de "Beggarstaff Brothers", formado por 
James Pride (1872-1949) y William Nicholson (1869-1941), a 
pesar de sólo haber realizado una decena de carteles. 



'-- .. 

.... 
······---·· 

Aubi-ey l.3eardsley, Aveoup 1fleatre, 
1894. 

Aubi-ey Bearasley, 
ilustración para 
vat ias versiones de 
cartel, 1895. 

Maunce Gi-e1rfent1agen, Pa/I l'-1.:.ill 
Budget, 189·l. -
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Su método fue completamente tosco y modesto, pero muy 
eficaz, original y heterodoxo, como se aprecia en su cartel "Girl 
on a sofa" 1895. Pegaron grandes recortes de color, eliminando 
cualquier detalle innecesario, y las formas y superficies fueron 
planas, sin texto. Los hermanos Beggarstaff desarrollaron un 
estilo que dejaba grandes superficies en blanco (influencia de 
Lautrec y Bonnard), sus composiciones fueron demasiado sen­
cillas y geométricas. Influenciaron al norteamericano William 
Bradley y al alemán Ludwig Hohlwein . 

Los hermanos Beggarstaff, Hardy y A.Gilbert para crear. un 
contraste utilizaron sólo dos o tres colores en general primarios 
para combinarlos con fondo negro o blanco. 

Otros importantes cartelistas fueron: Sidney Ransom ·quien 
representó el estilo Arl Nouveau. Los carteles de Walter Grane 
fueron buenos ejemplos ornamentales, pero carecían del 
carácter de atención "Grito", de Ben Nicholson, quien siguió el 
camino de los hermanos Beggarstaff hasta llegar a una 
abstracción completa, y Maurice Greiffenhagen utilizó pocas 
lineas en los contornos, dividió las superficies en varios colores 
y colocó el texto acertadamente. 

p I<-'.. -

Beggarstaff 
Brolhers, The t1our 
11/ustrated, 1895. 

Beggarstaff 
Brothers, 
Lyceum Don 
Quixote, 
1897. 

,-· 
1 
! 
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Beggarstaff Brothers, Girl on a sota, 
1895. 
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Kolom;:in Moser, Ver Sacrum, 1903. 
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LA SECESIÓN AUSTRIA 

En Austria el Art Nouveau ofreció una variante a considerar. 
Primero los carteles no eran de carácter· comercial, sino que 
nacieron de un ambiente cultural; fueron particulamente para 
exposiciones y revistas. Segundo, el estilo modernista caracte­
rizado por sus ornamentos orgánicos y naturalistas, fueron re­
presentados de una forma muy estilizada y abstracta, en 
grandes superficies, con mucho orden y equilibrio, con cierta 
geometrización y simetría, lo que los distinguió, pues la asime­
tría era el elemento generalmente característico del estilo Art 
Nouveau. Y tercero, la tipografia recobró una fuerza determi­
nante para convertirse en complemento de la imagen. Todos 
estos elementos se valieron de la línea para obtener una 
composición bidimensional. 

La obra de los cartelistas vieneses se recopiló en la revista 
Ver Sacrum (Rito de primavera), la cual apareció de 1898 a 
1903, publicando a los creadores más importantes y represen­
tativos de la Secesión: Gustav Klimt (1862-1918), Koloman 
Moser (1868-1918), Josef Hoffman (1870-1956), Josef María 
Olbrich, Alfred Roller y B. Loffler. 

Gustuv Kllmt, Ver Sacrum, 1898. 



Alfred Roller, XIV Expos1oón de la 
Secess1on de Viena, 1902. 
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El estilo de cada uno de ellos no fue igual ni parecido, pero 
se puede decir que todos se basaron en las formas geomé­
tricas puras: cuadrados, triángulos o círculos para las solucio­
nes lineales y de superficie, utilizando líneas de contorno ya 
fuesen gruesas o delgadas. El diseño de sus carteles guardó 
una estrecha relación con los del estadounidense Mackintosh. 

Gustav Klimt estilizó las figuras y las envolvió con texturas 
revelando una concepción espacial. Olbrich, Bohm, Moll, Moser 
y Hoffman llevaron al límite la búsqueda de la abstracción en el 
diseño. "La investigación gráfica de la Secesión elaboró, de forma simultá­
nea a las escuelas de diseño alemanas, los criterios básicos para la creación 
de la figura del diseñador gráfico". 110¡ 

B. Loftler, Kunstschau Wren, 1908. 

10 José Antonio Alcacer Garmendia, El mundo del cattel .. pag. 38 
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ALEMANIA 

El cartel se desarrolló más tarde en Alemania, a diferencia de 
otros países europeos, debido a que la publicidad comercial se 
confiaba más a los diarios y semanarios. En Alemania el estilo 
Art Nouveau tuvo influencia de dos modalidades: el estilo abs­

;~~~ias Theodor Heme. s,,np1rosw11us, tracto holandés y el estilo de la secesión vienesa; sin embargo, 

Leo Pulz, Mod~rne Galt:'11t~, 1914. 

Ludwig Hohlwcm, Confe!ct1on Kehl, 
1907 ap. 

las soluciones bidimensionales abstractas se utilizaron también 
en las escuelas más importantes de Alemania: Munich y Berlín. 

Con la revista Die Jugend que se publicó en 1896 en Munich, 
se dió nombre al estilo Jugendstil (estilo joven) representativo 
de este movimiento. Uno de los carteles clave para la evolución 
de este estilo fue "Tropon" del arquitecto belga Henry Van de 
Velde. Otra revista importante fue Simplicissimus, que fue de 
gran estímulo para el desarrollo de los diseñadores de carteles. 

El movimiento cartelista de Munich se definió por dos 
tendencias distintas: la floral y la casi abstracta. En esta ciudad 
cabe destacar a Franz van Stuck, Habermann y Eckmann. El 
cartelista Thomas Theodor Heine (1876-1948) representó exce­
lentemente el estilo Jugendstil, hizo carteles e ilustraciones 
para la revista Simplicissimus, lo mismo que Bruno Paul y Leo 
Putz (1869-1940), quienes atrajeron al público por los 
elementos eróticos de sus dibujos. Otto Eckmann (1865-1902) 
resolvió los elementos orgánicos en estructuras figurativas 
abstractas y Franz von Stuck introdujo los efectos decorativos 
del mosaico. 

En Munich, J. B. Maier, Leo Eibl y Ludwig Hohlwein tuvieron 
la influencia y los principios de omisión de los Beggarstaff 
Brothers, las formas de las figuras estabann atravesadas por 
cuadriculas y bandas, donde los colores de fondo se repetían 
en alguna parte de la figura. 

Ludwig Hohlwein (1874-1949) utilizó en sus carteles un 
realismo decorativo, con gran economía de medios, sin 
ninguna similitud con el estilo modernista. Su dibujo fue liso, de 
diseño simplificado, más parecido a la forma plana y geométri-



Ludwig Hohlwe1n, Hern1ann Scherrer, 
1911. 

Peter l3ehrens, LJmp. A.f:.G., 1910. 
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ca de los hermanos Beggarstaff. La innovación de sus carteles 
radicó en lassómbras, que daban el efecto de relieve al diseño 
plano porque eran ·rr1uy. bien,definidásyremarcadas. 

Otro autor imp~rtant~ fo~: ~~l:er · Behrens (1868-1940), 
arquitecto, diseñador :irid'üstriál y grafista, que en su cartel 
"Lamp A.E.C" destacó ··las características del estilo Art 
Nouveau. Desarrolló ·algunos elementos de la abstracción 
orgánica similares a los de Van de Velde y se inclinó por la 
geometrización de las formas; sin embargo, estas formas no 
aparecían en los cartelistas más importantes del momento 
como Hohlwein, Bernhard o Erdt que eran más abstractos. 

En Berlín la revista Pan se fundó en 1895 y los diseñadores 
de carteles más representativos de esta ciudad fueron: Paul 
Scheurich, Edmund Edel, Hans Rudi Erdt, Lucían Bernhard, 
Julius Klinger, Julius Gipkens, Jupp Wiertz, Joseph Steiner y 
Peter Behrens, asociado también con el grupo de Munich. 

Josef Sattler (1867-1931 ), realizó sus mejores obras en el 
campo de la ilustración de libros, pero en su cartel "Pan" se 
apreciaba la influencia de la secesión vienesa, al utilizar 
bloques de color vivo. 

En los carteles de Lucían Bernhard existió mucha austeridad, 
incorporó sólo los mínimos datos informativos, sin ornamentos, 
con un dibujo realista y sencillo, donde el tamaño que adquirie­
ron las formas del producto se magnificó, pero armonizaba con 
la tipografía en una superficie de grandes fondos. 

Josef Satller, Pan, 1895. Luc1an Oernhard, Stiller, 1907-1908. 



Luc1an Uernhard, Fly1n9 Con1pet1t1on m 
Berlin, 1909. 

Luc1an Bernhurd. Vt?rtex, 1912. 

Luc1an Bernh.Jrd, para The R.vss1an f1r1n 
Provodmk, 1913. 
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Otros diseñadores significativos fueron: Adolf HOlzel quien 
realizó fo que él llamó ornamentos abstractos, y J. Vincenz 
Cissarz (1873-1942} que utilizó en sus carteles una constante 
la frontalidad bidimensional para dar movimiento a las figuras. 

Hohlwein, Bernhard, Erdt, Gipkens, Klinger, Ehmcke y 
Behrens desarrollaron un estilo diferenciado, pero todos 
marcaron las superficies extensas y combinaron notablemente 
el texto con fa imagen. Los artistas gráficos como Sattler, 
Weiss, Edel, Hohlwein y Klinger le dieron al cartel una calidad 
bastante óptima. 

A partir de 1900 la decoración floral le dió paso a un diseño 
más abstracto y el taller Wiener Werkstatte, fundado en 1903 
por los austríacos Moser y Hoffman, se inspiró en los ideales 
abstractos de simplicidad y unidad de estilo. " ... y el Deutsher 
Werkbund, fundado en 1907 (Gustav Klimt fue uno de sus miembros 
fundadores), desembocó después de la Primera Guerra Mundial en la 
creación del Bauhaus, foco del diseño formal abstracto" (11¡ 

Hans Rud1 t:rdt, Opel, 1911. 

Hans Rud1 Erdt, Sportblatt, 1914 ap. 

11 John Barnicoat. Los carteles, su historia y su lenguaje., pág. 32 



Henry Vün de Velde, Tropon, 1897. 

Adolphe Cresp1n y Cdouard Duyck, 
Alcazar Royal-B1uxelles Sans - Gene, 
1894. 
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BELGICA 

El movimiento artístico belga encontró una gran expresión en el 
cartel gracias a Ja estrecha· relación de Ja pintura y Ja literatura. 
El cartel comercial fue menos utilizado en Bélgica que en 
Francia, pero las características del estilo fueron muy similares 
y de igual manera Ja mujer fue Ja protagonista. 

Fue Henry Clemens Van de Velde (1863-1957) quien se 
comprometió en la difusión y Ja didáctica de las artes 
decorativas e industriales del nuevo estilo belga; fue un 
personaje polifacético que Jo mismo hizo pintura, libros, 
caligrafía, y publicidad que arquitectura, tejidos, embalaje y 
joyería. Realizó en 1897 su único cartel para Ja firma "Tropon", 
con formas orgánicas y rectilíneas, las lineas no fueron 
exactamente iguales contenían un espesor variable y repetitivo. 
Este cartel fue determinante en el estilo Jugendstil, anticipando 
ciertas innovaciones a Ja pintura abstracta decorativa. 

Los primeros artistas belgas que se interesaron en el cartel 
fueron: Adolphe Crespín (1859-1944), coleccionista de arte 
japonés; Armand Rassenfosse y Émile Berchmans. 

La influencia de Mucha se dejó ver en el artista Henry 
Meunier (1873-1922), quien resolvió la relación figura-fondo 
con colores planos. En los carteles de Victor Mignot las llneas 
tuvieron mucha fluidez y se integraron muy bien en Ja 
composición, mientras que Privat-Livemont. fue el creador del 
tipo de mujer-flor. 

El estilo de Crespín, Edouard Duyck y Henri Evenpoel fue 
más sencillo y menos estilizado y en los carteles de Berchmans 
o Rassenfosse fue más evidente Ja influencia de París. 
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Emile Berchmans, Cervezas Ltbotte -
TIJiriar, 1897 ap. 

Hendnk Cass1~rs, R~d Star L1ne, 
1914 ~lp. 

F·ehc1en Rops, 
Les LégerH1es Flamandes, 1858. 
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Pnvat-Llvemont, Le Nasque Anarch1ste, 1897. 

En Bélgica existieron también cartelistas más simbolistas, 
que de igual modo siguen introduciendo algunos elementos 
característicos del Art Nouveau. Se pueden nombrar a Gisbert 
Combaz (1869-1941), original por sus fórmulas entre 
decoración y construcción, y entre figurativo y abstracto, con 
base en la obra gráfica japonesa. Hendrick Cassiers (1858-
1944) realizó carteles representando la vida en el campo y en 
los pueblos flamencos. Georges Lemmen (1865-1916) hizo 
carteles más decorativos y menos variados en la estructura de 
la imagen, debido al contacto con otros exponentes europeos y 
con la influencia japonesa. Theo Van Rysselberghe (1862-
1926) incluyó líneas que parten de lo natural -flores y nubes- y 
una decoración muy estilizada. James Ensor (1860-1949) llenó 
sus superficies de pequeños signos animando la imagen y 
utilizó colores planos. Felicien Rops (1833-1898) fue conocido 
por sus grabados y dibujos eróticos. 

o 



Jan Toorop, Delftsche Sluofle, 1895. 

J.G. van Celspel, lmp1~nt.-i d~ 
Arnst~r~1.11n, 1905. 

Johan Thorn Pnl-.1..er, Expos1cmn 
holandesa de Krefeld, 1903. 
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HOLANDA 

El término slaoliestijl designó el· Art Nouveau holandés. Los 
diseñadores holandeses combinaron el. simbolismo con el 
arabesco del Art Nouveau, pero con una gran influencia 
inglesa. La gráfica se caracterizó por la combinación de lo 
decorativo y la abstracción bidimensibnal, pasando de la 
estilización de las formas naturales a la búsqueda de una 
decoración geométrica. 

Los holandeses se especializaran· en .carteles muy lineales, 
frecuentemente abstractos, y daban gran importancia a· las 
letras. Su habilidad consistió en yuxtaponer color para poder 
producir una vibración de la imagen, que tenía üna composi:­
ción muy moderada. 

Los más destacados diseñadóres. fueron: J.G. van Caspel, 
Willy Sluiter y el pintor Jan Toorop, estos últimos tuvieron una 
gran influencia del estilo simbÓlista. En los carteles de Jan 
Toorop (1858-1928) la composición en la imagen figurativa se 
determinó por las repeticiones, paralelismos, variaciones y 
ritmos caligráficos. 

Otros cartelistas holandeses importantes fueron: Braakensiek, 
cuya obra tuvo gran afinidad con la de Chéret. Johan Thorn 
Prikker (1868-1932) propusó una búsqueda bidimensional 
paralela a la de Toorop. En la obra de Theodor Van Hoytema 
(1863-1917) fue evidente la influencia japonesa y javanesa; sus 
composiciones fueron muy elegantes con solución bidi­
mensional. La versión de Gerrit Willem Dijsselhof (1866-1924) 
fue más decorativa. 
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ITALIA 

:· .. ,.:'' .. .¡. La gráfica italiana alcanzó mejores resultados con los carteles 
del estilo Liberty; a pesar de que el movimiento se· manifiestó 
más tarde, un factor determinante fue la presenéia de talleres 

"'> cromolitográficos competentes. 

Adolpho Hohensttin, /ns, 1898. 

Marcelto Dudovich, Ol1vett1. 

Los carteles de Leonetto Cappiello (1875~1942) fueron de 
gran importancia por la influencia que dieron al diseño de carte­
les modernos; en 1900 empezó a trabajar en París inspirán­
dose en Chéret. 

