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prestada por nuestro director de tesis Mauricio Rivera, el cual nos ha permitido un
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Es grato mencionar que esta tesis es la culminacion de un gran trabajo de equipo,
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La tipografia es una profesién que esté en constante desarrollo. Hasta el primer cuarto
del siglo XX, la especificacién y el disefio tipografico eran del dominio del compositor de
tipos o del impresor. _

Hoy en dia, todas las formas de comunicacién y disefio suponen, hasta cierto
punto el empleo de la letra, por lo que resulta esencial un conocimiento profundo tanto
de la tipografia como del uso que se le dio en su momento.

En alemén la definicién de tipografia es “organizacién de todas las partes del texto
dentro de un formato preestablecido”. Ademds del texto, esto también es vélido para la
organizacién de todos los elementos numéricos y graficos de la imagen.

En este proyecto de tesis que lleva por nombre Arte, disefio y tipografia en la
primera mitad del siglo XX, no solo se muestra a la tipografia como un medio de
escritura sin también como una forma de expresidon y comunicacion visual.

La tesis tiene un seguimiento, primeramente aparecen los movimientos artisticos
que contribuyeron en las propuestas tipogréficas y de disefio; posteriormente en el
segundo capitulo hacen su aparicién los creadores de los tipos, es decir, los tipdgrafos, de
los cuales se presenta la informacién por medio de su biografia. Por dltimo, en el tercer
capitulo se encuentra la justificacién de la tesis.

La tipografia se ha convertido en una arma poderosa en la batalla por el éxito
comercial, cabe mencionar el caso de la Revolucidn Industrial, donde los fundidores e
impresores en Gran Bretafa para competir con las nuevas tecnologias, y su nueva
clientela quienes buscaban las novedades, el impacto y la velocidad. Los fundidores
tuvieron que responder con toda una innovacidn de estilos nuevos como la egipcia o de
pie cuadrangular, de fantasia y palo seco (sans serif).

Durante el siglo XIX esta mecanizacién aumentd la velocidad, aunque a expensas
de la calidad, los fabricantes que tenfan que promocionar sus productos,
desencadenaron una ola para promocionar todo tipo de material impreso, como los
carteles, periddicos, catdlogos, panfletos, los cuales se caracterizaron por el uso de tipos
de rotulacién, que median aproximadamente 5 cm de altura. Eran tipos supernegros, se
basaban por lo general en tipos romanos cuyo contraste y peso se ha incrementado en el
grosor de los fustes, con una proporcidn de una a dos, respecto de la altura de las
mayusculas.

Posteriormente con el renovado interés hacia los tipos romanos cldsicos por
William Morris a finales del siglo XIX, la atencién se fijé nuevamente en los tipos de letra
mads serios y en su aplicacidn al disefio tipografico. El traté de regresar a la manera
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artesanal de realizar un libro, se comprometid a recuperar la belleza de los libros
incunables. Por medio de su imprenta privada Kelmscott creo las mejores obras maestras
en la impresion, tales como: The Store of the Glittering Plain (La historia de la llanura
resplandeciente) y el volumen Works of Geoffrey Chaucer, su proyecto mas
extraordinario.

Con el movimiento Art Nouveau de finales de la década de 1890 y el surgimiento
de los artistas comerciales que producian tipos originales y Unicos, dibujados a mano para
el mercado de la publicidad, se produjo un nuevo formato tipografico de mayor tamafo
sobre el cual podian trabajar los disefiadores. El Art Nouveau, con sus caracteristicos
margenes florales y ondulantes letras decorativas, empled el nuevo medio —el cartel- con
gran efectividad.

Con la llegada del siglo XX los artistas se cuestionaron sobre su situacidn politica y
social que se vivia en esos momentos. Los grupos de artistas europeos, disenadores,
escritores y arquitectos iniciaron los “movimientos de arte moderno” tales como el
futurismo, dadaismo, constructivismo, suprematismo y De Stijl.

Los miembros de estos movimientos no eran tipdgrafos pero reconocieron que la
tipografia era una herramienta dindmica y poderosa para expresar sus nuevas ideas. La
tipografia moderna que emplearon estos movimientos rompieron con las reglas
incuestionables de los tipos movibles, crearon un nuevo lenguaje visual en el cual las
palabras se convirtieron en formas abstractas incluidas en una composicidn tipografica y
no Unicamente en un conjunto de signos escritos.

El futurismo fue el primero de los “ismos”. Su manifiesto, publicado en 1909 por el
italiano Filippo Marinetti, establecia la determinacidn del movimiento de encontrar
nuevas expresiones visuales en el arte y en el disefio. En términos tipogréficos llevd a una
violenta yuxtaposicién de imdgenes tipograficas, con formas libres, que reflejaban la
propaganda agresiva de futuristas como Marinetti y Severini.

Cabe mencionar también al movimiento suprematista, fundado en Rusia en 1913,
caracterizado por su estilo geométrico de disefio. Sus miembros prominentes fueron
Laszlo Moholy-Nagy y El Lissitzky. En 1916 liegaron a escena los dadaistas. Este
movimiento artistico y literario surgié en oposicién a la Primera Guerra Mundial y su
propaganda se caracteriza por el empleo del collage a partir de fotografias.

Al afio siguiente vio el nacimiento del movimiento De Stijl en los Paises Bajos, del
cual Theo Van Doesburg y Piet Mondrian fueron dos de los discipulos mas influyentes.
Pronto se gahé el apoyo popular en otras partes de Europa, su manifiesto proclamaba
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que las formas geométricas fueran sencillas y los colores primarios eran las Unicas
expresiones visuales adecuadas a la nueva era de la maquina.

En 1919, la Bauhaus, una nueva escuela de artes visuales, abrid sus puertas en
Weimar, Alemania. El arquitecto Walter Gropius fue su primer director y definid el
amplio objetivo de la escuela como la reunidn de las artes visuales y la industria. Muchos
de los lideres de los nuevos movimientos artisticos, tales como: Wassily Kandinsky,
Laszlo Moholy-Nagy y Paul Klee, se convirtieron en tutores de esta escuela, donde sus
influencias estuvieron presentes en los trabajos de sus estudiantes.

La Bauhaus se traslado posteriormente a Dessau en 1925. Alli se desarrollé un
particular estilo de disefio, en el que se reflejaba el enfoque moderno de la escuela en
cuestiones de tipografia. Cuando se trasladaron a Berlin, la escuela fue clausurada por
los nazis en 1933, pero la ensenanza en el disefio y su influencia que ejercid aun sigue
vigente.

Gran parte de la innovacidn creativa en el disefio gréfico, durante las primeras
décadas del siglo XX, se deben en su mayoria a los movimientos del arte modernoy a la
Bauhaus. Fue el disefiador alemdn Jan Tschichold, quien aplicd estos nuevos enfoques a
los problemas del disefio cotidiano, y los explicé a un amplio publico de impresores,
compositores y disefadores. El disefid un suplemento de 24 péginas en 1925, titulado
elementare typographie, en el se explicaba y demostraba la tipografia asimétrica, para
expresar la sensibilidad visual de su época.

Tschichold declaré que la meta de cada trabajo tipogréfico deberia ser la entrega
de un mensaje en la manera mas corta y eficiente posible. Declaré que una fuerza
dindmica deberia estar presente en cada disefio.

La pasion por la tipografia cred una variedad de estilos sans-serif durante los afios
1920. El alfabeto que Edward Johnston cred para el metro de Londres en 1916, el cual se
acercaba en su concepcion a las letras cldsicas, y presentaba un disefio notablemente
geométrico, inspird la serie Gill Sans, el cual fue disefiado por un discipulo de Johnston,
Eric Gill. Esta familia tipografica no tiene una apariencia muy mecanica porque sus
proporciones provienen de la tradicién romana.

La aparicidn del tipo Futura en 1927, creacidon del aleman Paul Renner, se
convirtid en la insignia caracteristica del estilo geométrico de palo seco. El mismo ario,
Rudolf Koch disefié Kabel, emitido por Klingspor. Las letras de caja alta de este tipo se
asemejaban mucho a las de Futura, aungue no sucedia asi con la caja baja.

Stanley Morison, asesor tipografico para la British Monotype Corporation y para
la Cambridge University Press, supervisé el tipo de letra Times New Roman para el
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periddico Times de Londres. Este tipo se caracteriz6 por trazos cortos ascendentes y
descendentes, y remates agudos y pequefos; fue usado por vez primera en la edicion del
3 de octubre de 1932. Su popularidad se atribuye a su extraordinaria legibilidad, su
calidad visual y la economia alcanzada por las formas de letras moderadamente
condensadas. La informacion anterior menciona algunos tipdgrafos y movimientos
artisticos que en las proximas paginas se ampliaran con mayor detalle. La tipografia
siempre tendrd un futuro y siempre serd un reto artistico, mientras la comunicacion
verbal requiera ser transformada por nosotros en imagenes visuales, legibles y atractivas
gue puedan ser difundidas universalmente.

El objetivo general del proyecto de tesis fue: el documentar la obra de los
disefiadores tipograficos que sobresalieron por la calidad de sus propuestas visuales en la
primera mitad del siglo XX, para apoyar la ensefianza del disefio y la comunicacion visual
en la Escuela Nacional de Artes Plasticas. '

Los objetivos especificos que se manejaron en la informacién son:

- Sefalar los movimientos artisticos que influyeron en la tipografia a finales del siglo XIX
y primera mitad del siglo XX.

+ Comprender la importancia y la funcionalidad de la tipografia en los distintos
movimientos artisticos. '

- Explicar la relacién que tienen los movimientos artisticos con la tipografia a través de
sus estilos y corrientes.

» Conocer como los acontecimientos histéricos influyen en un pais y como afecta o
favorece a la tipografia. |

* Mostrar la importancia de los distintos tipdgrafos a través de sus disefios de tipos y la
aportacion que han desempefiado en la tipografia.