Sus mejores exponentes fueron: Aleardo Terzi, Marcello 
Dudovich, Leonetto Cappiello, Adolpho Hohenstein, Leopoldo 
Metlicovitz y Laskoff, todos ellos diseñaban carteles artísticos y 
publicitarios con gran influencia inglesa. 

Los cartelistas como Metlicovitz, Mataloni y Hohenstein 
mezclaron la decoración Art Nouveau y lo monumental y 
dramático del teatro, y Leonardo Bistofi tuvo la influencia del 
Jugendstil. 

Leopoldo Metf1cov1tz, dietal/e Gel cartel 
lnternal-combustwn engme, 1905. 



RLlmón Ca~ils, Ani.s L°ir->J t""1ono, 189K. 

Ramón Casas, Quatre Gats. 
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ESPAÑA 

En España el Modernismo fue bastante complejo, puede 
decirse que no existió unidad, las tendencias difirieron y los 
componentes fueron distintos. Pero con los concursos de 
carteles que se realizaron aparecieron dos grupos: uno de 
carácter realista y sintético, emparentado con el estilo de 
Lautrec, representado por Ramon Casas. El otro grupo, más 
decorativo, mezclaba lo floral con lo prerrafaelita y estaba 
encabezado por Alexandre de Riquer y Paseó, quienes tenían 
influencia de Mucha y Grasset. También existieron carteles 
caricaturescos de sentido popular, pero fueron más acadé­
micos y muy alejados de los conceptos propios del cartel. 

El modernismo Catalán fue el más representativo, sin 
embargo, existían las técnicas del esfumado y de los trazos 
cortos; más que la estilización lineal y la abstracción bidimen­
sional, los españoles solamente se aproximaron a las formas 
características del Art Nouveau internacional. 

En los carteles de Ramon Casas i Carbó (1866-1931) el 
movimiento de las figuras se relacionó con el Art Nouveau. La 
línea monumental y lo arabesco fueron muy paralelos a 
Toulouse, pero los esfumados y la solución del fondo se 
asemejaron más al arte realista e impresionista francés. Casas 
fue el primero en plantear las composiciones sencillas y las 
líneas de contorno sobre colores brillantes y uniformes. 

El pintor y diseñador Alexandre de Riquer i lnglanda (1856-
1920) adoptó diferentes técnicas, ya fuese de las obras de los 
ingleses o norteamericanos, o bien de los japoneses. Utilizó el 
estilo ornamental, floral y decorativo, las líneas sinuosas, los 
modelos bidimensionales, los contornos precisos y la estiliza­
ción de las formas, características todas ellas del Art Nouveau; 
pero sus formatos fueron más alargados. 

Destacaron también los carteles de Adriá Gual i Queralt 
(1872-1943), influenciado por Munch y Lautrec en el dibujó y el 
color. 
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Las composiciones de Francesc de Cidon i Navarro, pintor­
retratista, fueron más sintéticas para poder dar una solución 
bidimensional; su trazo resultó esquemático con colores muy 
contrastantes, con poca influencia de los Beggarstaff Brothers, 
al igual que el dibujante Ricard Opisso i Sala (1880-1966), 
quien empleó en sus obras la linea parecida a la de ciertos 
carteles belgas, en los que la composición era más próxima a 
la estilización bidimensional. Ambos diseñadores pertenecieron 
al grupo de Ramon Casas. 

Gaspar Camps (1875-1942) imitó simplificadamente los 
trabajos de Mucha. Santiago Rusiñol i Prats (1861-1931) tuvo 
pocos carteles y de una calidad más bien mediocre. Miquel y 
Antoni Utrillo y Joan Llaverrias tuvieron una excelente calidad 
en el dibujo. 

R1card Op sso, Cafe Restaurant f1b1davo. 

En los demás países europeos se desarrolló con una 
influencia mayor o menor el estilo Art Nouveau, gracias a las 
aportaciones de los cartelistas arriba mencionados. Entre ellos 
se encuentran Checoslovaquia, Polonia, Rusia, Suiza y 
Hungría. 
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En Hungría existió una gran influencia de la sececión vienesa 
tratando de integrar los elementos populares con los del Art 
Nouveau. Los primeros carteles modernistas húngaros fueron 
los de Károly Ferencsy (1862-1917) y al diseñador Arpad 

.,.,. , Basch, quienes contaban con buena habilidad para el dibujo. 

Vaclav Olive), Papel Zl.Jta PrahiJ, 1898. 
Checoslovaquia. 

Los contemporáneos de Chéret fueron Benczur y Rippl-Ronai. 

Arpad Basch, Kuhnee m.iqwnas ag1icotas, 1900 ap. Hungria. 

En Suiza, fa mayoria de los autores se formaron en Alemania, 
los más significativos fueron Wilhelm Friedrich Burger, Carl 
Moas, Emite Cardinaux y Burkhard Mangold, todos produjeron 
buenos y sugestivos carteles y tuvieron influencia del pintor 
Hohlbein. 

Burknard Mangold, Confect1on Kehl, 
1909. Suiza. 

EIDG ·SANGERFESf; 
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Burkhard Mcngold, Festival Federal de la 
Canción Surza, 1909. 



W11l1am H. Bradley, 
The Ch~7p Book, 1894 

Edward Penf1ela, Harper·s marzo, 1894. 
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ESTADOS UNIDOS 

En Estados Unidos el cartel artístico fue prácticamente 
desconocido hasta 1894. La obra gráfica del Art Nouveau 
resaltó más por las individualidades de los artistas, y en todos 
ellos se generó una simplicidad en el color y la forma. La 
mayoría de los diseñadores estadounidenses adoptó y se 
inspiró en la obra del inglés Beardsley, pero con las obras de 
Charles Pennie Mackintosh, el diseño Art Nouveau adquirió un 
formato más rectilíneo y casi simétrico, donde lo figurativo 
resaltó menos. El primer libro norteamericano que trató sobre el 
cartel fue The Modern Poster. 

El mejor representante del estilo Art Nouveau fue William H. 
Bradley (1868-1962), quien se basó en las estampas japonesas 
y en el trabajo del inglés Beardsley. Los carteles que realizó 
para The Chaps Book fueron un modelo y una inspiración para 
los diseñadores del país, en ellos simplificó su dibujo y le dió 
mayor importancia a la parte tipográfica. 

Otro importante diseñador de carteles fue Edward Penfield 
(1866-1925), cuyo dibujo fue simple, la composición contaba de 
una o dos figuras y fondo plano, como en los ejemplos ingleses 
y los de Lautrec. Al cartel realizado en 1893 para Harper's 
Magazine, se le atribuyó el inicio de la historia del cartel 
norteamericano, a pesar de que ya existían los carteles 
artísticos, pero eran de un formato más pequeño. 

o 



Edward PenFte/d, Harpe>t ·s ¡u1110, 
1900 ap. 

W111 C.Jrquev1lle, Llppincott's. 
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Maxfield Parrish (1870-1966) realizó carteles con fines 
comerciales o para revistas. Su obra se distinguió por el trato 
bidimensional de laslíneas, para dar volumen a sus figuras; la 
composición fue generalmente frontal detallando las partes 
alejadas y cercanas para dar el efecto de distancia. 

Algunos artistas norteamericanos que trabajaron el estilo Art 
Nouveau fueron: Ethel Reed, Frank Hazenplug y Will 
Carqueville, Scotson-Clark y Louis Rhead, éste último realizó 
carteles llenos de colorido. 

En Europa y Estados Unidos los creadores ya mencionados 
intervinieron por sus variadas formas expresivas en el arte 
cartelístico de la posguerra. " ... la amalgama general de estilos y 

técnicas que se dió hacia 1900, era el hecho de que una forma artistica podia 

afectar, y de hecho afectó, a la .evolución de todas las demás" (12) sin 
embargo, las aportaciones tan diversas de los artistas de este 
estilo empezaron a_ disiparse e ir por nuevos caminos " ... sus 

medios expresivos, el impulso, la oscilación, la vibración languidecieron hacia 

1905." (13) 

La transformación que después súfrió el cartel de estilo Art 
Nouveau se debió a los primeros yrevoludonarios movimientos 
artísticos del Siglo XX, camo el expresioriismo,' eÍ cubismo, el 
futurismo, el constructivismo,· De Stijl y la Bauhaus. 

12 John Barnicoat, Los carle/es, su historia y su lenguaje., pág. 36. 

13 Gabriele Sterner, Modernismos., pág. 146. 



2 EL CARTEL y LOS MOVIMIENTOS 

ARTÍSTICOS DEL SIGLO XX 

Durante el siglo XX el mundo experimentó enormes cambios 
políticos, económicos, sociales, técnicos, científicos y 
culturales. Los movimientos artísticos que nacieron y 
evolucionaron en el siglo pasado no fueron la excepción, 
agitaron con una explosiva revuelta el arte academicista que 
había dominado hasta fines del siglo XIX. 

A partir del Art Nouveau los movimientos artísticos del siglo 
XX siguieron evolucionando dentro de un principio de libertad 
con nuevos retos a nivel temático, compositivo y técnico, 
gracias a las diferentes aportaciones creativas de los artistas, a 
los descubrimientos científicos y las realidades sociales de 
cada país, todo esto se relacionó paralelamente en mayor o 
menor medida con la evolución y desarrollo de la gráfica 
cartelística, ya fuese comercial, cultural o política. 

Estos movimientos artísticos se clasificaron en dos grandes 
bloques: las primeras vanguardias del siglo hasta la Segunda 
Guerra Mundial y las tendencias posteriores a esta; la primera 
dará origen al Expresionismo movimiento que viene de finales 
del siglo XIX principalmente en Alemania, al Cubismo creado 
por Picasso y Braque en París y al Futurismo italiano; las 
derivaciones de estos dos últimos movimientos, originaron la 
abstración geométrica en el Constructivismo ruso, De Stijl, la 
importante escuela alemana de la Bauhaus, el Dadaísmo en 
Alemania y Suiza y finalmente el Surrealismo, que se originó 
principalmente en París. 

El Art Déco de los años veintes, treintas, cuarentas y 
cincuentas, considerado más un movimiento decorativo que 
artístico, fue de suma importancia en el desarrollo del diseño 
gráfico y por consecuencia de los carteles. 
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Los movimientos posteriores a la 11 Guerra, llamados 
vanguardias, surgieron en la década de los sesentas y duraron 
hasta los setentas: el Op-art en Europa, el Pop-art en Inglaterra 
y Estados Unidos, el arte gráfico Psicodé/ico y el Hippie que se 
derivaron del Pop-art, y el Hiperrea/ismo en Nueva York. 

Finalmente, el Arte Digital o por computadora de la década de 
los ochentas, que ha repercutido hasta nuestros días, no por 
ser un movimiento artístico en sí mismo, sino como una 
herramienta tecnológica para el quehacer del diseño de 
carteles. 

Cabe mencionar que algunos movimientos corrieron parale­
lamente con otros, por lo que se ha tratado de organizarlos de 
forma cronológica. Asimismo, existieron artistas y diseñadores 
de carteles que, al igual que dichos movimientos, fueron 
evolucionando y pertenecieron a varios estilos, y por lo tanto no 
es raro encontrar pinturas o carteles de un mismo artista en 
varias corrientes. 



Educ:ird Munct1, El Gnto, 1893. 
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Jumes Ensor, Las f.'f~isci1r._'ts.,.. la Nue1te, 
1897. 
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2.1. EXPRESIONISMO 

El Expresionismo abarcó de finales del siglo XIX hasta 1933, 
cuando el poder nazi hizo eclosión en Alemania. El interés 
primordial de este movimiento estribó en representar más un 
sentimiento o emoción que la realidad de las cosas; esta 
corriente recibió gran influencia de pintores como El Greco por 
su atormentada espiritualidad, de Gaya y sus visiones de la 
guerra, y de Van Gogh y Gauguin por el valor expresivo del 
color. 

Los artistas distorsionaron las formas y dispusieron libremente 
de las figuras; en las composiciones predominaba el color, en 
general discordante, sobre el dibujo; esto dió como conse­
cuencia un lenguaje figurativo muy sencillo y directo, plasmado 
emotiva y dramaticamente . 

En el período preliminar de 1885 a 1900 destacaron el artista 
noruego Munch, el belga Enser y el suizo Hodler. En el 
expresionismo alemán destacaron tres grupos: El Puente "Die 
Brücke" de 1905 a 1913, El Jinete Azul "Der Blaue Reiter" de 
1911 a 1914 y la Nueva Objetividad, "Neue Sachlichkeit", 
también llamado realismo mágico que se desarrolló de 1918 a 
1933. 

En El Puente, los artistas trataron de transmitir la angustia de 
las vivencias y mostraron interés por el arte primitivo, al igual 
que por los grabados alemanes en madera; utilizaron las 
formas retorcidas, dramáticas y simplificadas. El pintor Ludwig 
Kirchner fue el representante más sobresaliente de este grupo. 

El Jinete Azul se caracterizó por las individualidades de estilo, 
sin embargo, todos utilizaron colores armónicos y se alejaron 
del estilo salvaje del primer grupo. Los mejores representantes 
de este grupo fueron: Wassily Kandinsky, Franz Marc, August 
Macke, Alexei Jawlensky y Paul Klee. 

En la Nueva Objetividad se buscó plasmar la objetividad y la 
realidad, sin el. sentimentalismo que caracterizó a los expresio-



Oskur t<ol-:osc'1ku, Retrc.Jto de H~rwtuth 
L-1'.-Jidt.•n, 1910. 

Ernst Ludwig kirchner, Die Brucke, 
1900, 
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nistas; este grupo adquirió un compromiso político, para 
representar los sufrimientos del pueblo y criticar a las clases 
dominantes; sus mejores exponentes- fueron: George Grosz, 
Otto Dix y Max Breckmann. 

El Expresionismo Vienés estaba representado por Oskar 
Kokoschka y Schiele; en Bélgica, por Constant Permeke; en 
París, por Georges Rouault, Cornelius Van Dongen, Marc 
Chagall, Chaim Soutine y Amedeo Modigliani; y en España, por 
Nonell, José Gutiérrez Solana y Pablo Picasso en su periodo 
azul. 

Kees Van Dongen, Desnuao acostado, 190--1. 

Franz Marc, 
Caballito azul, 
1912. 

Georges Rouault, Tres payasos, 1917-1930. 

El cartel expresionista del grupo "Die Brücke", fundado por 
Ernst Ludwig Kirchner, utilizó las formas distorsionadas 
características de esta corriente, los trazos toscos y cortantes 
propio del grabado en madera alemán, y la línea negra de gran 
grosor, plasmando el drama personal de cada individuo, 
dándole un carácter de grito nacionalista y un dinamismo como 
no lo tenían los carteles modernistas. 

•o. 



Olla Stahl-Arpke, 
El galunete del Vt. C.:;/19u11, 1920. 
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Los carteles alemanes proporcionaban una mayor preocu­
pación social y contenían una relación mayor con el. público 
que los carteles franceses de este período, los cuales se 
ocupaban más de detalles formales de la luz y el color 

Otros carteles notables los realizó el pintor Oskar Kokoschka 
en torno a la revista "Der Sturm" -la primavera-; en ellos plasmó 
el gesto distorsionado o el empaste y la pincelada gruesa, con 
formas evidentemente emocionales, empleando colores 
brillantes. 

Oskar Kokoschkll, Oer Sturrn. 
Oskar Kokoschka, Expos1c1ón de verano 

de la Umón de Artistas, Dresde, 1921. 

El desarrollo del cinematógrafo en los años veinte, coincidió 
con el auge de los carteles expresionistas del cine alemán; los 
cuales explotaron y difundieron estas características expresio­
nistas, quizás de un modo más estilizado y objetivo, pero de 
igual manera con formas retorcidas y expresivas. El cartel de 
Otto Stahl Arpke para la película "El gabinete del Dr. Caligari" 
es una buena síntesis de este período; otro buen ejemplo es el 
cartel de Schulz Neudamm para la película "Metrópolis" de Fritz 
Lang. 



Jef1m Cw1k, 1 e dt! NiJ}'O, 1965. 
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En la realización de carteles· destacaron los artistas 
holandeses Roland Holst, Albert Hahri y Mari Bauer; el francés 
Henri Gustave Josscít; los polacos Teodor Axentowicz y 
Wojciech Weiss; y el inglés Will Dyson. 

El movimiento expresionista influenció nuevamente al diseño 
del cartel en la década de los sesenta; la técnica de los 
gruesos contornos negros que enmarcan el brillante colorido 
característica de este estilo, es evidente en los carteles de 
Waldemar Swierzy; este mismo procedimiento se encuentra en 
el cartel de Jefim Cwik "1 ºde mayo", en la Unión Soviética. 

SPCND VOUR HOLIDA'VS IN POLAND 
"' r,/l..i.• •. u.,-. '.l•u t,1nd tlf tr.~1 thOtl~ilnd ·hke'°" 

\.Valdemar Swierzy, Cartel turisl/CD 
polaco, 1969. 
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PCJblo Prc~-isso, Purg.-ifH'D, 191-.l. 

Georges l3rLtque, El µnrtt1gu~s. 1911. 
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2.2. CUBISMO 

El origen del Cubismo se ubica en fa aparición de fa obra "Las 
señoritas de Aviñon" del español Picasso, en 1907. Este 
movimiento no trató de imitar fa realidad externa de los objetos, 
de los paisajes o de fas personas, de hecho su interés se 
centraba en que hubiera una relación entre fas figuras y el 
espacio. Para poder representar una realidad multidimensionaf 
en una superficie plana, a fas formas se fes dió un tratamiento 
geométrico mediante fa abstracción; fa cual se sirvió de fa 
estructuración en cubos, generalmente utilizaron poliedros, 
para favorecer la visión global de fa obra, esta a su vez fue 
construida a partir de los diferentes puntos visuales del artista, 
fo cual va en contra de las leyes de la perspectiva. 

El Cubismo se desarrolló en diferentes etapas; la primera; 
conocida como Cubismo experimental de 1907 a 1909, redujo 
el volumen de las formas y del espacio, y el color poco a poco 
dejó de tener importancia, "pretendían establecer una separación 

precisa entre Jos objetos y negaban a Ja composición toda perspectiva en el 

espacio"; <•4J evitaron los contornos cerrados para dejar abiertos 
los espacios. 

La segunda etapa, el Cubismo analftico, 1909-1911, trató de 
analizar y ofrecer una idea de los objetos; se yuxtapusieron los 
objetos y fas superficies quebradas en facetas por medio de fa 
geometrización; dichas facetas se fueron agrupando simulta­
neamente -como una forma vista entre espejos- formando una 
estructura de líneas verticales, horizontales y diagonales con 
múltiples puntos de luz, y las obras empezaron a ser mono­
cromas. "El objeto no se fragmenta sino que, sobrepasando en cierto modo 

su contenido cubista, se reproduce en múltiples visiones simultáneas" (1Sl 

En el tercer período, el Cubismo hermético, 1910-1912, 
empezó a utilizar diferentes recursos como números, letras 

1• Hans nntelot. Historia de/Arte Universal., pág. 124. 

1s Op cit. pág. 124. 
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Fernand Leger, Ballet Suedors. 
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y marcas para, paradójicamente, acercar el cuadro a la 
realidad. Esta fase empezó el análisis definitivo del objeto 
utilizando el cálculo matemático y el uso racional del color. 

La última fase, el Cubismo sintético, 1912-1914, fue mucho 
más decorativa, organizada y armónica; las formas se repre­
sentaron con los planos esenciales de las mismas, empezaron 
a imitar texturas y recuperaron el color. Se incorporaron 
materiales como mármol, arena o serrín y se pegaron trozos de 
papel periódico para obtener efectos de contraste visual y táctil. 
El Cubismo sintético se caracterizó sobre todo por la angula­
ridad de las formas. A este período se debe el hallazgo técnico 
del "collage". 

Este movimiento se localizó principalmente en París y sus 
principales representantes fueron Picasso, Georges Braque y 
Juan Gris, quienes se preocuparon primordialmente por la 
estructura y la armonía. Fernand Léger, también pintor cubista, 
realizó interesantes carteles plasmando una realidad más clara 
y directa, pero de una forma geométrica y más organizada. 

La influencia cubista sobre todo de la etapa del cubismo 
sintético empezó a hacerse presente en los artistas gráficos de 
carteles después de la guerra de 1914; estos artistas 
empezaron no a copiar al Cubismo sino a usar la forma cubista, 
de hecho se empezó a decir entre el público que los 
bodegones cubistas parecían carteles. 

Las composiciones cartelísticas del artista E. Mcknight 
Kauffer denotan un estilo sencillo y muy directo; realizó carteles 
principalmente para el ferrocarril subterráneo de Londres y para 
la compañia Shell. 

Cabe mencionar en el período Cubista sintético, los carteles 
del ucraniano Adolphe Jean-Marie Mouron, mejor conocido 
como "Cassandre", ya que nacieron del purismo, -corriente 
derivada del cubismo sintético, que va de 1918 a 1920-; sus 
carteles tuvieron un estilo muy ecléctico, contenían una gran 
influencia del cubismo, el futurismo, el constructivismo y hasta 



E. Mcknight Kauffer, Wmter sales, 
1928. 
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E. Mckrnght Kauffer, Dally Herald, 
1919. 
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del surrealismo, pero en todos ellos sintetizó las ideas y los 
conceptos con un gran impacto y una enorme eficacia 
comunicativa. 

Cassandre trabajó principalmente en Inglaterra y Francia 
para los ferrocarriles de estos países, para el telégrafo y para la 
firma Dubonnet. En el cartel "L '/ntransigeant" trazó una mar­
cada sección aurea con una resolución absolutamente plana, 
sin embargo, dió la sensación de profundidad. En los carteles 
"Nord Express" y "Etoile du Nord" representó la maquinaria y la 
velocidad de una forma bastante geométrica y un poco 
estilizada; este último cartel ha sido el más afamado en la obra 
de Cassandre. 
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,...,~; En el cartel "Wagon-bar'' realizó un montaje, rara vez lo 

WAGON· BAR 
~ '.'"' .:: :1 [; :_ ~- : ·', ~ . 

Ca5~andr~. Wagon-bar, 1932. 

hacía, pero el resultado fue espléndido. En el cartel "Dubo­
Dubon-Dubonnet" plasmó una pequeña historieta en tres 
escenas, la cual adquirió movimiento tanto por las formas como 
por el color, y en su cartel "Nicolás" anticipó soluciones gráficas 
que después explotaría el Op-art. 

Cassandre, Dubo Dubon Dubonnet, 
1932-1935. 

··,·· ., ' l 
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G1ácomo Bulla, Las manos dP./ 
i..·10/intsta, 1912. 

C<Jrlo C.1rr.:i, Festejo patnót1co, 1914. 
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2.3. FUTURISMO 

El Futurismo tuvo su primer manifiesto en 1909, escrito por el 
italiano Filippo Tommaso Marinetti en el periódico parisino "Le 
Fígaro". Este movimiento fue esencialmente un fenómeno 
italiano que iba en contra de los principios clásicos­
academicistas, "Los futuristas querían introducir una corriente revolu­

cionaria en la pintura italiana, proclamando la necesidad de despojarla del 

objeto, de hacerla abstracta". <1ª> Su principal preocupación fue tratar 
de expresar el movimiento, de hecho este movimiento se 
interesó más en lo publicitario para poder alabar a la juventud, 
las máquinas, el movimiento, la potencia y la velocidad, donde 
el único valor era la acción. 

Deseaban relacionar el arte con la velocidad y las máquinas 
y, a diferencia del cubismo, su simultaneidad no es de planos 
estáticos, sino de dinámica. Se representaron las formas y la 
deformación que éstas experimentaban para darles la sensaci­
ón de movimiento, "no pretendían captar los elementos estables, despo­

jados de las apariencias figurativas, sino los transitorios y móviles" (17>: no 
trataron de plasmar un mundo real, sino como era experimen­
tado realmente. "La palabra clave de este nuevo movimiento era dina­

mismo. una fuerza universal, y esto es lo que la pintura debía mostrar". (1s¡ 

Cabe mencionar que el trabajo de los futuristas se desarrolló 
de forma paralela al movimiento cubista, por ello, para repre­
sentar las imágenes utilizaron también la técnica del collage, la 
división del color y la fragmentación espacial. Tuvieron una 
gran influencia de la fotografía de exposición múltiple a alta 
velocidad; a pesar de haber negado este hecho, su obra está 
poblada de similitud fotográfica. "La liberación de formas tipográficas, 

la introducción de novedosos estilos de impresión. las letras aisladas y solita­

riamente engarzadas por ritmos sugerentes", (19) fueron aportaciones 
importantes del estilo futurista. 

10 Hans Tintelot. Historia del Arte Universa/., pág. 164. 

11 Op cit. pág. 166. 

1a Rosemary Lambert, Introducción a la Historia de/Arte .• pág. 29. 

19 Ida Rodrlguez Prampolinl, El Arte Contemporáneo .• pág. 38. 
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Este movimiento, como consecuencia de su exaltación, se 
volvió defensor de la guerra, el militarismo y el patriotismo, 
glorificando la violenciáYát;:!candoÍ::iertos valores y poderes ya 
establecidos: "Gloriflcar~mós la guerra [ .•. ] el militarismo, el patriotismo, el 

gesto destructivo del anarquisÍa, las ideas bellas que matan, el desprecio de 

la mujer". <20) 
. - . ·':~ : ,_. - -

La guerra finalizó a la !Jélrqu'ei el Futurismo, hacia 1916. Los 
principales representantes. italiélnos fueron: Umberto Boccioni, 
Giácomo Salla, CarlosC~frá. Gino Severini y Luigi Russolo. 

En cuanto a la reproducción de carteles, los artistas como 
Fortunato Deperó y Romano estuvieron muy conscientes del 
valor visual que tenía la palabra escrita, utilizaron diversos tipos 
de letra dándole un sentido de inmediatez, sobre todo en los 
carteles políticos. Al igual que en la pintura, el tratamiento de la 
imágenes fue descomponiendo el movimiento, tratando de 
representar su dinámica y así incrementar el impacto de sus 
ideas. 

Deperó realizó bastantes carteles publicitarios con una figura­
ción geométrica casi abstracta, al igual que publicidad tridimen­
sional, como pabellones de feria donde utilizó arquitectura 
tipográfica. 

Fortunato Deperó, 
Pabellón, 1927. 

20 J.M. Nash. El Cubismo, el Futurismo y el Constmctivismo., pág. 31. 
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Vlad1m1r Tatlin, Monurnento i3 la 
Tercera Internaonnal, 1919-1920. 

• 

Alexander Rodchenko, Compos1c1ón, 
19113. 

El Constructivismo inició en Rusia con la obra de Vladimir 
Tatlin, en 1913, la ideología de este movimiento estuvo en 
relación directa con el marxismo, con la única finalidad de 
propaganda y servicio a la revolución. Al igual que muchas 
vanguardias, trató de integrar el arté con la sociedad; que se 
satisfacieran las necesidades materiales, se expresaran las 
aspiraciones y se organizaran los sentimientos del trabajador 
revolucionario. 

El artista constructivista fue considerado un diseñador 
creativo, el cual debía estar ligado completamente a la ciencia 
y a la tecnología, de aquí que tratara de fusionar la pintura, la 
escultura y la arquitectura como una sola actividad. 

Estos artistas rechazaron la representación de la realidad ya 
que la consideraban una preocupación burguesa, de ahí que su 
interés plástico se concretará en la abstracción geométrica por 
resultarles más simple: "Los constructivistas. que en realidad eran 

artistas abstractos, no aceptaban esta denominación y se llamaban a sí 

mismos realistas" c21>, pero trataron de lograr un orden, uniforman­
do las áreas de color; estas formas trataban de proporcionar 
referencias simbólicas para explorar un mundo visual de 
formas y vacíos. "Pensaban que lo importante no era tanto el objeto que 

creaban como los espacios que éste encerraba." cn1 No expresaban un 
sentimiento, sino un espacio constructivista. 

Las consecuencias de estas ideologías trajeron consigo la 
creación de talleres de arte y técnicos, sin embargo, existió una 
cierta dificultad para elaborar las ideas creativas, ya que la 
tecnologia rusa era un poco pobre, independientemente de 
esto, con los gustos artísticos impuestos por Stalin, muchos 
artistas huyeron a Francia y Alemania hacia 1922; entre ellos 
estaban los más importantes representantes de este movi­
miento Tatlin, Alexander Rodchenko y El Lissitzky. 

~' Biblioteca Salvat de Grandes Temas. Arte Abstracto y Arte Figurativo., pág. 80. 

22 Rosemary Lamber!. Introducción a la Histon·a del Arte., pág. 38. 



El L1ss1tzh.y, Expos1etón Rusa de ZuflCh, 
19~9. 

El L1ss1tzl..y, T:ota Pet1kdn, 1924. 
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Tanto Rodchenko como El Lissitzky realizaron obra gráfica 
para anunciar la revoluciónpoH!ica, productos y hasta carteles 
para cine, hasta que se vieron desplazados por la práctica del 
realismo-social. 

La obra de Rodchenko fue muy variada, por un lado utilizó el 
collage y prácticó fotomontajes los cuales plasmó en los carte­
les de cine y por otro, hizo marcas, logotipos y carteles para 
productos, se asoció con el poeta futurista Maiakowski quien 
realizó los slogans; la división de trabajo que compartieron, se 
puede decir que hoy en día, corresponde a lo denominado 
agencia publicitaria. 

Eleazar Markovich, mejor conocido como .El Lissitzky, fue 
también diseñador gráfico y combinó las formas geométricas, 
las imágenes fotográficas y la tipografía de una manera revolu­
cionaria. Realizó complicados montajes en sus composiciones, 
como se muestra en su cartel para la Exposición Rusa de 
Zurich. En el cartel que hizo para "Tinta Pe/ikan", introdujó por 
primera vez la técnica del fotograma; sin embargo, uno de sus 
carteles que ejemplificó mejor este movimiento, fue "Golpead a 
los blancos con la cuña roja"; en él empleó formas geométricas 
simples como el triángulo, el círculo y el rectángulo, con colores 
muy contrastantes como el blanco, rojo y negro, pero con el 
tratamiento plano representativo de este movimiento. 

El Liss1tzky, Golpead a tos Blancos con 
ta Cuña RoJa, 1919. 

M. Wechsler, Cartel cinematogr.!Jfico, 1926. 

o 



Bons Prusdi..ov, Cotro a ver la 
embt!stJda de Khaz, 1927. 
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1 ndudablemente El Lissitzky fue el mejor propagandista de la 
plástica constructivista, de gran influencia tanto para la escuela 
de la Bauhaus como para el Dadaísmo, quienes empezaron a 
utilizar la técnica del collage fotográfico. 

Otros importantes representantes de este movimiento ruso 
fueron: Dziga Vertov, Boris Prusakov, Alexei Gan, G. Klutsis y 
M. Wechsler. 

Dziga Vertov, El horntJre con la cámara 
de eme, 1928. 

G. Kluts1s, progreso en los transportes 
durante el Pnmer Plan Qumquenal, 

1929. 



Fr~ncrs P1cab1u, M,jq111na, 9"ª r,jp1da, 
1916. 
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2.5. DADAÍSMO 

El Dadá, que en el lenguaje infantil significa "caballito de 
cartón", nació en 1915, en Alemania y Suiza, como protesta y 
rebelión contra la Primera Guerra Mundial; desarrollaron sus 
ideas a partir de que "el arte debe ser anárquico como la vida y la 

naturaleza y por lo tanto libre de todo poder y abierto al azar". (23) 

El Dadaísmo fue más una actitud filosófica que un estilo 
artístico creador, tenían un síntoma de malestar y descontento 
con la sociedad, "creían que una sociedad capaz de producir algo tan 

horripilante como la Primera Guerra Mundial era una sociedad malvada, cuya 

filosofia y cultura deberían destruirse totalmente." (2•> Este movimiento se 
volcó a lo absurdo, a lo primitivo o elemental. 