» Explicar cdmo la tipografia interviene en los medios impresos y digitales como
comunicacion visual, es decir abordar la tipografia como imagen.

« Creacidn de un libro electrénico, con la finalidad de material de consulta en el cual
contendra la informacién de los movimientos artisticos y tipdgrafos, esto como beneficio
para los alumnos de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas.

La presentacidn de este proyecto constard de un libro electrdnico, en donde se
mostrard toda la informacién de los movimientos artisticos y tipografos recopilada de
varias fuentes actualizadas con el fin de ser un apoyo de consulta para los alumnos de la
licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual, en especifico para las asignaturas de
Tipografia y Laboratorio de Disefio Editorial de la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
con el fin de que los alumnos tengan mejor acceso a esta informacién y un mayor



Introduccidn

conocimiento sobre la tipografia del siglo XX, conociendo las posibilidades de la misma
en la comunicacion visual y como elemento importante el disefio.

Arte, disefo y tipografia en la primera mitad del sigloXX, tendrd como introduccién
una semblanza de los sucesos importantes que se dieron a finales del siglo XIX, los
cuales fueron de suma importancia para los movimientos artisticos y tipograficos del
siglo XX. Para después dar paso a los personajes que hicieron posible la creacion de
nuevos tipos, los cuales aportaron conceptos de disefio a la tipografia.

Justificacién
El proyecto abarca tres puntos clave en el disefio editorial: la recopilacion de
informacidn, la edicién y el disefto.

Se recopilo informacidn sobre los movimientos artisticos y tipdgrafos que
aportaron con sus disefios cambios importantes en la tipografia, es decir, desde su
creacion, disefio o sus aportes en la composicidn tipografica; investigando en varias
fuentes desde revistas, libros, hasta paginas en internet, haciendo una comparacion y
rescatando la informacién mds importante, buscando que los alumnos que consulte la
informacidn les sea agradable e interesante, ayuddndonos con imédgenes
complementarias de las tipografias y/o de los trabajos que realizaron los tipdgrafos.

La importancia de esta investigacion para la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
es para que los alumnos tengan acceso a la informacion actualizada, y ademas que sepan
sobre sus origenes, como también hagan un uso apropiado de ella, acorde a la finalidad
que le den en cuanto a disefio.

Otra razdn es que en la escuela encontramos libros de tipografia, los cuales
informan de una forma muy general y a veces demasiado superficial y confusa, otra de
las cosas que suele suceder es que la informacidn ya no se encuentra actualizada, y para
los estudiantes o interesados en el tema de la tipografia, les es muy complicado
encontrar esta informacién. Por lo que nosotros buscamos dar estd informacidn en los
este medio, en el cual vamos a dar salida a la informacidn por medio del libro electrénico,
con esto el estudiante podra consultar la biografia de los distintos tipdgrafos que dieron
a la tipografia un caracter especial ya sea como texto o imagen visual, sin recurrir a
muchos medios de consulta, ademds que la busqueda se haria mds interactiva.

La informacién de los Movimientos artisticos y tipdgrafos de la primera mitad del
siglo XX, se colocaria en un medio importante: que es un libro electrénico. Deseamos
que mds gente conozca sobre los tipdgrafos mds sobresalientes y la influencia que han
desempenado, como disefiadores de la comunicacién. Es importante conocer mads sobre
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este tema, ya que no es posible comprenderlo en su totalidad en los dos primeros
semestres de la carrera en la materia de tipografia I y II. El libro electrénico seria un
apoyo de consulta para los alumnos de la materia de tipografia y para los que deseen
especializarse en la orientacién en Disefio editorial.

Hipdtesis:
Con la aplicacién y fundamentos del disefio tipografico podremos construir un
documento electrénico, los cuales tendran una calidad visual de disefio, color e imagen,
esto para dar un mayor realce a la informacién, ademas de ser importante para una
mejor formacidn para los disefiadores. Y ademés el manejo que se de, de los elementos
del disefio en la realizacion de el libro electrénico, serd parte de la tipografia como
imagen y como medio de comunicacidn.
La hipétesis fue consolidada con la informacidn y se reforzé con el disefio grafico y
editorial tanto para la tesis impresa como en el documento electronico.

La tipografia siempre tendrd un futuro y siempre serd un reto artistico mientras la
comunicacion verbal requiere ser transformada por nosotros en imagenes visuales,
legibles y atractivas que puedan ser difundidas universalmente.
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I mayor representante del movimiento arts and crafts fue

William Morris (1834-1896) —disefador, artesano, tedrico

y artista—, quien establecio principios como «la realidad de
los materiales» y métodos de produccion que llegaron a ser la base
del movimiento. Durante las dltimas décadas del siglo XIX este
movimiento florecié en Inglaterra como una reaccion contra
Revolucidn industrial. Mostraba una gran devocion por el regreso a
la destreza manual y consideraba detestables y baratos a los

articulos producidos en masa de la época victoriana.' En las

décadas de 1880 y 1890 el movimiento fue apoyado por un nimero
William Morris (1834- d ‘edad . b b tabl idad
1896). Representante del e sociedades y gremios que buscaban establecer comunidades

movimiento Arts and artisticas, unidas para el bien comun.?
Crafts. . . . .., ..
ft Uno de los ejemplos que introdujo la vision del movimiento

o arts and crafts britdnico al publico europeo fue Hobby Horse, el
primer periddico de la década de 1880, que considerd a la
impresidon como una forma seria del disefio. Flobby Horse fue
producido bajo la tutela de sir Emery Walker (1851-1933), maestro
impresor y tipégrafo en la imprenta Chiswick. Su composicién y
arreglo con papel hecho a mano e ilustraciones en xilografia, lo
convirtieron en precursor del aumento en el interés por las artes y
oficios en la tipografia, el disefio gréafico y la impresién.?

La importante manifestacidn de la Revolucion industrial, se

da a conocer por medio de las obras de las pequefas imprentas

Portada de Hobby Horse, ~Ndependientes de alta calidad en Europa y Estados Unidos,

1884. “Pagina dentro de

: William Morris, quien con suimprenta Kelmscott publicd libros
una pagina”, donde se

refleja la preocupacion impecables con un gran estilo y técnica que él denominaba
gedgte"a‘ de Arts and «renacentista» como reaccion contra la mecanizacidén de la
rarts.

imprenta en el siglo XIX.

''Laépoca Victoriana se caracterizd por el lujo y suntuosidad, relacionado con la influencia de las colonias de la
corona inglesa, establecidasen Africay Asia.

2.Disefio Victoriano y Arts and Crafts», http://moon.infuji.es

3MEGGS, Philip B: Historia del disefio grdfico, Barcelona, McGraw-Hill, 2000, pp. 162-165.
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Grabado de Hobby Horse, 1886. En este
grabado se expresan los sentimientos, y se
plasman en un medio visual poetico. Poema
grafico realizado por el llustrador/grabador
Arthur Burgess.




El movimiento Arts and Crafts y las imprentas privadas

El proyecto més extraordinario de la imprenta Kelmscott, es
el volumen Works of Geoffrey Chaucer de 556 péaginas, impreso en
negro y rojo, en folios de gran tamafo. Esta edicidon de 425 copias
en papel y 13 en pergamino fue el logro final de la carrera de Morris,
las cuales fueron entregadas el 2 de junio de 1896, en el taller de
encuadernacion.

Otros expertos en libros refinados crearon a la brevedad
imprentas privadas al estilo de Morris, pero con ornamentos 'y
tipografia méds sobrios: la imprenta Eragny de Lucien y Esther

Pisarro, Vale, Essex House y Doves Press. Su credo consistia en

William Morris, pagina seguir las normas tacitas, pero no por eso menos severas, de la
ilustrada de Works of . . . ..,
Geoffrey Chauger, 1896, imprenta refinada: tipos elegantes pero legibles, composicién

manual, papel de alta calidad elegido de acuerdo con la tipografia,

preferiblemente con marca de agua manual o de molde, ediciones
de unos pocos cientos de copias y encuadernacion manual.*
La extraordinaria influencia de William Morris y la imprenta

Kelmscott sobre el disefio grafico se debid al concepto del libro
bien hecho, sus hermosos disefios de letras basados en modelos
anteriores y su sentido de la unidad del disefio con el detalle mas

L R pequefio en relacidn con el concepto total inspiraron a una
ST W ~ generacién de disefladores de libros que perdurd hasta bien

: avanzado el siglo XX.5
@ = 'u 7 S En esa misma década, gracias al gran desarrollo alcanzado
"{ﬁ _ - "gﬁ -:___ . por los equipos de creacién y reproduccién mecénica de tipos,

.~ 2--.  unidoalosavances producidos en la tecnologia de la impresién,
~ surge un cambio cuya clave estuvo basada en un trio de inventos: el
grabador pantogréfico, de 1884; la maquina de composicidn en
William Morris, pagina de [ l . , . f ) |
las Obras de Geoffrey inea, o linotipia, de 1886, y la maquina de fundir caracteres sueltos
Chaucer, 1396. o monotipia de 1893. Para el mundo de la imprenta, los
descubrimientos tecnoldgicos de este periodo son equiparables, en

sus respectivos campos.

* «Kelmscott Chaucer», http://kane.uab.es
s MEGGS, Philip B: o. cit., p. 171.
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Lucien y Esther Pisarro, paginas de Ishtar’s
Descent to the Nether World (E! descenso de
Ishtar al mundo subterraneo), 1903. Imégen,
color y ornamentos, al combinarse generan
mucha energfa expresionista.