Los dadaistas consideraban que las experiencias personales 
no debían estar sometidas a reglas ya establecidas y que, por 
consecuencia era necesario eliminar los valores artísticos 
tradicionales existentes, producto de la cultura burguesa. La 
libertad de creación buscaba un descubrimiento más casual y 
accidental de las cosas, escogiendo objetos de uso cotidiano, 
"los dadaistas utilizan estilos o artificios ajenos con el propósito de 

satirizarlos, de convertirlos en una parodia grotesca" (25¡, trataron de 
provocar una reacción en el público destacando lo subversivo e 
irracional, por ejemplo el "ready-made" -objeto fabricado- el que 
un artista lo seleccionase, significaba que podía tener el 
carácter de objeto artístico. "La elección de readymades se basa 

siempre en la indiferencia visual y, al mismo tiempo, en una total ausencia de 

buen o mal gusto". (26) 

Los artistas del Dadaísmo utilizaron diversos recursos en sus 
obras; los objetos manufacturados en serie llamados "ready­
made", collages de imágenes impresas como fotografías o 
dibujos -fotomontajes-, o bien colfages con materiales de dese-

23 Pilar Berganza Gobantes. Vanguardias y Artistas del Siglo XX., pág. 47. 

24 Rosemary Lambert, introducción a la Historia del Arte., pág. 37. 

25 Dawn Ades, El Dada y el Swrealismo., pág. 16. 

2e Op cit., pág. 7. 

: .•. .ICa.. 



Hans Arp, Bosqu~ torff'/a tenestre, 
1917. 

Kurt Sch\•1ntters, Con una pluma 
gr.andP, I 926. 
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cho y uso cotidiano, también impresiones de objetos en papel 
fotográfico sensible a lo que nombraron rayogramas; todas es­
tas técnicas dieron origen a la utilización de nuevos medios de 
representación artística: el ensamblaje, el fotomontaje, Ja tipo­
grafía libre, la poesía visual, las cuales se mezclaron entre sí. 

Los artistas más sobresalientes del Dadaísmo fueron en 
Estados Unidos, hacia 1915, Marcel Duchamp, Francis Picabia 
y Man Ray; en Suiza, a partir de 1916, Marcel Janco y Jean 
Arp; en Alemania: Raoul Hausmann, John Heartfield y George 
Grosz, hacia 1918, en Berlín; en Hannover, por 1919, Kurt 
Schwitters; en Colonia: Baargelg y Max Ernst, hacia 1919; y en 
París, la mayoría de los autores empezaron a trabajar 
alrededor 1920. 

El fin del Dadaísmo se da en 1922 como consecuencia de Jos 
desacuerdos teóricos" entre el poeta Tristan Tzara y el escritor 
francés André Breton; este último, con un grupo de escritores, 
funda el Surrealismo. 

M.::i ... érnst, Col/Jge y GOUdCh~. 1920. 

George Grosz, Dautn se casa con su pedante 
autómata Jorge en mayo 1920, John 

Hea1tf1eld es muy fdiz por ello, 1920. 



Jol111 Heurtt1eld, D~1s 1st das He1/, da:;. 
S1t:' lJr1119s. 

Jot1n Hea1tf1eld, Ita..,- 1111/lon~s d~ttd . ..; dr-> 
mí. 
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En el campo del arte gráfico el Dadaísmo corrió paralelamente 
al Cubismo, pero no fue tan evidente, aunque sí provocador; de 
hecho se esmeró en hacer malos anuncios comerciales 
violando todas las reglas del buen gusto en tipografía y utili­
zando los papeles más baratos y porosos para imprimir; 
paradójicamente, fueron incapaces de conseguir la trivialidad 
accidental que trataron de imitar. 

En los carteles de Kurt Schwitters destacó la utilización del 
collage, con acumulaciones muy libres de diferentes materiales 
de desecho -a estas obras él las llamó Merz-. 

El alemán Hans Herdfelde, mejor conocido como John 
Heartfield, realizó eficaces y agresivos carteles de la Segunda 
Guerra Mundial. obtuvo imágenes de la calle y de la prensa 
popular y representó esa realidad por medio de la técnica del 
fotomontaje. 

John Heartfield, 
Detalle del cartel 
Hitler becomes. 

John Heartfield, 
Fiesta comunista 
alemana, 1928. 
(uno de los 
primeros carteles 
ilustrado con una 
fotografía) 

George Grosz y John Heartfield, 
Dadamerica, 1920. 

Los dadaístas fueron reconocidos por utilizar tipografías muy 
confusas y desconcertantes. Estos elementos tipográficos 
influenciaron al movimiento De Stljl y por consecuencia a la 
Bauhaus. 



P1et Mo1~driun, Co.-11pos1c.on con pl.um rojo 
largo, arnatl/la, negro, gr1s y ,1zuf, 1921. 

kaslmir Malcvlch, Am.-ui/lo-N,1ran¡a-Ve1dc, 
1915. 

Gcmt Thom<ls Rietvcld, Balaca De Stijl, 
1917. 
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2.6. DE STl.JL 

El constructivismo holandés, mejor conocido como De Stijl -el 
estilo-, fue fundado en 1917 por el pintor Piet Mondrian y Theo 
van Doesburg, también suele denominarsele Neoplasticismo. 
Buscaron, por medio de la pintura abstracta simple, obtener 
una armonía y equilibrio universales, en donde se analizaban y 
simplificaban los objetos hasta llegar a su esencia: "en cuanto a 

elementos formales buscaron la pureza a través de la matemática y se 

basaron, esencialmente Mondrian, en el rectángulo: en cuanto al colorido 

emplearon los tres primarios, azul, rojo y amarillo". c21> Sus influencias 
vinieron del cubismo, del suprematismo de Kasimir Malevich y 
del poliartista ruso constructivista El Lizzitzky. 

Estos artistas buscaron principalmente, en la primera fase de 
De Stijl de 1917 a 1920, representar la esencialidad de lasco­
sas a través de las líneas base, "queremos penetrar en la naturaleza 

de tal modo que se nos revele la construcción interna de la realidad",<2a¡ esto 
lo consiguieron en la composición mediante el ángulo recto que 
se obtiene al intersectar líneas horizontales y verticales, "lo que 

se ha llamado el "balance asimétrico", es decir, un desplazamiento del a­

cento para romper la simetría del cuadro" (29>, eliminando la línea curva. 

Trataron de utilizar los colores primarios y el negro, blanco y 
gris. "La utilización de las lineas horizontales y de colores primarios producía 

estructuras claras, brillantes y poderosas, con la armonía y el equilibrio que 

Mondrian consideraba de rigor no sólo en la pintura, sino también en la vida." 

(30) 

Al igual que el constructivismo ruso, De Stijl trató de plasmar 
una funcionalidad geométrico-abstracta constructivista, en una 
sociedad tecnificada integrada por las diferentes disciplinas; 
esto lo lograron artistas como el pintor Bart van Der Leck y 
el diseñador y arquitecto Gerrit Thomas Rietveld. 

21 Ida Rodriguez Prampolini, El Arte Contemporáneo., pág. 67. 

2s Biblioteca Salvat de Grandes Temas, Arte Abstracto y Arte Figurativo., pág. 87. 

2s Ida Rodriguez Prampolini, El Arte Contemporáneo .• pág. 67. 

3o Rosemary Lambert, Introducción a la Historia del Arte., pág. 41. 
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Georges Vantonger loo, Escu/t1ua en el 
e.o;;.pacio, 1935. 
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En la segunda etapa, de 1921 a 1925, el desarrollo del 
movimiento De Stijl se dió gracias a la unión de Van Doesburg 
y El Lizzitzky en Alern~ni~:~"' ' . . 

La última fase de DeStijl, de 1925 a 1931, se caracterizó 
principalmente por la desintegración de los artistas y por 
consiguiente de sus obras, ya que algunos introdujeron la línea 
diagonal para crear planos inclinados y conferir mayor 
dinamismo a la obra. Los elementos concretos como la 
superficie, la línea, el color, el volumen y el espacio adquirieron 
mayor importancia que la naturaleza y el simbolismo, lo que dió 
como resultado la asociación internacional de creación­
abstracción, con los siguientes miembros de los distintos 
movimientos abstractos Mondrian, Lizziztky, Pevsner, Gabo, 
Arp, Kupka, Herbin y Vantongerloo. 

En cuanto a composición, De Stij/ logró influenciar los 
carteles publicitarios y la tipografía. El diseñador hÓlandés Piet 
Zwart realizó algunos carteles de contornos cuadrados y 
rectangulares con colores simples, pero con una tipografía 
sorprendentemente atrevida. 

;:so .. · 
1 Ul!•:INTERHACIA EKSPOZICIO 
l!~:JO SOCIALISTA ARTO HODIAUO 
INTERNATIONALE lENTOONSTELLING 
SOCIALISTISCHE KUNST HEOEt.I 

AlldSTB.mn .. \.b~ slecld: 
f,,,.,1.11u1 :rnd. lllllSClllll 
~atf°r•Lt•1-il~•lo•p' •·11 xu11d•1•p tt•• t. 

Piet Zwart, E1ther, l Y30. Hendrik Werkman, 
Composición con letra O, 1927. 
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Teresa Zarnowcr, Portacf.'1 BLOK, 192·1. 
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En los carteles de Hendrik Werkman, composiciones que el 
llamó "druksels", las letras formaban la imagen produciendo un 
efecto de collage; combinó la pintura y el arte gráfico en un 
todo inseparable valiéndose de todas las técnicas dadaístas. 

Uno de los diseñadores más representantivos de este estilo 
fue Jan Tschichold, utilizó las formas abstractas simples, pero 
de igual manera le dió suma importancia a la tipografía. 

ST~DTISCHE 
KUNSTHALLE 
MANNHEIM 

IHTERNATIOHALE SCHAU 
ZEfTGEM:A.'SSER SIEKLAME 

----
P. Owd, Rótulas de un cafe, 1925. 

Se encuentran también carteles con este diseño en los 
artistas holandeses Willem Sandberg y Wim Crouwell. 



Wassily Ki"lndinsky, oesartollo en 
Marrón, 1933. 

Josef Albers, Homenaje al cuadrado. 

lilll 
¡¡¡¡.,_~ 

Laszlo Moholy-Nagy, AM2, 1925. 
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2.7. LA BAUHAUS 

Como resultado de la fusión de la Escuela de Bellas Artes con 
la Escuela de Arquitectura y Artes Aplicadas se creó La 
Bauhaus -casa de construcción- fundada por el arquitecto 
Walter Gropius, en 1919, en Weimar, Alemania. "Entre las normas 

de esta escuela revolucionaria, existe una libertad incondicional de 

experimentación siempre que los esfuerzos estén encaminados a tener una 

aplicación en la vida". (31) 

La Bauhaus nació de las ideas funcionálistas del construc­
tivismo, tanto ruso como De Stijl, y al igl.Jal qu"e Eistas escuelas, 
trata de integrar a todas las artes con la sociedad. 

Este movimiento se dividió como otros en diferentes etapas, 
la primera iba de 1919 a 1924 y estuvo marcada por una 
evolución expresionista. El segundo periodo abarcó de 1925 a 
1930, entonces se trasladó la escuela a Dessau, dominó el 
desarrollo constructivista con las relaciones y diferencias del 
movimiento De Stijl, y se insertaron en algunas obras los 
círculos, rectángulos y triángulos. 

En la última etapa, de 1930 a 1933, se dió especial énfasis al 
trabajo artesanal, en un ambiente democrático entre profesores 
y alumnos, y dejando en libertad las capacidades individuales 
del alumno. "Curso preliminar de la Bauhaus donde el estudiante vuelve a 

los origenes y evoluciona a partir de los simples indicios." (32> 

Los profesores se dividieron en maestros de formas y 
maestros de taller. Los maestros de forma conseguían formas 
tridimensionales partiendo de un punto que al moverse formara 
una línea, después se añadían más líneas para crear formas y 
espacios planos; entre ellos hubo artistas de renombre como 
Paul Klee, Wassily Kandinsky, Josef Albers o Lazlo Moholy­
Nagy. Los maestros de taller eran artesanos que enseñaban las 
diferentes técnicas. 

----------------------------------
31 Ida Rodriguez Prampolini. El Arte Contemporáneo., pág. 73. 

32 Rosemary Lamber!, Introducción a la Historia del Arte .. pág. 44. 



Laszlo Moholy-N.:igy, CHX, 1939. 

Lasz.lo Moholy-Nagy, f.11/ld,111s1nuo:.., 
{fotomontaJe) 192·1. 
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L.:1sz10 Moholy-Nagy, Circo y 
Vafledades, 1925 ap. 
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La idea básica y esencial de esta escuela fue crear objetos 
con la finalidad de una producción industrial en serie, las for­
mas de los objetos debían estar determinadas por su función, a 
fin de obtener productos iguales para todos, al mismo tiempo 
que útiles y funcionales; /a Bauhaus se sirvió de la máquina, no 
fue contra ella, para abaratar el producto y fomentar el trabajo 
artesanal, dando como resultado un esfuerzo colectivo de 
progreso; por lo mismo, en la escuela se incorporaban diversos 
talleres tanto de pintura, fotografía, escultura y teatro, como de 
publicidad, tipografía y decoración, por nombrar algunos. 

Esta escuela fue clausurada en 1933 por el gobierno nazi 
haciendo que muchos de sus profesores emigraran a Estados 
Unidos y siguieran con su labor en Harvard y Chicago. 

Las aportaciones más características de la Bauhaus hacia el 
diseño fueron la tipografía y el trazo de las líneas. El círculo, el 
cuadrado, el triángulo, el rectángulo y los tres colores primares 
fueron los elementos característicos para la realización de la 
tipografía. Las líneas eran de diferente grosor para hacer com­
posiciones más dinámicas, generalmente estaban en dirección 
horizontal o vertical. Una innovación en la composición fue la 
colocación de textos breves girados a 90º. El uso de los diver­
sos materiales y colores como el fotomontaje y el fotograma, se 
aplicaron a las nuevas visiones espaciales de los carteles. 

A partir de 1925 el diseño gráfico se estableció como especia­
lidad en la Bauhaus, lo cual contribuyó a las transformaciones 
del cartel en la sociedad. 

Moholy-Nagy, un importante cartelista de este periodo, utilizó 
elementos de cine: el montaje, los trucos fotográficos y los 
ángulos de cámara, para aplicar la técnica del collage en sus 
carteles. Fue muy innovador su sistema tipográfico; sin utilizar 
las mayúsculas al igual que Bayer, Nagy se dió cuenta de que 
la forma, el tamaño, el color y la disposición de la tipografía 
tenían un enorme impacto visual. 



,. i 
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Laszlo Moholy-Nagy, Pneumatik, 1926. 

Herbert Baver, Kiosco de periódicos, 
1924. 
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Con el estilo de la Bauhaus los diseños de Joost Schmidt 
impulsaron a diseñar carteles tridimensionales. El diseñador 
Peterhans dirigía un departamento de fotografía artístico­
comercial, el cual servía para el desarrollo de stands. 

Joost Schm1dt, Exposición de la Baul1aus, 
1923. 

tJ. 
3ÜROBEDARF 

.. ,. ..... ••<.-•-'•"•·· ..... . . ·- - -

Joost Schmidt, Artículos de oficina, 1924. 

Herbert Bayer fue un artista de esta escuela que hizo gran 
uso de la yuxtaposición de grabados, fotografías y tipos de la 
técnica del collage; influyó de una manera muy importante en 
los diseñadores de América al igual que Walter Allner. 

~ 
/\ 
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~ 
\ 

\. 
Herbert Bayer, Revista Bauhaus, 1927. 
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Max Bill, Arte negro, 1931. 