El movimiento Arts and Crafts y las imprentas privadas

Indirectamente, los repentinos adelantos en la composicion
J tipografica durante la década de 1890, fueron una parte
A | indispensable de la revolucidn de la comunicacidn que siguid el

; = camino abierto por la Revolucion industrial y las reformas politicas
g dh: b Al vy sociales de los paises desarrollados.
A pesar de todo esto, y desde el estricto punto de vista de la
) creacion de tipo y tipografia, el proceso fisico de disefiar, fabricar y

componer tipos no habia sufrido grandes cambios desde que

% LR Gutenberg inventara el tipo mévil, méas de cuatrocientos afios
B antes. La produccién o composicidn de una pagina de tipo
reparada para imprimir seguia siendo en lineas generales, una

Ottmar Mergenthaler p P . P o P . g g
muestra el linotipo Blower, industria especializada intensamente manual, en la que cada
el primer teclado de
composicion de tipos en

liea, al editor Whitelaw ~ extrafa manualmente de la caja tipografica, se colocaba en el
Feid, el 3 de juliode 1886.

caracter tipografico, cada espacio y cada pieza de interlineado, se

componedor y la operacion se repetia cientos o miles de veces,

® hasta que el texto estaba compuesto.
Uno de los inventos que ayudd en los avances de impresion

fue el linotipo, donde se empleaban moldes para realizar la
composicion en lugar de tipos ya fundidos. Mientras tanto en
Estados Unidos, en la misma década de 1880 y en el brevisimo
plazo de un par de afios, un ingeniero norteamericano de
Milwaukee, Linn Boyd Benton, habia estado investigando sobre

B , : .
medios para grabar tipos (pero no era una maquina para componer,

—as ™, sino para mejorar el proceso de plancha electrotipica en el que
1"‘5 , @l estaba trabajando). En 1884, sus avances en el método

pantografico de grabar letras en madera produjeron una maquina

C . .
Estos grabados de que no sélo era capaz de grabar las matrices que requeria, sino
principios del siglo XX también los punzones de acero. Este avance fue adoptado por el

muestran el sistema de : 6 ,
Gutenberg para la fundi- relojero Ottmar Mergenthaler (1854-1899),° un inmigrante aleméan

cién de tipos: a) punzén,  en Baltimore; en julio de 1886, hizo una demostracidn de su
b) matriz y “c) el molde

del tipos. linotipia en las oficinas del New York Tribune, su invento fue

¢MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 133-134.
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inmediatamente aclamado, y muy pronto comenzd a funcionar,
pero para que la linotipia de Mergenthaler pudiera abordar la
produccidn comercial, fue necesario que su empresa adquiriera el
método pantografico de grabar de Benton, y lo incorporara a su
propia maquina, de manera que hasta 1890 no salieron los primeros
linotipos producidos en serie.

La linotipia funcionaba con matrices individuales para cada
uno de los caracteres, que se liberaban mediante pulsaciones en un
teclado. Las matrices se montaban para formar lineas de tipo,
colocando unas cufias de separacién entre las palabras. Cuando la
medida de la linea estaba casi completa, el compositor terminaba
la palabra (o bien, si era necesario, la partia, continudndola en la
linea siguiente) y presionaba una palanca que empujaba hacia
abajo los espacios de cufas, igualando las medidas de separacion
entre palabras y justificando la linea de matrices, que entonces se
fundia en metal caliente formando una linea entera de tipo, de ahi
el nombre ingles de line of type (linea de tipo). Entonces esta linea
pasaba automaticamente a ocupar un lugar junto a las lineas

anteriores, mientras las matrices eran devueltas, por medio de una
clave codificada impresa en las mismas, al almacén de matrices

situado en la parte superior de la mdquina (la fuerza motriz que se ~ Modelo pantografico de
Lynn Boyd Benton.

Grabador para punzones
el aire comprimido, de ahf el término inglés blower, 0 compresor). de madera y acero.

empleaba para obligarlas a realizar todos esos desplazamientos era

Mientras todo esto ocurria, el operario debia estar ya ®
componiendo la linea siguiente.

LLa maquina de linotipia era capaz de realizar por si sola el
trabajo de siete u ocho cajistas. Su éxito fue inmediato: para el
momento en que murié Mergenthaler, en 1899, su maquina habia
revolucionado la produccion y el costo de operacidn de muchas
imprentas, en especial las de los periddicos. Aunque su mayor
difusién tuviera lugar en Estados Unidos, las mdquinas también se
construyeron con licencia en Gran Bretafa y Alemania. Hacia 1900
ya habifa mas de seis mil maquinas en uso, estableciendo una
tecnologia basica para gran parte de la produccién de imprenta que
no presentaria alteraciones substanciales hasta los afios sesenta.



Las matrices se montaban
para formar lineas de tipo.

Colocando unas cufias de
separacion entre las
palabras, como las que se
muestran en la ilustracion.

Teclado de méquina de
linotipia.

En estd jlustracion se
muestra una
matriz de linotipia.

llustracion: Carlos E. Romero Herndndez
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Aunque el linotipo ayudé a promover una revolucién en
publicaciones periddicas y semanarios ilustrados, era considerado
insatisfactorio para trabajos de impresién de mayor calidad, como
los libros.

La monotipia surge en [887, inventada por el estadouni-
dense Tolbert Lanston (1844-1913), pero fue utilizada una década
después hasta ser lo suficientemente eficaz en la produccién. El
monotipo forma caracteres individuales a partir de metal fundido, a
diferencia del linotipo. En el monotipo las pulsaciones del teclado
no seleccionaban directamente las matrices, sino que, producian
una bobina de cinta perforada. Esta cinta se trasladaba a una
maquina aparte, el vaciador, que llevaba los bastidores portama-
trices, cada uno de las cuales contenia todos los diferentes
caracteres. Las instrucciones para los espaciados y los caracteres
estaban incorporadas a las perforaciones codificadas de la cinta.
Como respuesta a esta cinta, el bastidor portamatrices se colocaba
en posicidn para recibir el metal fundido que moldearia cada uno de
los caracteres sueltos. El resultado final era mas parecido a una
galerada de tipos de fundicidén compuestos a mano que a los
lingotes lineales que salian de la linotipia. La composicién monoti-
pica tenia la ventaja de ser mas facil de corregir, ya que sus tipos
sueltos se reemplazaban con mayor comodidad, alcanzando sus
mayores éxitos iniciales en Europa, pues los impresores europeos
no habian llegado a alcanzar las calidades esperadas con la linotipia.
Donde mayor éxito tuvo la monotipia fue entre los impresores de
libros, atraidos por la posibilidad que brindaba el sistema de mane-
jar e imprimir el tipo de la misma manera que en la composicidn
manual.’

Mientras tanto, en Estados Unidos, la fundidora American
Type Founders (ATF) surge por la demanda de la creacién y
fundicién de tipos. Esta empresa se establecid en 1892, a partir de

"BLACKWELL, Lewis: La tipografia def siglo XX, Barcelona, Gustavo Gili, 1998, pp. 12-18.



En el monotipo se formaban caracteres
individuales a partir de metal fundido,

y al hacer esto se produce una bobina de
cinta perforada, como las bobinas que se
muestran en estas imagenes.

Imagenes: www.lander.com
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la unidn de varias fundiciones norteamericanas existentes, a modo
de medida defensiva contra el crecimiento del negocio de la
linotipia. Proporcionaba tipos premoldeados y realizaba encargos
de tipos y copias de tipos antiguos, para satisfacer la creciente
demanda de un abanico mas amplio de opciones. En esa época
existia una rampante pirateria de disefos; es por esto que ATF no
rechazaba los disefics de otros —como los de Morris—, pero tenia
también sus modelos que precisaba proteger para que pudiera
competir con la composicién mecénica. La posicién de ATF fue, en
parte, la de la fuerza a través de la unidad, para defender a las
amenazadas pequenas fundiciones.

El mencionado Linn Boyd Benton y su hijo Morris Fuller
Benton (1872-1948), fueron disefiadores clave para ATF durante
su primera década de existencia, poniendo en practica ideas sobre
tipos revisados o copiados, ademas de grabar familias extensas.
Morris Benton siguié adelante con esta politica, hasta llegar a ser
uno de los mas prolificos disefadores de caracteres, proyectando
unos |80 tipos, durante su dilatada carrera en ATE

En 1894, es creado un tipo para la revista Century, por parte
de Linn Boyd Benton en colaboracidn con Theodore de Vinne.
Century es un ejemplo de uno de los mejores tipos de la época
que, en cierto modo, desmiente las caracteristicas del periodo: se
requeria un tipo con mas cuerpo y mas legible, asi como ligera-
mente estrecho, para que encajara en la composicién de la doble
columna de la revista, en la que aparecid por vez primera en 1895.
Otro de los primeros éxitos comerciales de Morris Fuller Benton y
ATF fue el tipo Cloister Old Style, que aparecié en 1897, inspirado
en la romana de Jenson de [470. El tipo mds popular que aparecid
a mediados de la década de 1890 fue el Cheltenham. Al principio
fue rechazado por aquellos de gustos tipograficos mas refinados.
Este tipo fue disefado por Bertram Goodhue (1869-1924),
especialmente para Cheltenham Press de Nueva York, y su
aparicion ocurrié en 1896, Sin embargo, tardd casi una década para
estar disponible comercialmente (primero a través de ATF y
Linotype, y mas tarde en sucesivas imitaciones).
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Paginas del Specimen Book and Catalogue, 1923. American Type
Founders. En estas paginas se muestran los tipos renovados de
Garamond con ornamentos de Cleland.

Tipo Cheltenham de Bertram Goodhue, 1896.
Versién digital de Adobe INC.
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Durante los dltimos afos del siglo X1X, la publicidad se
estaba convirtiendo en el campo de experimentacidn tipografica
mas activo y exigente. Muchos destacados tipos de los utilizados
para rétulos jamds llegaron a ser grabados en acero, existiendo tan
sblo en la versidn de letras de madera, una forma mas sencillay
barata de obtener los tipos de mayor tamario, pues se grabaron
directamente partiendo de una calca del cardcter, sin necesidad de
punzones. Existian muchas tiendas de letras de madera que
suministraban a imprentas y que admitian encargos especiales.®

8 BLACKWELL, Lewis: o. cit., pp. 24-26.
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Jules Chéret, cartel de
Elysée Montmartre Bal
Masqué (Baile de disfra-
ces), 1896. Este cartel nos
muestra la elegancia

parisina. ‘

110 B car®

( n l

lart nouveau (1890-1910) tiene como una de sus influencias

al movimiento arts and crafts, originario de Inglaterra. El art

nouveau se desarrollé también en otros paises europeos y
en los Estados Unidos, con la caracteristica de ser el estilo mas
moderno y representativo de fines del siglo XIX, manifestandose
tanto en las artes como en el disefio gréfico, arquitectura y disefio
de objetos cotidianos (mobiliario, decoracién)®y ademas de
convertirse en la fase inicial del movimiento moderno, prepard el
camino hacia el siglo XX, borrando del disefio el pensamiento de
volver a las formas del pasado. Durante este periodo hubo una
estrecha colaboracién entre los artistas visuales y los escritores.'®

A finales del siglo XIX, la produccién industrial, y con ello
también la publicidad, habian experimentado un enorme auge. El
cartel resultd ser el mejor método para llamar la atencion,
mediante la combinacién de formas y colores, sobre determinados
productos y acontecimientos. Con la econdmica técnica de la
litografia —inventada por Alois Senefelder en [796— ya era
posible realizar un tiro en grandes formatos a una o varias tintas, a
un costo accesible. De esta manera, se conseguia una gran difusion
de este «arte para la calle».

Elart nouveau en Francia esta representado por Jules
Chéret (1836-1933) considerado el padre del cartel moderno.
Chéret elabord para el salén de variedades Folies-Bergere el
primer cartel sin perspectiva ni sombras. Esto seria el principio de
una evolucidén que alejaria al cartel de la representacion fiel de la
realidad, apostando por una utilizacién mds funcional de colores y
por la simplificacidon de las formas. Chéret evoluciond, simplifi-
cando sus disenos e incrementando la escala de sus figuras
principales y rotulaciones. Durante la década de 1880 usé la linea

? «Nace el Art Nouveau», http://www.imageandart.com
* MEGGS, Philip B: o. cit., p.183.
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negra para contornear las figuras y combind armdnicamente los
colores primarios de las mismas, trabajandolas en tonos suaves
como de acuarela, auxilidndose de técnicas como el rayado,
raspado y salpicado.

Otro cartelista importante fue Toulouse-Lautrec (1864-
1901), que superd a Chéret con la innovacidn artistica del cartel
que realizé para el Moulin Rouge, inaugurado el 5 de octubre de
[889. Ya existia un proyecto del famoso Chéret, pero el que
elabord Toulouse-Lautrec marcé una diferencia con los demds

debido al encabezado de color rojo llamativo, repetido tres veces y
unido de una manera original mediante una «M» mayuscula."

Jules Chéret, Baile en el

El mas célebre cartelista del art nouveau es Alphonse Moulin Rouge, 1889.
Mucha (1860-1909). Con el cartel anunciador de la obra Gismonda 'g'lt;g;;ﬁg s:fo'or’ cartel.

se inicia un nuevo estilo de suaves colores y de trazo permanente ®
en el grosor del contorno, de ornamentos de lineas ondulantes y
sinuosas, circulos, motivos florales, mosaicos bizantinos,

estructuras arquitectdnicas de resonancias isldmicas, estampados g;lq RESEL Concert
. .. , . - . FAsd XUl

de origen exdtico (&rabe oriental) y estilizados tratamientos del pImRCUGL BA o

ropaje, inspirados al parecer, en las xilografias japonesas. Hay que i La o RN

anadir el uso que Mucha hacia de la fotografia para ayudarse en sus
disenos.'?

El motivo dominante de Mucha fue la figura femenina,
rodeada por formas estilizadas derivadas de plantas y flores; su
trabajo fue tan persuasivo que en 1900 se alternaba el término le
style Mucha con el de I’ Art Nouveau. Su gran produccién incluye
|34 litografias para el libro //sée, Princesse de Tripoli, ademas realizd
disefios para muebles, vitrales y objetos manufacturados. Los libros

que elaboré junto con Maurice Verneuil y Georges Auriol, donde Henri de Toulouse-

) L. ) Lautrec, Moulin Rouge:
muestra modelos de artistas y disefadores, incluyendo La Goulue, 1891 Litogra-
Combinaisons Ornementales." fia a cuatro colores,

cartel, 67 X 54 cm.

"FELBINGER, Udo: Toulouse-Lautrec, Barcelona, Kénemann, 2000, pp. 42-46.

2«Nace el Art Nouveau»: o. cit., www.imageandart.com

3 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 195.




Alphonse Mucha, cartel Gismonda,
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El cartel en el art nouveau

El énfasis tipografico en el cartel francés trascendid en los
trabajos de Eugéne Grasset (1841-1917) y Georges Auriol (1863-
1938). Ambos disefaron tipos. El tipo epdnimo de Grasset, de
1898, tiene conexiones con los revivals de ojo antiguo de Morrisy, a
su vez, influyd en el tipo Auriol de 1901 (ambos producidos por la
fundicidn Deberny and Peignot). El tipo Auriol era mucho mas
caligrafico, evocando asociaciones con la letra escrita a pluma,
acentuadas por esporadicos espacios en blanco en muchos de sus
rasgos. El efecto obtenido estaba en perfecta sintonia con la
imagineria orgénica del art nouveau, lo que convertia a este tipo en
el mas apropiado para ser utilizado en contexto. Junto a los
recargados aspectos de la tipografia art nouveau, desplegados por
muchos artistas franceses y algunos otros europeos y norteame-
ricanos durante la dltima década del siglo XIX, coexistieron algunos
cartelistas que combinaban los aspectos decorativos del cartel con
la busqueda de un disefio mds sencillo, ordenado v, tal vez, mas
elegante.

Por dltimo cabe mencionar que otros pintores y dibujantes
franceses, como Théophile Steinlen y Pierre Bonnard, empiezan a
disefar la letra de sus carteles, ademds de plasmar la esencia
grafica durante el Art Nouveau.

Otros artistas que empezaron a prestar mayor atencién al
disefo gréafico y la ilustracidn fueron los ingleses. Destacan entre
ellos Aubrey Beardsley y Charles Ricketts, quienes disefiaban
péaginas ligeras, con ornamentos y encuadernaciones mas abiertos y
geomeétricos en comparacion con las de William Morris.

Elarte grafico britdnico y francés unieron sus fuerzas para
invadir Estados Unidos. En los afos de 1889, 1891 v 1892, la revista
Harper le encargd portadas a Eugéne Grasset, lo cualle dio un
nuevo enfoque al disefio grafico en Estados Unidos.

El autodidacta estadounidense William H. Bradley (1868-
1962) disenid la portada de The Inland Printer (Elimpresor nacional,
[894-1895) y el cartel de la revista norteamericana The Chap Book.
Aungue Bradley también disend tipos (el suyo de 1890 fue com-
prado posteriormente por ATF y bautizado en su honor), donde
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Georges Auriol, portada de
Combinaisons Ornementales, 1900.
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Will Bradley, cartel de The
Chap Book (Libro de cuen-
tos), 1895.
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El cartel en el art nouveau

mejor se manifestd su sensibilidad tipogréfica fue en su aprecio por
las méds variadas clases de rétulos y estilos de tipo, y en sus

FINTAND PRINIER]

avanzadas ideas sobre composicién de la pagina. '

El art nouveau irrumpié en Bélgica a mediados de la década
de 1890. Anidado entre Francia y Alemania, este pequefo pais
experiment? los inicios del fermento creativo durante la década de
1880, cuando se formd el Cercle des XX (Grupo de veinte) para
mostrar el arte progresivo ignorado por el saldn establecido e
incluyendo las primeras exposiciones de pintura de Gauguin en
889 y de Van Gogh en 1890. A mediados de la década de 1890 el

art nouveau belga se volvié una fuerza significativa a medida que el

R SNIMA L™ (G

) ) . ] Will Bradley, portada de
arquitecto bardn Victor Horta, el disefiador Henri van de Velde y The Inland Printer (El

el artista Jan Toorop influfan en el desarrollo del arte por toda impresor nacional), 1893.
Europa.

Van deVelde, arquitecto, pintor, disefiador y educador,
representaba el rumbo nuevo en un solo hombre. El sintetizé
fuentes incluyendo la impresion japonesa, el Art Nouveau francés,
el Movimiento Artesy Oficios inglés y mds tarde, la escuela de
Glasgow para lograr un estilo unificado. Después de experimentar

con el postimpresionismo, incluyendo el puntillismo, estudid
arquitectura y se unio al Cercle des XX. El ejemplo de William
Morris le inspird una creciente preocupacion por el disefio y
abandond caballete y pinceles. Los interiores, el disefio de libros, la
encuadernacidn, la joyeria y el trabajo en metal se convirtieron en
sus principales actividades. En 1892, Van de Velde escribié un

importante ensayo, «Déblaiement d’art», en el que hacia un

llamado a un arte nuevo que seria contemporaneo en conceptoy  Henri Van deVelde, cartel
forma pero poseeria la gran vitalidad e integridad ética de las artes ¢ comida concentrada

orma pero poseeria la gran vi e integridad étic Tropon, 1899.
decorativas y aplicadas al pasado. El dnico cartel que produjo fue

para un producto de comida concentrada, Tropon, para el cual
cred etiquetas y publicidad comercial en 1899.

4 BLACKWELL, Lewis,: o. cit., p.28.
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En ese trabajo de informar acerca del producto o de repre-
sentar a gente usandolo, Van de Velde atrajo la atencidn del espec-
tador con formas simbdlicas y color.