Josef Muller-Brockmann, Sala de 
Conciertos de Zurich, 1959. 
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Suiza representó de forma destacada el estilo de esta 
corriente; sus artistas estaban muy organizados al igual que en 
Alemania; fue un país famoso por sus excelentes artesanos y 
por la tradición de sus diseñadores, entre los cuales destacaron 
en este período Matter, Max Bill y Leupin. 

Entonces nació la Nueva objetividad, que se basó en los 
elementos del diseño suizo; la imagen realista del objeto 
quedaba unida a la tipografía de tratamiento sencillo, obtenien­
do un símbolo por medio de la simplificación bidimensional; el 
resultado se manifestó mediante un cartel abstracto que 
posteriormente sirvió como lenguaje internacional para la 
comunicación con símbolos. 

Los carteles, aproximadamente de 1960, del suizo Müller­
Brockmann son buenos ejemplos de esta tendencia, aunque 
posteriormente él se basó en la tipografía pura. 

Josef Múller-Brockmann, Menos ruido, 
1960. 

Josef Müller~Brockmann, Sala de 
Conciertos de Zurlch, 1961. 



André Mas.:;;on, El tdl!er d.-'.' O~dalo, 
1939. 

Sulv..Jdor Ü.311, La p.->1 ...,1~f,.:.nn.1 t1~ '" 
n1e1norra, 1931. 

Paul D~lvoux, Vt->nvs asle~p, 1944. 
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2.8. SURREALISMO 

Este movimiento artístico se inició en París alrededor de 1924, 
con influencias de la pintura fantástica de los siglos XV y XIX; 
la pintura metafísica que se inspiraba en la imaginación; el 
Dadá y su insistencia en la ordenación casual de los objetos, y 
de Freud con su obra Interpretación de Jos sueños. "Los mensajes 

de la inspiración subconsiente. del suei'lo, son los verdaderos guías para 

conocer ar ser humano" (33). El Surrealismo adoptó las ideas de la 
sicología moderna sobre el origen y las variaciones de las 
imágenes del subconsiente. Con este fundamento el Surrea­
lismo volvió al estilo figurativo tratando de sugerir significados 
confusos, "le interesaba más explorar e ilustrar la mente inconsiente que 

destruir el arte establecido." (34> 

Todas estas influencias hicieron que el Surrealismo tuviera 
una actitud dirigida a la liberación de todo tipo de restricciones 
mentales, se interesaba más por el sentimiento y el instinto que 
por la razón, con una total libertad de expresión. "Los surrealistas 

creían que er hombre se había encerrado en una camisa de fuerza de lógica 

y racionalismo que mutilaba su libertad e inmovilizaba su imaginación". (35) 

Como consecuencia, los surrealistas empezaron a explorar el 
subconsciente y el inconsciente, los sueños, la imaginación, la 
locura, los estados alucinatorios y los fenómenos parasico­
lógicos, "el surrealismo es un mero automatismo psíquico, con el cual se 

propone expresar la actividad rear del pensamiento. lo que el pensamiento 

opina, independientemente de cualquier control ejercido por la razón, aparte 

de cualquier preocupación estética o moral". (36) 

Las imágenes surrealistas representaron las vivencias y 
obsesiones personales de cada artista, evocando cada una un 
horrible mundo de deformidades, lo cual dió como resultado un 
realismo-fantástico y, en consecuencia, las formas pudieron ser 
abstractas o más enfocadas al objeto. 

33 Ida Rodríguez Prampolíni. El Arte Contemporáneo .• pág. 83. 

3• Rosemary Lamber!, Introducción a la Historia del Arte .• pág. 48. 

35 Dawn Ades. El Dadá y el Surrealismo., pág. 32. 

3G Hans Tintelnot, Historia del Arle Universal., pag. 142. 
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W11fíedo Lam, L.1 ;ungla, 1943. 

Oscc:.r Do111inguez, L.-1s po1ton~s, 1935. 

René Magntte, La clave de Jos campos, 
1933. 
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Los artistas usaron diferentes técnicas para representar las 
realidades del inconsciente: la pintura al óleo, el collage, el 
frottage -transfería al papel o lienzo la textura de una superficie 
rugosa por medio de frotamiento-, el grattage -se aplicaba a 
una madera o tela color y después se raspaba-, el fumage -en 
un papel previamente coloreado se marcaban trazos de tizne 
disueltos por una llama de fuego-, el cadáver exquisito -era un 
dibujo realizado por varias personas en etapas sucesivas sin 
conocer el dibujo anterior-, la calcomanía -se utilizaba un papel 
o tela, la cual no contenía pegamento sino pintura muy diluida, 
y se pegaba a una superficie dura-, y el automatismo rítmico -
que fue un dibujo realizado por impulso y en el cual se 
remarcaban las formas que se evocaban. 

En un principio este movimiento se centró en París, pero al 
estallar la Segunda Guerra Mundial, los artistas se vieron 
obligados a emigrar a otros países, la mayoría se trasladó al 
continente americano, en este período de expansión que duró 
hasta 1948, se sometió la inspiración plástica a la voluntad. 

Los principales artistas fueron: André Masson, Hans Arp, Max 
Ernst, Joan Miró, Salvador Dalí, Yves Tanguy, Francis Picabia, 
Man Ray. Osear Domínguez, Wolfgang Paalen, René Magritte, 
Paul Delvaux, Wilfredo Lam y Roberto Matta. 

Man R.:iy, M:Jñana, 1932. loan Miró, Mano cogiendo un p.31aro, 1926. 



Heinz Edelmann, El Ángel 
~xtermmador, 1968. 
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En los carteles surrealistas se utilizaron los métodos 
dadaístas que consistían en la yuxtaposición de imágenes para 
lograr una visión inesperada de los elementos realistas. El 
cartel surrealista se dividió en dos etapas: una que va de los 
años veinte hasta el fin de la Segunda Guerra y otra, que 
empezó en los años sesentas. 

En la primera etapa destacaron el artista sueco Skawonius 
con su cartel teatral y Jean D'Ylen con el cartel "Shell", donde 
hicieron uso del humor surrealista y el absurdo. 

Los carteles de John Heartfield entraron en este movimiento 
al igual que en el dadaísta; con el uso de fotomontajes logró 
alcanzar buenos resultados en sus carteles políticos. 

Sk,,wonius, T~atro sueco, 1938 up. 

'.· '. ·:··~·~ :::. <.::':''-'· _·::.::·.;·"~: .:.~~.:~:; .. ·::. ::· .. :: '.;· 

John Heartf1eld, Por la cns1s del Congreso 
del S.P.D, 1931. 

En la segunda etapa los diseñadores como Heinz Edelmann, 
Klaus Warvvas y el polaco Starowieyski tuvieron una imaginería 
más salvaje; también se encuentra en este período su coetá­
neo Cieslewicz. 

o 



Franciszek Stilrow1eysk1, 
Cine brJslfeño, 1969. 

Mi/ton Glaser ( Push Pin Stud1os). 
Oesd~ Poppv con Amor, 1967. 
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Roman Cieslew1c2. El Proceso, 1964. 

En los carteles de Alan Aldridge aparecieron elementos más 
eróticos y con una gran influencia de otros movimientos. 

Los carteles de Tomi Ungerer y Saul Steinberg estaban muy 
vinculados en cuanto a que plasmaban una sociedad enferma. 

Los carteles surrealistas fueron desarrollados en cualquier 
parte del mundo, desde los estudios Push Pin, Peter Max y 
Harry Gordon, en Estados Unidos, hasta Tanadori Yokoo y 
Shigeru Miwa, en Japón; Brattinga, en Holanda, y Teissig, en 
Checoslovaquia. 

Harry Gordon, Wo11derwall, 1969. 

monnx 

Shigueru M1wa, Colección The Nodern 
Arnerican Short Stories. 1968 ap. 



CARNAVAL 
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P1eter Bratting.:i, Carnaval, 1958. 

~i t 
Te1ss1g, Pelicu/a francesa, 1966. 
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Peter MLJx, Espano P.-'<lennr, 1967. 

Tadanon Yokoo, Laboratorio de Juegos, 
1968 ap. 



Cassundre, lhomsun, 1931. 

Jean C,1r/u, C111stnP El~ctriquP, 1935 

Jean Car/u, Arnencas's Answer 
Productron, 1942. 
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2.9. ART DÉCO 

El Art Déco fue un movimiento decorativo derivado del Art 
Nouveau, que surgió en Europa y América en las décadas de 
1920 y 1930, y que se dió a conocer gracias a la Exposición 
Internacional de Artes Decorativas de París, en 1925; dicha 
exposición se basaba en el estilo individual de los creadores y, 
en consecuencia, de los objetos, haciendo que artistas y arte­
sanos franceses dirigieran el gusto hacia las artes funcionales 
de todo el mundo; este concepto individualista era completa­
mente opuesto a las doctrinas contemporáneas de la Bauhaus. 

Sin embargo, con las exposiciones de Art Déco celebradas 
en Estados Unidos en 1929 y 1934, se retomó el estilo general, 
donde empresarios y diseñadores trabajaban en estrecha cola­
boración los objetos fabricados, mediante formas y materiales 
que permitían una producción en masa, con menor presu­
puesto y más fácil elaboración. No sólo les interesó mostrar lo 
mejor de la producción, sino que también trataron de impulsar 
la creación de un estilo decorativo nuevo, que fuera a la par 
con las necesidades de la vida cotidiana. 

El Art Déco se inspiró, en mayor o menor medida, en 
diversas fuentes: el Art Nouveau, el Cubismo, los ballets rusos, 
el arte de los indios norteamericanos y la Bauhaus. El estilo 
característico de este movimiento decorativo se centró en las 
líneas fluidas, más rectas que curvas, que tendían en mayor 
medida a la simetría; estas líneas respondían a las necesi­
dades planteadas por las máquinas y los nuevos materiales, lo 
contrario al Art Nouveau donde las líneas eran ondulantes, las 
figuras tendían a la asimetría y estaban envueltas en ornamen­
tos vegetales y florales. 

El Art Déco, como muchos movimientos artísticos, trató de 
poner fin al viejo conflicto entre arte e industria, entre artista y 
artesano, adaptando el diseño a las demandas de la pro­
ducción en masa. 
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Jean Dupas, Lond1._•f1 Passengt>r 
rransplvt l3o.-ira, 1933. 

Jean A. Merc1er, Cnmt1r>au, 1926. 
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En lo conscerniente al diseño del cartel decorativo europeo, 
éste se desarrolló en los diferentes paises por las mismas 
décadas que el Art oéco. . - -... - . .. . ... 

Entre sus principales exponentes se encuentra Cassandre, -a 
quien se menciona en el capítulo del Cubismo-, que se inspiró 
también en la decoración neoclásica para la realización de 
carteles más decorativos que cubistas. El estilo del diseñador 
Jean Carlu estaba muy relacionado con el de Cassandre; en 
los carteles de "Cuisine Electrique" y "Americas·s Answer 
Production", Carlu empezó a integrar la tipografía con la 
imagen, lo cual se hizó una característica muy suya; se dió a 
conocer por la sencillez y la fuerza expresiva que planteaban 
sus carteles. Ambos diseñadores contribuyeron a difundir el 
estilo decorativo parisiense en los Estados Unidos. 

El diseño del cartel "Revue Négre", de Paul Colin, se relacionó 
evidentemente con la pintura decorativa de este período y 
correspondía al nuevo mundo del espectáculo parisino, al cual 
habían representado los carteles de 1890. 

Los carteles de Cassandre, Carlu y Colin se distinguieron por 
su técnica, ya que los rastros de pincel o collage eran casi 
invisibles en los carteles ya impresos, asimismo se encubrieron 
de manera muy particular los efectos del fotomontaje. 

Los carteles franceses más sobresalientes dentro del estilo 
Art Déco fueron "Cointreau", de A. Mercier; "London Passenger 
Transport Board", de Jean Dupas; "MI/e Rahra", de Bernard 
Becan; "Le transport Gratuit", de Pierre Fix-Maseau; "Soireé de 
Gala pour /'Enfance", de Georges Lepape, y el que realizó 
Paulet Thevenez para Jacques Dalcroze. 

Paulet Thevenez, Sistema eurítmico de 
Jacques Datcroze, 1924. 

_o 



frank Newbou1d, Ventnor, 1922. 
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Frederick Charles Hernck, Royal MiJJ/, 
1921 ap. 

YOU CAN BE SURE OF 

E. McKnighl-Kaufrer, M.:ig1oans, 1934. 

Jupp \Viert.l, Vogoe Parfu111, 1927. 
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En Inglaterra los carteles tuvieron mayor difusión entre la 
comunidad, que los franceses; sin embargo, no por ello fueron 
de gran aportación para el diseño. En el estilo Art Déco inglés 
destacaron Jos carteles de Frank Newbould, "Ventnor", y de 
Tom Purvis, "London and North Eastem Rai/way"; los cuales 
denotaban gran influencia de los hermanos Beggarstaff por lo 
plano y sencillo de su dibujo. 

Los carteles de Frederick Charles Herrick, "Royal Mai/", de 
V.L. Danvers, "Bobby's" y de E. McKnight-Kauffer "Magicians", 
sobresalieron por la conexión de estilo que tuvieron con la 
decoración geométrica. Otros artistas ingleses importantes 
fueron Edward Wadsworth y Aubrey Hammond. 

V.L. Dunv~rs, Bobby"s, 1928. 
~11 

Aubrey Hammond, Ev1e de Ropp, 1923. 

En Alemania, Jos principales representantes de carteles 
decorativos fueron: Jupp Wiertz, Marfurt, Fritz Bucholz y Julius 
Klinger, quienes tuvieron una gran influencia de los artistas del 
Jugendstil. 



.. 

Fntz BuchoL:~ (E~tud10 Han~ Neumann), 
Caba. 192<1 ,1µ. 

Jul1us Kl1nger, Jacobrmer, 1927 ap. 
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En los carteles de Kampmann, Gispen y Dolliers se dejó 
sentir con mayor o menor fuerza el efecto cubista. 

DoJl1ers, rt1e Good Reward, 1916 ap. G1spen, Rotterdnrn-South American Line, 
1927. 

Para las décadas de los años cuarentas y cincuentas el estilo 
decorativo sufrió un enorme cambio en los diferentes países de 
Europa y en los Estados Unidos, debido a diversos factores. 
Por un lado, se unificó la organización entre el diseñador 
profesional y la industria, para poder aplicar el diseño a toda la 
publicidad de un producto, como fue el caso del diseñador 
francés Charles Loupot para la firma St. Raphael. Por otro, 
hubo una fuerte fusión de los movimientos artísticos y decora­
tivos, que dió por resultado una gran diversidad de estilos. 

Ctiarles Loupot y Ate/ler, St. R.:iph.-iel, 1938-1957. 



Ht-rtJert Leup1n, /111µ1.-!nf.:J df-' L.1uo;a11J, 
1959. 

Tom Eckersley, General Post Off/ce. 
1957. 
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Los carteles que realizaron los suizos Herbert Leupin y Hans 
Erni, los franceses Eugéne Max Cordier y Raymond Savignac, 
y los ingleses Tom Eckersley y F.H.K. Henrion, fueron buenos y 
distintivos ejemplos de este período decorativo. Los carteles se 
caracterizaron por la utilización sencilla y directa del mensaje. 

LA BAVJERE 

.: I ~ 
Raymond Savignac. Ma Col/e, 1950 ap. 

F.H .K. Henrion, Go Super NatJOnal Benzole, 
1960. 



Frank Stellu, Sueno Pt•pst, 1966. 
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2.1 O. OP-ART 

El Op-art se desarrolló principalmente en Europa y empezó en 
1955 con el Manifiesto Amarillo de Vasarely, fue llamado 
también optical art. Las principales influencias que caracte­
rizaron a este movimiento fueron la sicología de la percepción; 
el futurismo italiano, por el movimiento y el color; el construc­
tivismo, también por el color, el carácter funcional y sobre todo 
la abstracción geométrica; y finalmente los cuadros concén­
tricos de color de Josef Albers, que aportaron bastante a esta 
corriente. 

Este movimiento buscó romper la relación entre el arte y la 
tecnología, y los materiales que esta produce, pero encontró 
más relación con la rama científica; le interesó interactuar y 
estimular al espectador con efectos ópticos, es decir incitó los 
mecanismos visuales o perceptivos por medio de yuxtaposi­
ciones de ciertas líneas y de ciertos colores. 

Las imágenes del Op-arl se caracterizaron por dar la 
impresión de movimiento mediante ilusiones ópticas; se empe­
zaron a utilizar fórmulas matemáticas y geométricas planas 
para la solución de la composición, dando como resultado una 
abstracción geométrica de formas estructuradas matemáti­
camente mediante la luz y el color; se usaron lineas onduladas 
paralelas en forma de repetición para dar efectos de vibración, 
profundidad, dinamismo, hipnotismo y perspectivas equívocas; 
su primordial preocupación se basó en las reglas cromáticas de 
colores deslumbrantes. "Estas pinturas, denominadas "arte óptico", 

carecen de un significado evidente y parece que su único objetivo sea la 

desorientación visual". c37J 

El Op-art perduró hasta los años setenta en Europa, Estados 
Unidos y Latinoamérica, siendo Victor Vasarely, Bridget Riley, 
Peter Sedgley, Frank Stella, E. Sempere y el Equipo 57 de 
Sanz, R. J. Soto, Tomasello, Julio Le Pare y Cruz Diez, los 

J7 Rosemary Lambert, Introducción a la Historia del Arle., pág. 74. 

O: 
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artistas más sobresalientes de este movimiento. Como en 
muchos otros movimientos artísticos, algunos artistas también 
realizaron carteles. 

La importancia del Op-art en el futuro, estriba en el.hecho de 
que derivará en el Arte cibernético o de computadora. 

En relación a la gráfica cartelística, el Op-art contribuyó con 
aportaciones compositivas, que tuvieron poco impacto en la 
realización de carteles, debido quizás a que estos encontraron 
mayor eco en los elementos compositivos del Pop-art, movi­
miento que corría a la par con el Op-art. 

Dentro de los diseñadores más representativos de este 
movimiento sobresalen los trabajos de Hirokatsu Hijikata con 
su cartel antiguerra "¡No más Hiroshimas!", y los diseñadores 
Lance Wyman y Eduardo Terrazas, quienes realizaron la gráfi­
ca para los Juegos Olímpicos de México 68. 

Lance Wyman y Eduurdo Terrazas, 
Juegos Olímpicos Nex1co 68, 1967. 

Hirokatsu HíJikata, 1No más 
H1rosh1mas!, 1968. 
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Richard Hamllton, ¿Qué huce que 
nuestras casas de fwv sean tan 
diferentes}' atract1va.<.;1, 19~6. 

Andy Warhol, MonnJ Lisa, 1963. 
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2.11. POP-ART 

El Pop-art nació en Inglaterra en 1955; co11cél cóllage de 
Richard Hamilton; la ironía y confusión que caracterizaba a 
este movimiento se debió a las influencias .de Duchamp, el 
estilo Dadá y el Surrealismo por su espíritu intuitivo e irracional. 

Este movimiento estuvo enraizado en dos grandes 
metrópolis, Nueva York y Londres; por ello, trató de representar 
este ambiente urbano. Buscó dar un sentido estético a los 
objetos procedentes de la sociedad de consumo surgida de la 
revolución tecnológica; aunque no fue una sátira política ni 
social contra ésta, sino que se basó principalmente en lo 
figurativo y real: "se parecía al objeto real como jamás habla sucedido en 

la historia del arte. El resultado fue una especie de arte que combinaba lo 

abstracto y lo figurativo de una manera bastante novedosa". (38) 

El Pop-art representó en sus obras las imágenes de anuncios 
o de productos de cualquier especie, de revistas o de cómics y 
de todo aquello que provenía de la cultura de masas, es decir 
plasmó la apariencia del objeto representado. "El arte pop estaba 

lleno de las cosas "super-reales" que bombardean nuestra vida a diario'', (39) 

retrataba el entorno y la mentalidad del consumidor, en 
consecuencia fue muy bien entendido por las masas, ya que.se 
captaba sin dificultad. 

Sus temas por consecuencia fueron muy variados, iban 
relacionados con la velocidad, el erotismo, los productos y los 
mitos artísticos como cantantes, actores, políticos y hasta 
cómics, "pintaban las cosas que veían cada dfa, con lo cual parecían 

adoptar el materialismo, el vacío espiritual y el ambiente ridículamente 

sexualizado de la Norteamérica opulenta" (40), pero finalmente todos 
son figurativos . 

38 Simon Wilson, El Arle Pop., pág.5. 

39 Rosemary Lambert, Introducción a la Historia del Arte., pág. 75. 

40 Biblioteca Salva! de Grandes Temas, Los Movimientos Pop., pág.130. 
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Robert Rauschenberg, Reservorr, 1961. 
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Tom Wesselmann, Great Amerrcan 
Nude No.27, 1962. 
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Utilizaron diferentes técnicas de pintura, collage y foto­
montaje, la serigrafia y la reproducción tridimensional con todo 
tipo de materiales; una de las innovaciones más importantes 
fue la de recortar los lienzos, técnica llamada decollage. 

El resultado de emplear diversas técnicas fue· la aÍt~ración 
del contexto de una imagen; suprimir o repeUr, y:'suce;;-der los 
elementos, o bien yuxtaponer los objetos de la .,;ida.;cotfdlana. 

En Inglaterra destacaron los pintores Peter Blake, ,·Rager. 
Colleman, Richard Smith, William Green, David H'5C:kney, R.B. 
Kitaj, Allen Janes y Patrick Caufield. · · 

En Estados Unidos el Pop-art penetró con éxito en 1961, 
pudiendo despegarse del expresionismo abstracto, movimiento 
que era el primer estilo de creación local, aunque lo hizo de 
una manera más lenta. Sus principales exponentes fueron: 
Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Robert Indiana, James Collins, 
James Rosenquist, Tom Wesselman, Robert Rauschenberg, 
Wayne Thiebaud, Mel Ramos y Jasper Johns . 
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James Rosenquist, Estudio para Marilyn, 
196.:?. 

El Pop-art duró hasta la década de los setentas, pero ya le 
había abierto el campo al Hiperrealismo. 



Mel Ramos, Lñ Rew1a del Catsup. 1965. 

i 

Peter Max. 
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Los carteles de estilo pop fueron hechos por diferentes 
estudios especializados en el diseño gráfico, uno de los más 
exitosos fue Chermayeff and Geismar, fundado en 1960. 

lvan Chermayeff, Cartel de Aeropuertns, 
1973. 

Robert Indiana, Nael, 1969. 

Los carteles del norteamericano Peter Max y el italiano Bruno 
Munari, fueron reconocidos por utilizar elementos simétricos y 
de repetición, como en las obras de Andy Warhol. Al igual que 
el cartel de cine yugoslavo. de origen anónimo. 

Bruno Munan, Campan, 1965. 
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Otro buen ejemplo fue el cartel "¡Fuck the CIA!", del 
norteamericano Wiliam Weege, que plasmó un contraste entre 
sexo y violencia. 

· ~!Jlf Ilr :"r!-~~:~:r,r~.r~~~~°L.N1-.. 
,, ,1 Dlt::.'CYSTr.J\IF-"'DC'..SOl\.CA.Nl"*"'I:~ 

"t111" "'1\'o;,TF.nn:.o; ..:n ORt.:A:!"ol!fi.MI 

Anónimo, Película yugosldvil, 1967. 

William \.Veege, iFuck the CIA.', 1967. 



Milton Glaser (Push Pin Stud1os). 
Dylan, 1967. 

Peter Max, Derafl~ de Lde 15 So 
Beautlful. 

-Peter Max:, Lave, 1967. 
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2.11.1. HIPPISMO Y PSICODELIA 

El liberalismo del Pop-art permitió que, en la década de 1960, 
se manifestarán nuevos estilos artísticos, sobre todo en la gráfi­
ca. Principalmente, quienes crearon estas nuevas corrientes 
fueron las revoluciones estudiantiles, tanto de París, como de 
Estados Unidos, y la exposición de 1965: "Jugendstil y Expre­
sionismo en los carteles alemanes", en California. 

El arte gráfico Psicodélico fue esencialmente una readap­
tación del Art Nouveau, el cual se apoyó basicamente en los 
dibujos del inglés Audrey Beardsley. Este estilo estuvo estre­
chamente relacionado con la cultura de las drogas (marihuana 
y LSD), y la música rock y pop de los estudiantes. Su reacción 
era en contra del materialismo, el consumismo y la publicidad 
convencional. 

El estilo Psicodélico se caracterizó por utilizar complicadas 
formas garabateadas y alucinógenas, como las drogas que 
consumían y que supuestamente los inspiraban. Los colores 
que usaron fúeron más brillantes. 

Los diseñadores más representativos de esta corriente 
fueron: Milton Glaser, famoso por su cartel en honor a Bob 
Dylan, él ideó la calcomanía "/ Love New York"; Peter Max y 
Seymour Chwast. 

El cartel Hippy, por su parte, estuvó influenciado por la 
mezcla del Art Nouveau y el Simbolismo; guardaba muchas 
similitudes con el estilo Psicodélico, pero sus carteles fueron 
más elaborados. La juventud se sintió desilusionada del vacío 
del materialismo y empezó la búsqueda de las cualidades 
espirituales; para reemplazar este vacío recurrió a las expresio­
nes simbolistas del pasado, pero exagerando y amplificando 
los efectos, como hacían las drogas. 

En los carteles hippies se plasmaban más los sentidos que la 
razón, por lo tanto fueron más difíciles de distinguir los 
mensajes, ya que se mezclaban la decoración vegetal con la 



Pall.Jd1n1, Medosa, 1968. 

Bob Schnepf, Avalan Bal/room, 1967. 
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tipografía o las formas de la composición. 

En los carteles "Young B/oods", de Víctor Moscoso, y "Avalan 
Ballroom", de Bob Schnepf, se utilizaron las formas garabatea­
das y las yuxtaposiciones de los colores complementarios 
fueron muy brillantes, para producir un efecto deslumbrante en 
el espectador. 

Un caso excepcionalmente interesante fue el cartel político 
cubano, "el aspecto más interesante de este súbito florecer del talento 

estriba precisamente en la dualidad de unos carteles que se inspiran . en 

Occidente para su estilo y en el Este para su mensaje." t41J, donde 
aparecieron referencias del cartel Psicodélico y del Pop-art. Su 
principal representante fue Raúl Martínez. 

Victor Moscoso, Young Bloods, 1967. 

41 John Barnicoat, Los Carteles, su historia y su lenguaje .• pág. 245. 
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PROlONCEE 
Cartel de la Revolución Estudiantil de 
Francia, Mayo 68, 1968. 
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Cabe mencionar en este apartado, al estilo de la revolución 
estudiantil de París, en mayo de 1968, a pesar de que se 
encuentra fuera del contexto Psicóde/ico o Hippy. El estilo 
estudiantil se relacionó con la caricatura política del siglo XIX y 
el diseño gráfico constructivista de principios del siglo XX, 
predominando en los carteles y volantes que repartían los 
estudiantes clandestinamente por este suceso. Sin embargo, el 
impacto directo de la palabra y la imagen que tuvieron sus 
carteles, no fue el de un estilo muy duradero. 

1.' 
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Anónimo, Cartel cmematográf1co cubano, 

Anónimo, Cartel polit1co cubano, 1970. 

Atellt-r Populalre. 
La Chlenlit c'est Ju/!, 1968. 
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Malcom Mor ley, Pista de Cciu-eras, 
1969·1970. 

Chuck Close, Ke1th, 1972. 

P.1ct1a1l1 Este~. (j(lrdon·s Gin, 1968. 

Richard t:stes, éscena oe Cu/le 
P.:'lnsma, 1973. 
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2.12. HIPERREALISMO 

El Hiperrealismo o también llamado Realismo Fotográfico nació 
en 1966, dándole origen la primera exposición "The Photo­
graphic lmages" en Nueva York; estuvo influenciado por el Pop­
art en cuanto a los aspectos triviales y las imágenes populares 
de la sociedad de consumo. 

El lema característico de este movimiento: "más verdadero 
que lo real", preconizaba la representación de la realidad como 
extremadamente exacta o supernítida; se trata completamente 
de una reacción al arte de acción y al arte conceptual. "aspira a 

producir la impresión de inmensas ampliaciones fotográficas". (421 Uno de 
los aspectos más característico de este movimiento fueron los 
enormes formatos que utilizaron para representar sus obras. 

El Hiperrealismo utilizó la cámara fotográfica para obtener un 
original, que después reproducirán o le darán un acabado a 
mano, es decir proyectaban en la tela la diapositiva del modelo 
y con óleo, acrílico o aerográfo trataban de reproducir con toda 
exactitud dicha imagen buscando dar la sensación de profun­
didad con procedimientos ópticos ilusionistas de la realidad, 
llamados "trompe-roeil". La visión que se pretendía de estas 
obras era que fueran completamente objetivas, que reprodu­
jeran la realidad; pero la figura humana y los objetos tenían un 
tamaño desmesurado y exigían una perfección de la técnica. 

En Estados Unidos este movimiento finalizó en 1980 con 
obras de Malcom Morley, Chuck Glose, R. Cottingham, Richard 
Estes, Ralph Goings, J. Salt y H. Kanovitz. En Europa el 
movimiento empezó a ser conocido a partir de 1972; en 
Alemania, lo encabezó el Grupo Zebra, de H. Albert; en Gran 
Bretaña, M. Leonard; y en España, A López. 

•2 Biblioteca Salva! de Grandes Temas, Arte Abstrae/o y Arte Figurativo., pág. 135. 
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Anónimo, Banadores Nelbarden, 1969. 
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Los carteles de carácter comercial de Estados Unidos fueron 
los que mejor ilustraron el movimiento Hiperrealista; persis­
tieron en el realismo naturalista basado casi exclusivamente 'en 
el uso de la imagen fotográfica. 

Las demandas del comercio exigieron generalmente una 
imagen realista, pero que también podía adoptar una expresión 
humorística. Los norteamericanos ampliaron esa imagen, 
convirtiéndola en un elemento de fantasía, el cual se intensificó 
cuando la imagen fue banal. 

"Love 
that Coke" 

~,,~_,,,,.,. 

Coca-Cola. 

Lew's, 1971. 



t.~ 
Escala publicitaria de ros Estados 
Unidos, (foto: David Hockney), 1967. 
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La imagen de los carteles. estadounidenses fue llevada a una 
nueva escala, la cual conocemos hoy en día como anuncio 
espectacular. 

Publicidad en Grandes 
Dimensiones 

Estados Unidos, 
(foto: David Hockney J. 

1970. l 

/ 
I 

·o 



M1chael Gosney, J1n.:Jgt:!n d191tul, 
1980 ilp. 

b· //' 
Alan Burr, Aµuntf'> de tabutetes, 1980. 

Colette y Jeff Bangert, Estudio de 
estructura: azul, rojo, marrón y negro, 
1980 ap. 

Melvin Pn1e1tt, .Artt" pxpt>r1n1t'ntal por 
ord~nJ,10tt>s, 1983 
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2.13. ARTE DIGITAL 

Los ordenadores digitales encontraron una -estrecha relación 
con la ciencia, la utilizaron y se sirvieron de ella como un medio 
para un fin, producir y plasmar ideas. Su primera aparición fue 
en los años cuarenta con el Mark 1 de IBM, un gigantesco 
aparato electrónico que pesaba 5 toneladas y ocupaba toda 
una habitación, pero sólo podía realizar cálculos aritméticos 
relativamente sencillos. Con el tiempo aumentó la rapidez 
operativa y disminuyó el tamaño del ordenador, al mismo 
tiempo se empezaron a dar grandes avances en el campo de la 
programac1on "software". En los años sesentas, lvan 
Sutherland introdujó la idea de utilizar un teclado y un lápiz 
óptico que permitiera seleccionar, colocar y dibujar una imagen, 
junto con otra representada en la pantalla; y ya en los años 
setentas, un sólo ordenador central podía mantener en 
funcionamiento varios equipos. 