Como disenador de libros, Van de Velde realizé en (908 el
diseno para Also Spratch Zarathustra y Ecce Homo de Friedrich
Nietzche, que resultaron ser unas obras maestras. Después del final
de siglo, sus ensefianzas y obras escritas como The Renaissance in

Modern Applied Art (El renacimiento en el arte aplicado moderno,
[901) y A Layman's Sermons onApplied Art (Los sermones del
hombre comun aplicados en el arte, 1903), se convirtieron en una
fuente para el desarrollo de la arquitectura y teoria del disefio del
siglo XX. El gran duque de Saxe Weimar lo llamé como consejero de

arte y de diserio a Weimar en 1902, reorganizd el Instituto Weimar
de Artes y Oficios y la Academia de Bellas Artes. Este fue un paso
preliminar hacia la formacién de la Bauhaus por Walter Gropius en

1919.5

En Alemania, un movimiento semejante al art nouveau fue

Otto Ekmann, portadade  llamado Jugendstil (estilo joven), nombre tomado de la revista
Jugend, 1896. Se combinan
estilizaciones curvilineas

conelrealismo tradicional.  sobre una linea muy fina entre ser una revista de arte y un periédico

Jugend (juventud), que se publicaba en Munich. Jugend caminaba

@ Jcentretenimiento popular. Sin embargo, el Jugendstil vienés se
distinguié del art nouveau que se desarrollé en Francia y Alemania,
rechazando el estilo floral y sustituyéndolo por formas planas y de
mayor simplicidad. El disefo y la artesania se volvieron cada vez
mads importantes y culminaron en un énfasis en el modelado
geométricoy en la construccidn de un diseno modular. El lenguaje
de disefo resultante empled cuadrados, rectangulos y circulos en
repeticion y combinacién. Las nuevas técnicas de impresion y de
manufactura, crearon un interés en muchos artistas alemanes por el
disefio grafico y de productos. Entre los artistas y disefiadores que
contribuyeron con ilustraciones y disefios decorativos tanto para las

'S MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 201-202.
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Henri van de Velde, portadas de Also Sprach Zarathustra, 1908.

Henri van de Velde, doble portada de Ecce Homo, 1908.




El cartel en el art nouveau

portadas como para los interiores se encuentran Hans Christiansen,
Otto Eckmann y Peter Behrens. La fundidora Klingspor fue la
primera fundidora de tipos alemana a la cual le encargaban nuevas
fuentes, y en 1900 emitid los tipos Eckmannschrift de Eckmann, que
causaron sensacion y le dieron fama internacional. El tipo Eckmann-
schrift combina atributos medievales y romanos con la influencia de
las impresiones japonesas.'¢ Es importante mencionar que Peter
Behrens desarrollé una considerable cantidad de proyectos de
arquitectura y disefio de interiores, en 1907 comenzd a trabajar
como director artistico de la Allgemeine Elektricitaets Gesellschaft,
AEG (Sociedad General de Electricidad), empresa para la que

Peter Behrens, logo de la . ) o : .
marca registrada comercial  F€@lizo cantidad de productos, algunas fabricas e incluso las vivien-

AEG, 1907. das de sus trabajadores. Finalmente la empresa decide contratar a

& Behrens para la planificacidn y el desarrollo de una nueva linea de
electrodomésticos. Ademas se encargo de disefiar la imagen
corporativa de la AEG, su arquitectura y del disefo industrial. Por
primera vez en la historia, un disefador resuelve para una industria

su imagen corporativa (alfabeto, logotipo, catdlogos, propaganda). !’

Mientras tanto, y sin relacién estilistica alguna, sino mas bien
coincidiendo con el espiritu renovador del momento, en 1898 es
creado el tipo Akzidenz Grotesk por parte de la fundicién alemana
Stempel. Este tipo también fue lamado Standard al comercializarse
en los Estados Unidos. Se trata de un tipo sans serif cuya mayor
importancia reside en el hecho de que sentd las bases para un
concepto tipografico que surgiria medio siglo después: la tipografia
funcional suiza'® (senaladamente, los tipos Helvética y Univers, y
uno de sus mds destacados descendientes, los tipos Arial). Es
curioso que el disefiador de los tipos Akzidenz Grotesk, que
resultarian tan influyentes, sea anénimo.

s MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 204-205.
7 http://www.sonria.com/design/personajes/behrens.php
BBLACKWELL, Lewis: 0. cit., p.28.
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Peter Behrens, pagina del catalogo para las teteras AEG, 1908.

Peter Behrens, cartel de lampara
eléctricade la AEG, 1910.
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Peter Behrens, disefio de las cubiertas del folleto guia para el
pabellén de la AEG.

Exposiciéon de Construccidén de Barcos Alemana, 1908. Lo més
importante de este folleto son las letras, que se convirtieron en
la base del sistema de identicacion visual de la AEG.

Akzidenz Grotesk Bold Extended
Akzidenz Grotesk Medium Extended
Akzidenz Grotesk Exira Bold Condensed
Akzidenz Grotesk Light Extended
Akzidenz Grotesk Bold Condensed

Akzidenz Grotesk Extra Bold

Akzidenz Grotesk Medium [talic

Akzidenz Grotesk Bold Italic
Akzidenz Grotesk Extended
Akzidenz Grotesk Medium

Akzidenz Grotesk Condensed

Akzidenz Grotesk ltalic

Akzidenz Grotesk Light

Akzidenz Grotesk Light Condensed

Akzidenz Grotesk Medium Condensed

Akzidenz Grotesk Regular

Tipo Akzidenz Grotesk.
versién digital de Adobe Fonts.

AKZIDENZ
GROTESK




El cartel en el art nouveau

El guia espiritual del Jugendstil vienés fue Gustav Klimt
(1862-1918). El primer cartel que produjo dentro de ese estilo fue
realizado por Klimt para una exposicién celebrada en 1898. Klimt
recurrio a la mitologia griega para mostrar a Atenea, diosa de las
artes, observando a Teseo asestar el golpe mortal al Minotauro.

et et e =

Durante un breve periodo, con el inicio del nuevo siglo, Viena
fue el centro de la creacidon innovadora en el florecimiento final del
art nouveau. Quizd la mds hermosa de las revistas de finales del : ’
;glofue la eIegante Ver Sacrum que se publicé de 1898 a 1903. L1 ) -%TT L\,’\\'

isenadores vieneses como Alfred Roller crearon portadas de Ver L IO :
Sacrum combinando a menudo rétulos hechos a mano con dibujos 7L CAR ”\1“ s

de lineas fuertes impresos a color sobre un fondo iluminado. El uso C'L_’StaV Klimt, f_ia_ftd parala
. .. , . primera exposicion de la
de espacios en blanco en las composiciones de las paginas; en Secesidn de Viena, 1898.

compania de ornamentos decorativos, orillas, encabezados y ®

colofones que se usaron con moderacidn permitieron paginas limpias
por sus amplios margenes y una gran elegancia visual.

Los elementos del disefio lineal y geométrico que adornaban
las paginas de Ver Sacrum se volvieron una fuente importante del
disefo a medida que evolucionaba el jugendstil vienés. El contenido
editorial incluia articulos acerca de los artistas y su trabajo, poemas
que aportaban los escritores mds importantes y un calendario
mensual ilustrado.

Koloman Maoser, artista y diseniador, combind simbolos
misticos en un espacio bidimensional simplificado, en su cartel-
calendario para Fromme. lgualmente, el cartel que realizé para la
decimotercera exposicion del jugendstil vienés es una obra de gran

madurez donde las formas geométricas y el disefio se conjuntan de
manera armaonica.
Koloman Moser, cartel que

anuncia el calendario para
Fromme, 1899.
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Koloman Moser, cartel para la decimotercera
exposicidn de los separatistas de Viena, 1902.




El cartel en el art nouveau

Alfred Roller (1864-1935) también contribuyd con innova-
ciones importantes en el disefio grafico con su dominio de la linea
compleja, del tono y de la forma. Colaboré en Ver Sacrum como
disefiador grafico e ilustrador.

Berthold Loffler (1874-1960) se anticipd a su tiempo con sus
seductoras imagenes simbdlicas de contornos gruesos y geomé-
tricos. Las figuras en sus carteles e ilustraciones se volvieron ele-
mentos significativos mas que representaciones.

Después de 1910, el movimiento moderno declind en Viena.
Elart nouveau se mantuvo en otras partes de Europa, extinguién-

dose lentamente hasta desaparecer en las cenizas de la Primera
Guerra Mundial."”

S e

Alfred Roller, portadas para Ver Sacrum, 1898.

» MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 213-218.



Alfred Roller (disenador e ilustrador), calendario para noviembre, Ver Sacrum, 1903.

Berthold Léffer, cartel de un teatro y cabaret, 1907.

THEATER JKABARETT

KARNTNERSTR ECKE JOHANNESG.
TAGESKASTA GRABEN1S |
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n el siglo XIX se desarrollaron varios inventos que

enriquecieron la comunicacion visual, como fue el caso de

la impresidn litogréfica y la fotografia. Esta dltima permitio
que hacia 1920, los artistas graficos empezaran explotar sus
virtudes como medio de comunicacidn con el piblico. Los
principales maestros en este arte fueron Moholy-Nagy, Herbert
Matter y Hans Finsler. Otros personajes como Hanah Haéch,
Georg Gras, John Hartfield, Raoul Hausmann, se auxiliaron de la
fotografia para producir fascinantes fotomontajes que algunos anos

después los disefiadores graficos utilizaron como nuevo medio de
Hannah Hch, Da-dandy,

collage y fotomontaje, 1919.
Se muestran imagenes y Gracias a la litografia, los carteles entraron en una fase
materiales reciclados, con
yuxtaposiciones fortuitas y
decisiones planeadas que los siglos XVIy XVII la mayoria de los carteles reproducian un
contribuyen al proceso
creativo.

comunicacién.?
evolutiva que hizo posible grandes tiradas a precios més bajos. En

texto informativo, a veces demasiado extenso. La tipografia

PY empleada no tenia todavia en cuenta la legibilidad del texto a
distancia. Fue hasta el siglo XVIll cuando empezaron a proliferar
los carteles ilustrados. Finalmente, en 1827 se dio un gran saltoen
la impresion con el invento de la cromolitografia, es decir la
litografia en color que permitio la produccion de carteles con
ilustraciones sumamente atractivas.

A medida que el siglo XIX se acerco a su final y se inicio el
siglo XX, los disefiadores de todas las disciplinas de la arquitectura,
lamoda, los gréficos y el disefio de productos buscaron nuevas
formas de expresién.? En 1900, y durante los afios inmediatamente
anteriores y posteriores, Europa y Estados Unidos asistieron a una
oleada de artistas y movimientos que cuestionaban los valores de la
sociedad moderna, criticando especialmente los efectos de las
presiones comerciales sobre el nivel de las artes y oficios artisticos.

2 MULLER-BROCKMANN, Josef: Historia de la comunicacion visual,
Gustavo Gili, Barcelona, 2001, p. 80.
2 MEGGS, Philip B: 0. cit., p. 210.



El cambio de siglo y el impacto en 1a tipografia

La aparicién del disefiador de tipos y del director de arte
como figuras diferenciadas de la del impresor, fue el resultado del
incremento masivo del material impreso, y su repercusion se hizo
muy pronto visible en la obra de ciertos tipdgrafos de este periodo.
Al mismo tiempo, empezaba a aflorar una sensibilidad derivada de
las bellas artes y de los movimientos literarios, presagio del
aniquilador impacto del pensamiento y las imagenes del cubismo y
futurismo.? Las ideas elementales acerca del color y la forma, la
protesta social y la expresién de las teorias freudianas y los estados
emocionales se apoderaron de muchos artistas. Mientras que
algunos de estos movimientos modernos, el fauvismo por ejemplo,
tuvieron un efecto limitado en el disefio grafico, otros, como el
cubismo, el futurismo, el dadaismo y el surrealismo, de Stijl, el
suprematismo, el constructivismo y el expresionismo, influyeron

directamente en el lenguaje gréfico de las formas y la comunicacién
visual del siglo XX.?

ZBLACKWELL, Lewis: o. cit., p. 30.
BMEGGS, Philip B: o. cit., p. 231,
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Les demoiselles d’Avignon

por Picasso; 1907,

I siglo XX llegd acompariado de un gran néimero de inventos

en el &mbito técnico e industrial, asi como de nuevos

conocimientos decisivos en las humanidades y las ciencias
naturales. La teoria de la relatividad de Albert Einstein, el
desarrollo del psicoandlisis de Sigmund Freud, el descubrimiento de
los rayos X o bien la primera fisién nuclear obligaron al hombre a
pensar de una forma diferente, mds abstracta. Esta situacion se
acentud a causa de los cambios que se produjeron en la propia
percepcion de los sentidos, puesto que la invencidn del automavil,
del avidn, del telégrafo y de muchas otras cosas concedieron una
nueva dindmica a la vida cotidiana. La velocidad y el tiempo
obtuvieron una nueva dimensién y ahora requerian percepciones
mucho mas aceleradas.?*

Entre todas esas circunstancias es que surge el cubismo
(1907-1925), llamado asi por el andlisis geométrico. Este nuevo
estilo, que alcanzd su esplendor dentro de la segunda década del
siglo, se sirve, en definitiva, de lineas y superficies iluminadas. Los
cubistas pretenden reproducir la verdad abstracta, la verdad
intelectual, liberdndose totalmente de la realidad; asumen una
actitud combativa ? al desafiar 400 afos de tradicidn renacentista
del arte pictdrico.

La génesis de este movimiento fue una serie de trabajos
realizados por el pintor espariol Pablo Picasso (1881-1973), quien se
basé en elementos del arte ibérico y del arte tribal africano sobre la
figura humana. Otra influencia importante fue el pintor postimpre-
sionista francés Paul Cézanne (1839-1906) quien afirmé que el
pintor deberifa tratar a la naturaleza en términos del cilindro, la
esferay el cono.

M KRAUBE, Anna-Carola: Historia de la pintura, Barcelona, Kénemann,

1995, pp. 94-95.

BLARROYO: Sistema de la estética, México, Porrua, 1979, p. 317.



Vive la France
por Picasso; 1914,

Naturaleza muerta con cortinaje
por Cézanne; 1899.




Cubismo: su influencia en la comunicacidn visual

En el transcurso de los afios siguientes, Picasso y su intimo
colaborador George Braque (1881-1963) desarrollaron el cubismo
como un movimiento artistico que remplazd la representacion de
las apariencias. El cubismo analitico es el nombre que se le dio a su
trabajo entre 1910-1912. Se analizaron los planos de los motivos, a
menudo desde varios puntos de vista que concluian en una pintura
compuesta de planos geométricos.

En 1912 Picasso y Braque introdujeron elementos del collage
en suobra; como recurso visual, el collage permitié una gran
libertad en las composiciones. Con frecuencia se incorporaron
letras y palabras de los periddicos como forma visual y para
establecer un significado por asociacién.?

En 1913 el cubismo analitico evoluciond en el cubismo sintético.
Con base en observaciones inventaron formas que eran signos mas

que representaciones del tema, buscando la esencia de un objeto.

Juan Gris (1887-1927) fue uno de sus principales representantes.
Vaso, botell 16di . . .o .
pgrsgra(c)]ueej;/l%éno <0 Entre los artistas que se unieron al movimiento cubista,

® figura Fernand Léger (1881-1955) retomd la declaracién de
Cézanne acerca del cilindro, la esfera y el cono, lo cual mostré en
unade sus obras, The City. Los colores, las formas y laarquitectura
del medio ambiente urbano estédn ensambladas en una composicidn
de planos coloreados.

En el trabajo grafico de Léger para el libro de Blaise Cendrar

La Fin du Monde, filmée par [‘ange Notre Dame (El fin del mundo,
filmado por el dngel de Notre Dame), las letras siguen una
direccion dindmica, en donde los colores iluminan la composicion
tanto en las letras como en las figuras geométricas que aparecen en
el fondo. Es un libro antiguerra en el que se relata la decisidon de
Dios de destruir la vida en |la Tierra debido a la naturaleza belicosa
de los humanos.

% MEGGS, Philip B: 0. cit., pp. 231-232.



Fernand Léger, The City, 1919. Esta
composicion de supercies planas y puras
que signica la geometria, el color y la
energia de la ciudad moderna, condujo a
su creador a armar: «fue la publicidad la
que primero Inspird las consecuenciass.

Fernand Léger, pdginade La Findu
Monde..., 1919. La caida del hombre
se ilustra por un rehilete de letras
deletreando «cine acelerado cdmara

lentan.




Cubismo: su influencia en la comunicacidn visual

Sus simplificaciones casi pictéricas de la figura humana y de
los objetos fue una importante inspiracién en la década de 1920.Las
superficies planas de color, los motivos urbanos y la precisién
angulosa de las formas mecénicas de Léger influyeron en el disefio
moderno después de la Primera Guerra Mundial .’

Los cubistas no sélo impulsaron las diferentes tendencias
artisticas del arte moderno (collage, fotomontaje y assemblage),
sino que ademds, el collage cubista es la prueba de la autonomia
alcanzada por la obra de arte: cormo composicidn sometida a leyes
propias, la obra de arte tiene la fuerza suficiente para liberar al
objeto cotidiano de su funcidn y convertirlo en un objeto
puramente estético. Un trozo de periddico recibe una identidad
nueva Unicamente por su relacion con el cuadro, percibiendose
entonces como objeto cotidiano y a su vez como objeto estético.
Conello, el collage cubista es abstracto y real a la vez. Asi,
mediante esta combinacidn, los pintores analizan artisticamente la
relacién entre el arte y la reahdad; una cuestidn que mantuvo

ocupados constantemente y de forma muy variada a los artistas de
todo el siglo XX.%8

TMEGCGS, Philip B: o. cit., p. 233.
BRKRAUBE, Arna-Carola: o. cit., pp. 94-95.
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Filippo Marinetti,
Portada de la edicién

futuristanDi Poesian,
1912.

c.a L

tro nuevo estilo plastico y literario es el futurismo

(1909-1915), creado por el poeta italiano Emilio Filippo

Tommaso Marinetti (1876-1944) quien publicé su
Manifiesto del futurismo en el periddico parisino Le Figaro en 1909.%°
Con el manifiesto Marinetti se gand la adhesidn de cinco artistas:
Umberto Boccioni (1882-1916), Carlo Carra (1881-1966), Giacomo
Balla (1871-1958), Gino Severini (1883-1966) y Luigi Russolo
(1885-1947). Balla, Carray Severini empezaron a incorporar
formas sorprendentes que tuvieran resonancia tipografica,
extrayendo de los cubistas la incorporacién de la letra escrita,
como trozos de periddico y otros materiales impresos, a sus
collages. La filosofia de los futuristas italianos clamaba en sus
manifiestos por la expresién de las fuerzas dinamicas que operaban
en la sociedad moderna a la par que rechazaba agresivamente las
formas establecidas de arte y comunicacién.*

El Il de febrerode 1910, estos artistas publicaron el
Manifiesto de la pintura futurista. En él se condenaban «todas las
formas de imitacidén, armonia y buen gusto». Posteriormente el 11
de abril de 1910 aparece el Manifiesto técnico de la pintura futurista,
donde se exigia el dinamismo universal, que la pintura debe
reproducir como sensacion dindmica.>!

Con la aparicidn de la revista Lacerba, en Florencia en enero
de 1913, dirigida por Giovanni Papini, se crearon interesantes
experimentos en el disefio tipogréfico. En la edicién de junio de
1913 se publicd un articulo de Marinetti haciendo un llamado a la
revolucion tipografica. Segin Marinetti, en una pagina, tres o
cuatro colores de tinta y 20 tipos de letra (tdlicas para las impre-
siones rapidas, negritas para los ruidos y sonidos violentos) podian
redoblar el poder expresivo de las palabras.

2L ARROYO: 0. cit., p. 318.

O BLACKWELL, Lewis: o. cit., p. 43.
3 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 90.
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Filippo Marinetti, poema de Les mots en
liberté (Las palabrasen Libertad), 1919.

Se puede ver confusidn. ruido violento vy el
caos de la batalla explotando sobre la chica,

mientras lee la carta de suamado.