Los artistas exploraron muchas ramas de la tecnología 
tratando de buscar nuevas formas, nuevos materiales y nuevas 
herramientas, encontrándose con el ordenador. El Arte Digital 
o también llamado arte por ordenador, se basó principalmente 
en generar, transformar y manipular imágenes, "La producción, 

almacenamiento y manipulación de imágenes en el ordenador, ésta es la 

esencia de la nueva tecnologia de la imagen" (43J. mediante una 
herramienta nueva, eficiente y de gran rapidez. "El artista y el 

espectador utilizan el ordenador como una herramienta. El ordenador no 

produce arte, pero se usa para manipular pensamientos e ideas que podrían 

ser calificados de arte". (4•> 

El año de 1980 fue decisivo para los sistemas gráficos 
digitalizados, hasta entonces concentrados en las áreas de la 
ciencia, matemática, ingeniería e informática. Los congresos y 
exposiciones que se organizaron anualmente en los Estados 
Unidos, a partir de esta fecha, le daban gran importancia a los 
usos comerciales e industriales que podía tener el ordenador. 

43 John Lewell. ComputerGraphics .• pag. 8. 

•4 Edward Lucie-Smith, MovimientosArtlsticosdesde 1945 .. pag. 161. 
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Melvm Prueitt, Esfera}' ~5p1raf, 1982. 

Paul JabtonJ..a, Art~ mformlJt1co. 

Puul J.:iblonko, Arte 1nforrncitrro. 
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Ya en el año de 1984, la investigación de los gráficos por 
computadora competía con la realidad fotográfica. 

Una vez que la información pictórica estuvo contenida en 
forma digital, la manipulación de las fotografías, los di_bujos, los 
gráficos o la tipografía fue muy eficaz. de hecho los elementos 
o grupos de elementos en una composición pudieron modificar­
se por otros, así el artista transformó las imágenes con diferen­
tes formas. tamaños, posiciones y colores. 

Una de las características más importantes del Arte Digital es 
su durabilidad, aunque el cuadro se estropee, si los datos se 
almacenaron, se puede volver a reproducir la obra. 

Destacaron los artistas norteamericanos · Colette y Jeff 
Bangert, porque juntos encontraron soluciones a sus plantea­
mientos estéticos, a ul10 le interesaba més el arte visual y el 
otro estaba más incli~¡;¡~o por la informétic~. · -

Los artistas Mel~in·~rueitt y Paúl Jabronka;· utilizaron las 
peculiaridades del ordenador en sus imágenes. -

~ .. 
-. ,- _ _o-

El diseño gráfico de la década dE:l · 19~o. igualmente 
revolucionó gracias a la tecnología del micrOÓhipi'en especial a 
los paquetes de software y gráficos de la_\compañía Apple 
Macintosh. · · · 

Los diseñadores gráficos de carteles más sobresalientes de 
la década de los ochentas fueron los franceses del grupo 
Grapus, creado en 1970 por miembros que realizaron carteles 
de agitación y propaganda en la revolución estudiantil de mayo 
68: Gert Dumbar, de Studio Dumbar; el alemán Erik 
Spierkermann, experto en tipografía por ordenador; la estado­
unidense April Greiman, quien ha diseñado para importantes 
compañías como Esprit, Xerox Corporation y Benetton, su 
estilo combinó las técnicas del collage, lo surreal y el orden 
suizo; y el japonés Kazumasa Nagai, quien creó lo que se ha 
llamado espacio tridimensional cósmico en un plano 
bidimensional. 

___ O ..... c. 
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Josef MUller-Brockmann, Cartel 
realizado por ordenador para un grupo 
editorial hofandes. 

Grapus, Exposición GrcJpus, 1982. 
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Actualmente, el diseñador sigue utilizando esta herramienta, 
realizando por medio de programas específicos, el proceso que 
se le ha encomendado, de manera impecablemente lógica y 
rigurosa. El sistema introduce las más variadas alternativas con 
la ventaja de almacenar o modificar el producto final. Los pro­
gramas contienen tantas herramientas que se pueden hacer 
infinidad de operaciones casuales con las imágenes, gracias a 
que las instrucciones dadas por el diseñador las realizan sin 
fallo alguno; como máquinas, son más seguras y rápidas que 
cualquier artista o diseñador. "La tecnologia de los ordenadores ha 

ampliado hoy el lenguaje de las imágenes de tal manera, que ha dejado muy 

atrás nuestras ideas tradicionales sobre las posibilidades del disef'lo". (45J 

Cabe mencionar que uno de los avances más importantes de 
los ordenadores a finales del siglo XX, ha sido la impresión 
digital, la salida física de una imagen a partir de una manera 
digital, caracterizándose por la buena calidad y resolución de 
las imágenes. 

Apnl Gre1man, lTtene esto sentido?, 1986. 

45 Josef Müller-Brockmann, Historia de la comunicación visual., pág. 162. 



EL CARTELA FINALES DEL S1GLO XX 

3.1. TRANSVANGUARDIA, POSMODERNISMO 
Y NEOCONCEPTUALISMO 

~-· A partir de Jos años ochentas del siglo XX, comenzó a haber en 

M1nimo ralad1110, Alegoría. 

("" 
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Jean-M1che1 Basqu1at, Jnt1tufado, 1984. 

Jeft Koons, Puppy, 1992. 

el arte internacional una diversidad de estilos e ideologías; 
tanto en el plano teórico como práctico se manifestó Ja ruptura 
del arte con el espíritu moderno, por ende, no se habla ya de 
movimientos propiamente artísticos, sino de tendencias o 
estilos más bien eclécticos. 

A finales de Ja década de los setentas del siglo XX, nació el 
concepto de Transvanguardia sustentado por el critico italiano 
Achille Bonito Oliva. Este crítico hacía énfasis en que el arte de 
Ja Transvanguardia había surgido de la necesidad y como 
respuesta ante Ja actitud asumida por Jos artistas del Arte 
Povera, Ja cual, decía, poseía significados moralistas y una 
actitud represiva hacia Jos excesos de Ja sociedad. 

La caracteristica más importante de la Transvanguardia fue la 
aceptación de una postura nómada, ir de un estilo a otro con 
respecto a las expresiones del pasado, sin afiliarse a ninguno. 
"El empleo de fragmentos de diversas obras y el carácter discontinuo son los 

elementos más importantes del lenguaje transvanguardista; el hecho de que 

un pintor tome fragmentos de distintas obras del pasado no implica en modo 

alguno que se identifique con todos y cada uno de los lenguajes a los que 

corresponden dichos fragmentos. sino que hace referencia a su deseo de 

utilizarlos para crear una obra nueva." (46J 

Los artistas estaban unidos por Ja coincidencia que tenían 
sobre la concepción filosófica del arte, no por las afinidades de 
expresión plástica. Entre ellos destacaron Sandro Chia, Leo 
Castelli, Francesco Clemente, Mimmo Paladino, Enzo Cucchi y 
Nicola de Maria. 

46 Julieta de Jesús Cantú Delgado, Histo1ia del Arle., pag. 244. 
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El artista de la Transvanguardia buscó representar y valorar 
los pequeños sucesos de la vida con cierta ironía, hasta el 
punto de provocar la risa erf el espectador. Los títulos dados a 
estas obras se consideraban muy importantes, ya que 
explicaban las historias que plasmaban. Los formatos que 
utilizaron eran preferentemente de gran tamaño, como los que 
ya habían usado los artistas norteamericanos del Pop-art, los 
expresionistas abstractos y los de la Nueva Abstracción. 

La ruptura del arte y el espirítu moderno condujó a otra nueva 
corriente ideológica y artística llamada Posmodemismo, cuya 
esencia estribaba en el rechazo del racionalismo, de la 
perfección formal y la abstracción, y del compromiso social. El 
artista posmoderno defendió la idea y el principio de libertad 
absoluta para el creador y la eliminación de las modas. "El 

resultado ha sido un tipo de arte que aparentemente no cree en el progreso 

ni en la incidencia social del mismo, un arte que saquea la historia 

acumulando desordenadamente en el presente las experiencias del pasado, 

un arte no excluyente sino acumulativo que ha recuperado el decorativismo y 

la argumentación literaria o personal como base de su proceso creativo." 147¡ 

El Posmodernismo se dió a conocer en la ciudad de Nueva 
York hacia 1984, gracias a varias exposiciones organizadas por 
galeristas y coleccionistas. Los críticos calificaron a los artistas 
como neominimalistas, neoconceptualistas, simulacionistas o 
nuevos abstractos. "Sus obras tratan de llevar a cabo una nueva lectura 

de las tendencias artísticas desarrolladas en Estados Unidos desde 1960, 

utilizando objetos industriales de consumo habitual, repertorios figurativos y 

abstractos. así como fotografías publicitarias". (4B> 

Los artistas más sobresalientes del Posmodemismo nortea­
mericano fueron Jean-Michel Basquiat, Ashley Bickerton, Peter 
Halley, Jeff Koons, Haim Steinbach, Robert Gober, Jenny 
Holzer, Bárbara Kruger y Julian Schnabel. 

-·· · .. _ .. .,. _ .... \.:2. 47 Op cit.. pág. 243. 
Fran.;;: Auerbach, J Y N seated m the 
Studn' VI, 1988. 48 lbid., Julieta de Jesús Cantú Delgado. Historia del Arte., pág. 243. 
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Arthur Boyd, T/1~ Austrofldn scap~qoat, 
19B7. 

:- . ' 
:-

Georg l3ase·1:z, Nore blonaes. 1992. 

;, 

R·chard Long, Corn.va/1 sl.Jte !me, 1990. 
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En Alemania surgieron, a fines del siglo XX, muchos artistas 
que retomaron lo _má_s radical del Expresionismo de principios 
de siglo. Se les llamó neoexpresionistas, o bien, nuevos 
salvajes: "Neuen Wi/den". Utilizaron colores fuertes y agresivos, 
con temas muy cercanos al primitivismo o Arte Naif. 

Los artistas que representaron esta corriente fueron Karl 
Horst Hodicke, Anselm Kiefer, Frank Auerbach, Arthur Boyd, 
Rainer Fetting, Georg Baselitz, Helmut Midendorf y Salomé. 

A finales de 1990 reapareció el concepto Neoconceptualismo, 
venía de los movimientos del arte conceptual de Ja década de 
los sesentas, basándose en su predecesor en cuanto al 
concepto que tenian del arte, donde la esencia es el lenguaje y 
las ideas. El arte conceptual había estado en deuda con las 
lecciones proporcionadas por Jos diseñadores gráficos, en 
particular por la composición de fotografías y textos, y la 
funcionalidad y diversidad de significados que éstas creaban. 

Los principales artistas fueron Bill Viola, Richard Long, Daniel 
Buren, Bruce Nauman, Christo Javacheff y Jeanne-Claude de 
Guillebon. 

Todos estos artistas se caracterizaron por emplear todo tipo 
de técnicas, gamas cromáticas y elementos, tanto figurativos 
como abstractos en sus composiciones. Pusieron de manifiesto 
el carácter decorativo, empleando signos que se repetían en 
diversas partes del cuadro, ya fuesen figurativos o abstractos. 

Gruce Naurn<1n, Life death. kno:.·\'S doesn't 
kno~v. 1983. Btll Viola, To pray w1thout ceasmg, 1992. 
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3.2. EL CARTEL A PARTIR DE 1980 

A partir de la década de los ochentas, el eclecticismo y la 
fragmentación en la historia de los estilos artísticos, 
parecieron coincidir con este mismo pluralismo en el arte 
gráfico del cartel. 

Los carteles ya no se caracterizaban por tener una 
homogeneidad en cuanto a estilo, pero se puede afirmar que 
siguieron tomando pequeños fragmentos compositivos de 
sus predecesores; entonces, puede decirse que hoy en día 
los movimientos artisticos de finales del siglo XIX y del siglo 
XX, siguen contribuyendo con sus aportaciones estilísticas. 
Aunque, no se puede generalizar, ya que muchos diseña­
dores han impreso un estilo muy personal y característico a 
sus obras; quizás lo que seguirá prevaleciendo en el futuro 
sea la herramienta de la que se valen para plasmar las 
imágenes: la computadora. 

Como ya se ha dicho en el capítulo anterior, la década de 
los ochentas fue notable e innovadora por los ordenadores. 
Hoy en día, la disponibilidad, el precio relativamente barato y 
el sofisticado software siguen alterando el proceso del diseño 
del cartel: su fabricación y reproducción. 

A continuación se hacen anotaciones y ejemplificaciones 
de carteles, particularmente de las década de los ochentas y 
noventas, que desde el punto de vista individual, siguen 
guardando alguna similitud estilística con los diferentes 
movimientos artísticos del siglo XX. 

o 



Lebensb1lder-Ze1thilder. 
Museo del Cartel en Essen, 1983. 
Jan Lernea. Polonia. 

Cartel par.-:i el Año Jnternac:1onal del 
Océano, 1998. 
Helmut Feliks Buttn~r. Alemania. 

·. ... --·-~4----·-----~~·· .. , 
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En estos cinco carteles podemos observar cierta similitud 
con el estilo expresionista. Se distorsionaron las formas 
utilizands trazos toscos y cortantes, a excepción del cartel 
del polaco Jan Lenica donde las líneas son más limpias, pero 
en todos ellos se utilizó la línea negra de gran grosor. El 
color brillante, característico del movimiento expresionista, 
se hace evidente en los carteles de Jan Lenica, Helmut 
Feliks y James Victore. 

Cartel para la 
exposición de artistas 

gráficos de la 
academia de bellas 
artes en Varsovia, 

1994. 
Wasllewskl. Polonia. \ri\ ~,·, p'.• •1•1 

'.~./ ¡\ ¡-.¡ .•.1 t • J (' 

Cartel Advertencia la Madre Naturaleza 
impone castigos severos, 1998. 
U1nberto Peña. Cuba. 

',•.,, 

COl.ORflDO ltlTfll.HAT;oW!l 
posT1RSYMl>OSIUM 

Cartel para el Simposio Internacional en 
Colorado. 

James Victore. Estados Unidos. 

O . 



Al periodo del Cubismo sintético se le caracterizó por la 
innovación del collage, en estos carteles se aprecia el uso 
de éste, por la yuxtaposición y los planos esenciales de las 
formas. En el primer cartel de lvan Chermayeff, se puede 
visualizar el contraste de los diferentes materiales usados. 

Cartel Nando Snozzi, 1990. 
Bruno Monguzzi. Italia. 

Cartel Tr.Jns arte, 1991. 
Makoto Sa1to. Jnpón. 

f! 

···'· , .. , ' .. , 

El cartel a partir de 1980 89 

,,,·~ 
·:\~· 
":•. 

~ ; "' ~ 

-'= 
Cartel para el Corcor.:in 

Museum of Art, 1994. 
Jvan Chermayeff. E:stados Unidos. 

U1.1th\'.1r1t;hi.>uo11 
l•1a· .. wll<'U.tl !'i.u"' CJ. r•.·trliou 
M.1v;;'7-Ju"' (,,l'.JJJ 
fu.-l\\''11l/1,k,.;~ 

Cartel para el 9o. Concurso 
l nternacional de Piano van Cliburn, 1993. 

!van Chermayeff. Estados Unidos. 



Tratar de representar un dinamismo descomponiendo y 
fragmentando imágenes, y utilizar y separar diferentes tipos 
de letras para obtener movimiento, fueron aportaciones muy 
características del Futurismo. En estos carteles se 
observan algunos elementos de esta corriente. 

Cartel de Mervyn Kurlansky. 