Filippo Marinetti, Montagne + Vallate +
Strade x Joffre (Montaras + Valles + Calles
x Joffre), 1915. Poema en el que representa
el viaje de Marinett, incluye el frente de
guerra (abajo a laizquierda), Francia (arriba
alaizquierda) y una visita a Léger (arriba a

la derecha).




Futurismo: su influencia en la comunicacion grafica

A este nuevo estilo gréfico se le denomind parole en liberté o
palabras en libertad.?” En 1914, Carlo Carra publicé las primeras

palabras en libertad, donde sus collages y dibujos evocaban impre-
siones del autor sobre la guerra, utilizando nimeros, letras y pala-

bras sueltas, asicomo frases completas.
Ardengo Soffici defendid en su obra «Bif & zf + |8
Simultaneita Chimismi Lirici», publicada en Florenciaen 1915, el

«lirismo tipograficon. La colocacién de las palabras, el contraste de

Ardengo Soffici, Bif g2f +  tAManosy la composicidn de pequenias figuras hechas con frases

18 Simultaneite Chimismi  creaban una tipografia variada y expresiva.*?

Lirici, 1915. . . .
irici, 1915 El concepto futurista de que la escritura y/o la tipografia se

® podian convertir en una forma visual concreta y expresiva ha sido
una preocupacion esporadica de los poetas, y se remonta al menos
desde el trabajo del poeta griego Simias de Rodas (ca. 33 a. C.).
Llamada poesia modelo, estos versos amenudo tomaron la forma de

objetos o simbolos religiosos. En el siglo XIX, el poeta aleméan Arno
Holz (1863-1929) reforzd los efectos de esta forma por medio de
trucos como la omisidn de las maytsculas y la puntuacidn, variacio-

nes en el espaciado de las letras con el fin de indicar pausas y el
empleo de mdltiples signos ortogréficos para dar énfasis. En el libro
de Lewis Carroll, Las aventurasde Alicia en el pais de las maravillas
(1865), se emplearon tipos de tamarios descendentes para
componer «el cuento del ratén», integrando forma y contenido.*
En (897 el poeta simbolista francés Stéphane Mallarmé (1842-
[898) publicé el poema Un Coup de Dés (Una tirada de los dados),
compuesto de 700 palabras en 20 paginas, en lugar de enhebrar las

palabras en una secuencia lineal, las colocé en posiciones inespe-

radas sobre la pagina para expresar sensaciones e ideas.

Filippo Tommaso Marinetti,
detalle de Les mots en
liberté-futuristes, 1919.

3% MEGGS, Philip B: 0. cit., p. 235.
3 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., pp. 92-93.
3 SPENCER, Herbert: Pioneros de la tipografia moderna. Gustavo Gili. Pp. [1-27.
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Lewis Carroll, Las aventuras de Aliciaen
el pais de las maravillas, 1865. El cuento
del ratén.»Mine is a long and sad tale!» said
the Mouse, turning to Alice, and sighing. »it
is a long tail; «but why do you call it sad?»
And she kept on puzzling about it while
the Mouse was speaking...tale: historia,
tail: cola. Como se puede ver es un juego
de palabras, se emplearon tipos de tama-
fios decendentes para componer «El
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cuento del ratdnm, integrando formay
contenido.

«_amiaesunalargay triste historia» dijo
el ratdn, dirigiendose a Alicia y suspiran-
do. »Es una larga cola, ciertamente» dijo
Alicia mirando maravillada a la cola del
ratén; «i pero por que la llamas triste?» Y
siguio preguntandose sobre eso mientras
el ratdn hablaba. ..
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Stéphane Mallarmé, paginas de Un Coup de Dés
(«Una tirada de los dados»), 1897.




Futurismo: su influencia en la comunicacién gréfica

Otro poeta francés, Guillaume Apollinaire (1880-1918),
contribuyd al disefio gréfico con la publicacion en 1918 de un libro
titulado Calligrammes (Caligramas), el cual contiene poemas en los

L colomie podgrondle of fe ot dpou

que las letras forman una figura o una pictografia.

Los pintores futuristas recibieron fuerte influencia del cubis-
mo y también intentaron expresar el movimiento, la energia y la
secuencia cinematica en su trabajo.

El Manifiesto de la arquitectura futurista fue escrito por
Antonio Sant’ Elia (1888-1916), demandando una construccion
basada en la ciencia y la tecnologia que cubriera las demandas de la

vida moderna. Declaré absurda la decoracién y empled lineas

dindmicas diagonales y elipticas por su enorme ¢ emocional. A
g Y €lp po arga Guillaume Apollinaire,

Entre los artistas que aplicaron la filosofia futurista esta poema de Calligrammes,
Fortunato Depero (1892-1960), quien produjo carteles tipogra- 1918.
ficamente dindmicos. En 1927 publicé el libro Dinamo Azari, el cual ®

es una compilacion de sus experimentos tipograficos, anuncios,
disefios de tapices y otros trabajos. Desde septiembre de 1928
hasta octubre de 1930, Depero trabajé en Nueva York y disend
portadas de revistas, incluyendo Vanity Fair, Movie Makers 'y Sparks,
asi como disefios publicitarios. Demostrd ser influyente en el
movimiento de Estados Unidos hacia el modernismo. El futurismo
se convirtid en una importante influencia por sus técnicas violentas
y revolucionarias que fueron adoptadas por los dadaistas, construc-
tivistas y por De Stijl.3

3 MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 236-237.



Antonio Sant’Elia, Dibujo de la
nueva ciudad del futuro, 1914,

Fortunato Depero, portada
de Dinamo Azari, 1927.
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Una pagina de la primera
publicacion Dadd, Caba-
ret Yoltaire.del lider
futurista itahano Filippo
Tommaso Marinetti,
editada por Hugo Ball.

Zurich, 1916, ‘

| movimiento dadaista (1916-1925) cuyas primeras

manifestaciones aparecieron hacia mediados de la Primera

Guerra Mundial en Zurich, se extendid rapidamente por
diversas ciudades alemanas y llegd hasta Paris y Moscu. Los expe-
rimentos dadaistas enriquecieron el lenguaje futurista.

El dadaismo proclamaba ser un antiarte, estaba en contra de
la guerra, de los dudosos valores sociales, el progreso, la moral, la
filosofia y la religion de la época.®

Dada nacié como un movimiento literario después de que el
poeta Hugo Ball (1886-1927) abrid el Cabaret Voltaire en Zurich,
Suiza, como un lugar de reunidn para poetas, pintores y musicos
independientes. En cuanto una galeria les permitié exponer sus
obras, la actividad del grupo se extendid a otros campos. Otro
representante del dadaismo fue el poeta hingaro Tristan T zara
(1896-1963), quien inicid la publicacidn de la revista Dada en julio
de 1917. Tzara se unié a Hugo Ball, Jean Arp (1887-1966, también
conocido como Hans Arp) y a Richard Huelsenbeck (1892-1974)
en la exploracién de la poesfa fonética. La colocacion de las
palabras al azar y los titulos absurdos caracterizaron su trabajo.”
Los dadaistas reconocieron el efecto de la actividad del incons-
ciente, pero al mismo tiempo buscaban el camino hacia un orden
que conciliara lo espontdneo con lo planeado.

El pintor francés Marcel Duchamp (1887-1968) se unié al
movimiento dadaista y fue su representante mas prominente. El
cubismo influyé en su andlisis de temas como planos geométricos,
mientras que el futurismo lo inspiré en la transmision del tiempo y
el movimiento.

% MULLER- BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 94.

¥ MEGGS, Philip B: o. cit., p. 238.



Dadaismo: su influencia en la comunicacidn gréfica

La tipografia de los poetas dadaistas Tristan Tzaray Raoul R —
Hausmann (1886-1977) era el resultado de consideraciones éptico-
gréficas acerca de la capacidad de las letras y los signos para crear
composiciones plenas de tension y contraste. Hausmann
experimento con la poesia ortofonética en la que fonemas, silabas 'y
palabras formaban una imagen.*®

Los artistas del dadaismo declararon haber inventado el
fotomontaje, la técnica de manipular imagenes fotograficas
fusionadas para elaborar yuxtaposiciones estremecedoras y cambio
de asociaciones. Tanto Hausmann como Hannah Hoch (1889-
1978) habian creado ya un trabajo sobresaliente en 1918. Portada de revista dadista

Kurt Schwitters (1887-1948) de Hannover, Alemania, cred  Le Coeur a Barbe
(El corazén barbado), 1922.

un descendiente no politico del dadaismo al cual nombré Merz.

Iniciadas en 1919, sus pinturas Merz fueron composiciones de ®
collage en las que se usaban impresos efimeros, desperdicios y

materiales fusionados para hacer una composicidn de color contra

color, forma contra formay textura contra textura. Schwitters

escribid y disefié poesia que enfrentaba la Idgica contra lo absurdo.

Definid la poesia como la interaccidn de elementos: letras, silabas,
palabras, oraciones. Al inicio de la década de 1920, el
constructivismo se convirtid en otra influencia en el trabajo de
Schwitters después de establecer contacto con El Lissitzky (1890-
1941) y Theo van Doesburg (1883-1931), quienes lo invitaron a
Holanda para promover el dadaismo. Durante este tiempo
Schwitters dirigid un exitoso estudio de disefio grafico con Pelikan

(un fabricante de equipo y material de oficina) como su principal
cliente y la ciudad de Hannover lo empled como asesor tipografico

durante varios anos.

Cubierta del primer

numero de la revista Der
Dada, editada por Raoul
Hausmann. Berlin, 1922.

33 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 95.