Suntory Hakushu, whisky puro de malta. 
1997 ap. 
SeiJi Hirota. Japón. 
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Temporada 1998-1999 en el Teatro de la 
PergoJa. 1998-1999. 

Walter Sadonin1. It.:illa. 

~ 

.'·L ;',\.»,.·~ltiLC~~ r..:t ~rn \.-'..LllL (• ·\G'.>Tf. :>.:.Bp.><:F, 

Cincuentenario del Club Panathton, 
1998. 

Franco Balan. Italia. 

... e 



Los elementos geométricos 
simples como: el cuadrado, 
el círculo, el rectángulo y el 
triángulo· caracterizaron al 
movimiento constructivista 
ruso. Tambien la utilización 
de los colores primarios y el 
negro, blanco y gris, al igual 
que el uso de las áreas 
uniformes de color. En estos 
carteles se pueden distinguir 
estos elementos, quizás sólo 
falta un poco de azul. 

Amor y respeto a la vida anin1al, 1998 ap. 
Renato Aranda. México. 

Cartel Identidad y D1ferenc1a, 1998. 
Gianfranco Torn. 

Willisau, 1998. N1k.l~1us Troxler. Suiza. 
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Exposición Jnternac1onal China de Arte v 

Diseño, 1999. 
Kari Piipo. Finlandia. 

Punto de presión, 1998 ap. 
Vittorio F1orucci. Canadci. 
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El uso de tipografías confusas y desconcertantes fue uno 
de los elementos más distintivos del Dadaísmo, también los 
collages con materiales de desecho y uso cotidiano, los 
fotomontajes de dibujos o fotografías, o bien los objetos 
manufacturados en serie fueron técnicas estilísticas carac­
terísticas de este movimiento. Aquí se ilustran algunos de 
estos elementos. 

Cartel para vías Férreas Danesas, 1998. 
G1lle Kath. Dm:im.::irc.:.i 

~.-

Cartel sobre el medio ambiente, Nido de 
cucú, 1997. Jsabelle Brault. Canadá 

Un pedt:1zo de paz, 1992. Uwe Loesch. 
Alen1an1a. 

' -Sydney 2000 / Liga Olímpica de 
Discapacitados 2000. Gitte Kath. 
Dinamarca. 
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Cartel para ta pue~ta ~n escena l I 
Mll1one. Studio T.:ip1ro. 1l.Jl1iJ. 

PUSHPIN 
.~·r. 1:c C~il 
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El estudio de diseño Pushpin y más allá, 

1997. Paul Davis. Estados Unidos. 



De la intersección de las 
líneas horizontales y verti­
cales se obtiene el ángulo 
recto, elemento muy peculiar 
del movimiento De Stijl, de 
la misma manera que el 
Constructivismo, utilizaron 
los colores primarios, o bien 
el negro, blanco y gris. A 
excepción de las líneas dia­
gonales amarillas del cartel 
de Wladyslaw Pluta y el 
dibujo de la zorra de Karel 
Misek, los cuales no se utili­
zaban en este tipo de com­
posición, se puede decir que 
todo lo demás es carac­
terístico de esta corriente. 

65 Amversnno del fallec1m1ento de 
Kasimir Malev1ch, 2000. 
Tadeusz P1echura. Polonia. 

wystawa 
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Lámpara, 1998 ap. 
Wladyslaw Piula. Polonia. 
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En blanco y negro, 1998 ap. 
Pablo Lavalley. México. 
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Cartel para exposición, 1981. 
Josef Müller·Brockmann. Suiza. 

La pequeña y astuta zorra, 1998 ap. 
karel Misek. República Checa. 



En estos carteles dominan 
los textos breves girados a 
90º, las líneas de diferente 
grosor principalmente hori­
zontales y verticales, y en 
algunos la utilización de 
fotomontajes y diferentes 
colores, todos estos elemen­
tos fueron aportaciones 
compositivas muy distintivas 
de la Bauhaus. 

Amanecer-Ocaso de Yusaku Kamekura, 
1997. Makoto Sa1to. J.Jpón. 

·• '¡" /. t j~ ·. . . .. ~ ¡ .~J/Í }--: 
Cartel para Teatro: Elementos menos 
representaciones, 1992 ap. 
Alaln Le Quernec. Francia. 

1492-1992, 1992. Le>< Drewinsk1. 
Alemania. 

... 
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Cartel para el Museo de Arte Moderno de 
Oxford, 1990. Mervyn Kurlansky de origen 

sudafricano act. Din.::imarca. 

Tnstán e lsoldil, 1997. Pierre David. 
Canadá. 

o 



Yuxtaponer imágenes, para obtener una visión realista­
fantástica, fue un elemento compositivo m_uy característico 
del Surrealismo, y que en la actualidad se utiliza con mucha 
frecuencia en el diseño de carteles, como lo demuestran 
estos. 

Cartel paru lil Fe11t1 Mundial de la Moct.1, 
1989. Ke1zo Matsu1. Japon. 

La puesta, 1992. \.\'resluw Wi\lkusl-.1. 
Polonia. 

Chop1n en colores otoñiJles, 1999. 
Stasys E1dn9ev1c1us. Polonra. 

Cartel para lCh:, 2000. 
Ko11 M1zutam. Japon. 
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Fest1v.'.1I de espectáculos de cwfé-teatro, 
1999. AJ.1in Le Qut!'rnec. Finlandia. 

Los héroes se van a casa, 1991. 
István Orosz. 



Las líneas fluidas gene­
ralmente más rectas que 
curvas, e imágenes que ti­
enden más a la simetría, 
fueron elementos que sobre­
salieron en el Art Déco. 

iHoy iré al acuario!, 1999. Yang Liu. 
República Popular China. 

Fukuda en Francia, 1998. 
Shigeo Fukuda. Japón. 
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qscHILDIE TIGER 

Cachorro de tigre '98, 1998. 
Min Blkei. República Popular China. 

El cartel del Studio italiano Tapiro, tiene similitud con las formas decorativas del Art 
Nouveau, especialmente, con las utilizadas por la secesión australiana, las cuales eran más 
geométricas. En el cartel de Carlos Palleiro y Milton Glaser se hacen evidentes las líneas 
alargadas y ondulantes, en este último la figura esta envuelta de ornamentos. 

114 Muestra lnternac1onal de Cine, 1987. 
Stud10 Tapiro. Ital1.:i. 

Galeria Lustrnre, 1992. 
Mi/ton Glaser. Estados Unidos. 

EVIYA!tA 

Ev1tala. 1997. 
Carlos Palleiro. Uruguay. 



En el cartel de Tadahiko Ogawa, se hace evidente el 
efecto de movimiento mediante ilusiones ópticas. Quizás, la 
claVe'aqüFrádica en los diferentes grosores de las flores que 
contienen las líneas; lo que lo asimila al Op-art es la 
repetición de éstas. 

En los siguientes carteles se distinguen imágenes 
suprimidas o repetidas, yuxtaposición de objetos figurativos 
y reales, utilización del collage y decollage y uso de 
imágenes de cualquier producto de consumo, elementos 
técnicos y compositivos propios del Pop-art. 

C.-:.H1.~I Salon de la!':> Arte~, 199/. l30J1d<)r Ikonomov. Bulgilri.1. 

rest1val Latino, l 9!J9. 
Pjul D.Jv1s. Estados Unidos. 

Odu a la ¡¡Jegri.:i, 1992. 
Nelu ly'.Jolfensohn. Canadá. 

o 
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Mona Lisa de flores, 1989. 

Tadahiko Ogawa. Japón 

Cartel contra el sarampión, 1987. 
Santiago Poi. Venezuela. 



Fukuda iqué loco!, 1992. 
Shigeo Fukuda. J,,pón. 

Cok existencia, 
Virgine Le Cars. Franc1i1. 

Uno de los elementos más distintivos de la Psicodelia 
fueron los colores brillantes, en estos carteles se evocan 
esos colores. 

luz enc;intada - Pliegues, por- favor, 
1997. Milsuo Katsui. Japón. 

' ·::·_•!_ .. 

Cartel soL,re comun1cac1ón, Al gr.:Jno, 
1997. Leslie Chan Wing Kei. China. 
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Concurso de cartel 2000. 

Masutero Aoba. Japón. 



Magnificar objetos reales o figuras humanas fue la 
singularidad del Hiperrealismo, y no deja de ser utilizado 
hoy en día. Quizás, ya no se basen en fotografias para 
representar esa hiperrealidad, ahora propiamente las 
utilizan. 

Head and Shoulders, 2000. 
Leo Burnett. 

Las fotografias, dibujos, o 
tipografias de estos carteles 
fueron imágenes manipula­
das y generadas por medio 
digital. 

C<Jrtel: Cerebro Global, 1996. 
M1lsuo Katsui. Japón. 

Somos todos amigos 1untos en el mismo 
planeta Tierra, 1992. 
Jira Kan<ihura. J.:ipón. 

Expos1c1ón el Siglo del Diseño. Art-Jnfo. 
Presente y Futuro, 1997. M1tsuo Kutsui. 
Japón. 
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"1 Cartel Trama de ro Femenino, 1999. 
Alejandro Magallanes. México. 

Expo Mundial de cercim1ca en Saga, 1995. 
M1tsuo katsui. Japón. 



.•. ¿;ifn:~'t&:i1rza 
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Congreso Pan-pacifico de diseño 
Industrial, 1991. Choo Suk Byun. Coreu. 

Cartel para la Fena del Libro de Bolonia. 
1985. G1anni Bortolott1. 

5 
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Aire lirnp10, 2000. C.::irlos Palleiro. Uruguay. 
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40°/o de descuento a los menores de 26 
en el Teatro de la Pergola, 1997-1998. 

\.\!alter Sadonmi. Italia. 

o 
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CONCLUSIÓN 

Partiendo del punto histórico del cartel y los movimientos 
artísticos de finales del siglo XIX y el siglo XX, se pueden hacer 
algunas afirmaciones o plantear algunos cuestionamientos 
sobre ambos temas, dejando asentado de antemano que esta 
tesis no pretende ni un final rotundo, ni una verdad absoluta 
sobre los mismos. 

Se reconoce que con cada movimiento artístico se enfatizó 
una característica ideológica o técnica muy particular, así el Art 
Nouveau rompió con el arte academicista que imperaba en su 
época y trató de revalorar a la naturaleza plasmando sus 
formas ondulantes. El Expresionismo expresaba un sentimiento 
o emoción, donde predominaba la distorción de las formas y los 
colores discordantes sobre el dibujo. El Cubismo marcó las 
relaciones entre las formas y el espacio e innovó a la plástica 
con el uso del collage. El Futurismo con su principio básico de 
dinamicidad, trató de introducir la cultura europea en el mundo 
de la tecnología moderna por medio de la fragmentación 
espacial. En el Constructivismo y De Stijl se hizó imperante la 
necesidad de integrar el arte con las sociedad, plasmando por 
un lado la geometrización simple y, por otro, las líneas base y 
los colores primarios. La Bauhaus enfatizó el propósito de 
integrar todas las artes en solidaridad con la sociedad, pero 
principalmente dió al diseño gráfico el carácter de especialidad, 
basada en la tipografía y la composición de esta escuela. El 
Dadaísmo con sus experiencias personales sin sometimiento a 
reglas, trató de provocar al público, valorando lo subversivo e 
irracional, con objetos manufacturados en serie. El Surrealismo 
en su batalla sicológica, implementó una variada gama de 
técnicas. El Art-déco implementó el concepto individualista y la 
diversidad de estilos decorativos. El Op-art produjó la impresión 
de movimiento por medio de ilusiones ópticas. El Pop-art trató 
de dar sentido estético a los elementos formales de la sociedad 
de consumo, reproduciéndolos por medio de la serigrafía. 
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Sus manifestaciones tanto hippies como psicodélicas fueron 
la contraparte de esa sociedad de consumo. El Hiperralismo 
marcó la necesidad de crear un ambiente más verdadero que 
el real mediante la utilización de la fotografía. Y el Arte Digital 
fue, y sigue siendo, el avance tecnológico más innovador de 
finales del siglo XX, para la elaboración y reproducción del 
diseño gráfico. 

Se puede afirmar por lo tanto, que en todos estos estilos 
artísticos, los cuales predominaron en un momento específico, 
el cartel fue un eco divulgador de cada uno de ellos. Desde 
finales de siglo XIX, como dice Mackintosh Alastair, en su libro 
El Simbolismo y el Art Nouveau, acerca del cartel "Uno de los 

motivos centrales del arte moderno ha sido la erosión de la idea de que el 

arte es algo ajeno a la vida. Ahora tiene lugar tanto en las calles como en las 

galerías y la primera manifestación de esta fue el anuncio publicitario", si 
nos remitimos al pasado, en concreto a los movimientos 
artísticos hasta la década de los setentas del siglo XX, creo 
que esta cita se aplica eficazmente; pero responder a la 
pregunta de si el cartel sigue siendo un eco divulgador de los 
estilos artísticos hoy en día; entonces resulta complejo dar una 
respuesta inequívoca. 

Por una parte se puede afirmar, que actualmente los estilos 
artísticos a partir de la década de los ochentas del siglo XX, 
tuvieron una amplia gama de manifestaciones como el 
Posmodernismo, la Transvanguardia y el Neoconceptualismo, 
pero todos han sido eclécticos, se hablaba ya de 
individualidades, tanto de artistas como de obras y estilos. En 
este contexto ideológico han guardado similitud con el cartel; 
es decir, la diversidad y la fragmentación de que se han válido 
los estilos gráficos en el cartel, los ha hecho completamente 
variados y dinámicos en su conjunto, pero las expresiones 
gráficas, tanto de los estilos artísticos como de los estilos 
cartelísticos son diferentes, lo cual no hace que uno y otro 
carezcan de estilo, sino que contengan un estilo diferente y 
ecléctico. Lo cual los sigue haciendo un eco divulgador del arte, 
pero en un contexto diferente. 

o 
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Por otra parte, se puede decir que actualmente algunos 
diseñadores o artistas siguen aprovechando las experiencias y 
recursos aportados por todas las escuelas y tendencias del 
pasado, particularmente del siglo XX, y aceptan cuanto de 
nuevo y original vaya saliendo de los estudios de la ciencia y 
de la tecnología del momento. Entonces, aquí se puede decir 
también que siguen siendo un eco divulgador de los estilos 
artísticos, en cuanto al contexto histórico se refiere, ya que 
succionan un fragmento del pasado para aplicarlo en el 
presente, aunque no pertenecen a ese ayer. Sin embargo, aquí 
también entra lo ecléctico del presente: al utilizar elementos del 
pasado y combinarlos con fragmentos del hoy, transforman el 
estilo actual. 

Quizás, el lector tampoco encuentre una respuesta para la 
interrogante de si el cartel es arte. Lo que si se puede afirmar 
es que, aunque un cartel contenga elementos artísticos, no 
significa que cumpla su función de informar, y viceversa: el que 
un cartel cumpla su función de comunicar no necesariamente lo 
hace un componente artístico. 

Creo que el lector se dará cuenta que casi siempre al 
investigar acerca de diseño del cartel, los autores enfatizarán 
sobre el paralelismo que tiene con la historia del arte. Mi 
sugerencia es ¿por qué no intentarlo? tal vez, como 
diseñadores o comunicadores visuales, nos percatemos o 
comprendamos la utilidad que tiene cada estilo artístico para 
nuestros fines, o bien, la inutilidad que conlleva utilizar un estilo 
específico. Como espectadores quizás entenderíamos las 
diferencias entre arte y cartel, o bien las similitudes entre estos. 

Para finalizar se puede concretar de esta manera: los estilos 
se suceden rápidamente y los cambios constantes y efímeros 
dejan paso a nuevas tendencias. En consecuencia, las inno­
vaciones que cada uno provoca, producen cambios permanen­
temente aplicables tanto al arte como al cartel. En el contexto 
histórico artístico el cartel representó, representa y quizás 
representará en un futuro, el reflejo más fiel de los estilos de 
vida e ideologías de cualquier sociedad, en cualquier época. 
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