Dadaismo: su influencia en la comunicacion grafica

- En contraste con los intereses artisticos de Kurt Schwitters,
Z ::’m" los dadaistas berlineses John Heartfield (1891-1968), su hermano
T Wieland Herzfelde (nacido en 1896) y George Grosz (1893-1959)

e
ey,
, }\“’ | mantuvieron fuertes convicciones politicas y revolucionarias,
% . .. , - . .
<§"-" orientando muchas de sus actividades artisticas hacia la comuni-

A

3

R

cacidn visual para elevar la conciencia publica y promover el cambio

social.
Kurt Schwitters, Theo van John Heartfield es el nombre inglés que adoptd Helmut
Doesburgy Kate Steinitz. {4517 fo]de como protesta contra el militarismo alemén y su ejéreito.
pagina de Die Scheuche

Marchen (Elespantapdjaros  Miembro fundador del grupo dadaista de Berlinen 1919, Heartfield
marcha), 1922.

En este cuento de hadas
moderno, el tipoy laimagen  Republica de Weimar y el partido nazi eran el blanco de sus
estdn casadosy la Bdomina a
la X con una superhabundan-
cia de palabras. ilustraciones politicas y caricaturas. Trabajaba directamente con

empled el fotomontaje como una potente arma de propaganda. La

ataques por medio de carteles, portadas de libros y revistas,

® impresiones brillantes obtenidas de revistas y periddicos. En 1938
se enterd que estaba en una lista secreta de enemigos de los nazis y
huyd a Londres. En 1950 se establecié en Leipzig y disefid
escenografias y carteles de teatro. Antes de su muerte en 1968,
produjo fotomontajes para protestar contra la guerra de Vietnamy
hacer un llamado por la paz.

El hermano mds joven de Heartfield, Wieland Herzfelde,
fue un poeta, critico e impresor del periddico Neue Jugend, el cual
fue disefiado por Heartfield. Wieland puso en marcha la casa
editora Malik Verlag, una editorial importante de la vanguardia
dadaista, que publicaba propaganda politica izquierdista y literatura
liberal. Por su parte, el pintor y artista grafico George Grosz estuvo
ligado a los hermanos Herzfelde, para quienes realizd caricaturas

atacando a la sociedad corrupta mediante la satira.
El dadaismo nacié como protesta contra la guerra, pero sus

John Heartfield. cartel de

propagandaantinazi, 1935 actividades destructivas y exhibicionistas se volvieron mas absurdas
Titulado «Adolf el Super-

hombre: traga oroy escupe

y extremas después que la guerra termind. En (921 y 1922 hubo un

/;O/'olata», selogrd con un desacuerdo entre sus miembros y el movimiento se dividié en
otomontaje que muestraa . , , , .
Hitler con un esofago de fracciones. El escritor francés André Breton (1896-1966), quien
monedas de oro. estuvo asociado con los dadaistas, surgié como un nuevo lider que

@ crefa que el dadaismo habia perdido su importancia, asi que eran
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Kurt Schwitters, paginas de Merz 11, 1924,
Estos anuncios de Pelikan T'sche and Inks
demuestran el interés de Schwitters en el
constructivismo.

John Heartfield, pagina del periddico Neue
Jugend, 1917 Publicado por Der Malik, una
editorial fundada por John Heartfieldy su
hermano Helmut Herzfelde en 1917.




Dadaismo: su influencia en la comunicacion grafica

necesarios nuevos rumbos; esto lo conduciria eventualmente al
surrealismo. El dadaismo dejé de existir como un movimiento
coherente a finales de 1922. Algunos de sus miembros, como
Schwitters y Heartfield, continuaron evolucionando y produjeron
sus mejores obras después de la disolucidn del movimiento.

La contribucién del dadaismo consistid en liberar el diseno
tipografico de sus normas tradicionales, ademads de continuar el
concepto del cubismo de las formas de letra como formas visuales
concretas, no sélo como simbolos fonéticos. ¥

¥ MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 239-241.



gurrtaﬁismo
9, Q&EI"Q.S;Oh;.SMO

ESTA TESIS NO SALLE
DE LA BIBLIOTECA



| surrealismo (superrealidad en francés) surgid en Paris en

1924, conraices en el dadaismoy el grupo de Littérature,

integrado por jovenes escritores y poetas franceses,
rescatando el mundo de la intuicion, los suefios y el reino de lo
inconsciente explorado por Freud. André Breton infundid ala
palabra toda la magia en su Manifiesto du Surrealisme, por medio
del cual pretendia expresar, ya sea en forma verbal o escrita, la
verdadera funcién del pensamiento. Tristan Tzara llegd
proveniente de Zurich para unirse a Breton, a Louis Aragon
(1897-1982) y a Paul Eluard (1895-1952). Tzara estimulé enel

René Magritte, The black

Signature, 1965. grupo, una actitud hacia el escandalo y la rebelidn. Estos jovenes
Los surrealistas, consu poetas rechazaron el racionalismo y las convenciones formales
vocabulario de innovaciones . . . p
pictéricas y simbdlicas, dominantes de las actividades creativas de la posguerra en Paris.

comenzaronacolocarseen  [_a intuicidn y el sentimiento se podian manifestar con libertad.
los medios de comunicacion . . ,
masiva. El efecto de los poetas y escritores surrealistas habia

@ estado limitado a los circulos literarios y eruditos franceses; fue

por medio del movimiento de los pintores que el surrealismo
afectd ala sociedad y a las comunicaciones visuales. A menudo
los surrealistas crearon imdgenes cuyos sentimientos, simbolos o
fantasia suscitaron una respuesta colectiva universal en grandes
cantidades de personas. Al descubrir la obra de Giorgio de
Chirico (1888-1978), lo declararon como el primer pintor
surrealista. Sus cuadros poseian una intensa melancolia. De
Chirico denomind su obra, en la que parecian reinar fuerzas
sobrenaturales, «arte metafisico». Los surrealistas atribuyen los
enigmaticos cuadros que de Chirico habia pintado en la primera
década del siglo, a unos impulsos decisivos.*

Giorgio de Chirico,
The Departure of the Poet
(La salida del poeta), 1914.

% KRAUBE, Anna-Carola: o. cit., p. 103.




Surrealismo y expresionismo

Algunos de los artistas surrealistas influyeron significati-
vamente en las comunicaciones visuales con un gran impacto en la
fotografia e ilustracion. Max Ernst (1891-1965), un inquieto
dadaista aleman empled profusamente la técnica del collage.
Igualmente, su técnica de frottage involucraba el uso de frotados
para hacer una composicion directamente sobre el papel.

Los pintores surrealistas figurativos han sido llamados
«naturalistas de lo imaginario». El espacio, el color, la perspectiva 'y
las figuras se presentan en un naturalismo cuidadoso, pero la
imagen en un ensuefio irreal.*! Entre estos destaca el artista belga
René Magritte (1898-1967), quien empled cambios de escala
bruscos y ambiguos, desafiando las leyes de la gravedad y la luz,
cred inesperadas yuxtaposiciones y mantuvo un didlogo poético
entre la realidad y la ilusién, la verdad y la ficcion.

El pintor espariol Salvador Dali (1904-1989) influyé en el
disefio grafico con sus profundas perspectivas que inspiraron a los
disefiadores a llevar una vasta profundidad a la pagina impresa
plana.

Otro grupo de pintores surrealistas, los emblematicos,
trabajaron con un vocabulario puramente visual. Fue empleado
para crear expresiones espontaneas, lo cual se muestra claramente
en el trabajo de Joan Miré (1893-1983) y Jean Arp. Este ultimo,
consus formas abstractas organicas y la composicion abierta, fue
una fuente de inspiracién en el disefio grafico de productos durante
ladécadade 1950.

Unartista estadunidense de Filadelfia, Man Ray (Nacido con
el nombre de Emanuel Rabinovitch, 1890-1976), conocié a Marcel
Duchamp y cayo bajo el embrujo del dadaismo en 1915.

“ MEGGS, Philip B: 0. cit., p. 243.

Max Ernst. collage de Une
Semaine De Bonté (Una
semana de amabilidad),
1934.

Salvador Dali,
Le Grand Paranoiaque
(El gran paranoico), 1936.



Joan Mird, Painting (llamada La adicion), 1925.
Aveces pintaba sin darle ningtin sentido a su pincel,

creando pinturas de expresién espontdnea de la
mente inconsciente.




Surrealismo y expresionismo

Después de cambiarse a Paris en 1921, Man Ray se uni¢ a
Bretdn y otros en su evolucidn del dadaismo hacia el surrealismo.
Durante la década de 1920 trabajé como fotdgrafo profesional
mientras que aplicaba el dadaismo y el surrealismo a la fotografia,
usando tanto la manipulacion en el cuarto oscuro como prepara-
ciones grotescas en el estudio. Fue el primer fotégrafo que
investigd el potencial creativo de la solarizacidn. La solarizacion se
logra al dar a una imagen latente o en desarrollo una segunda
exposicidn a la luz. Man Ray frecuentemente realizé sus exposi-
ciones por medio de rayos de luces mdviles y combiné las técnicas
experimentales como la solarizacién con la técnica bdsica de
colocar objetos sobre el papel fotografico. También empleo la
distorsidn, la impresién por medio de texturas y las exposiciones
multiples al buscar imdgenes como de ensuefo y nuevas interpre-
taciones del tiempo y del espacio, aplicando el surrealismo al
disefo gréfico.

El surrealismo fue un pionero de las nuevas técnicas y
demostré que la fantasia y la intuicidn se podian expresar en
términos visuales. 4

El expresionismo. En el arte de principios del siglo XX
emergio una tendencia a no representar una realidad objetiva, sino
emociones subjetivas y respuestas personales a temas y eventos.
Este movimiento, llamado expresionismo, se inicié en Alemania
antes de la Primera Guerra Mundial. El color, el dibujo y la
proporcion a menudo se exageraron o distorsionaron, y el
contenido simbdlico era muy importante. Se acentud la linea y el
color y se intensificé el contraste entre el color y el significado
exacto. Los grabados de madera, las litografias y los carteles fueron
medios importantes para muchos expresionistas.

2 MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 245-248.

Man Ray, Gun with
Alphabet Squares
(Pistola con cuadrados
alfabéticos), 1924.




Surrealismo y expresionismo

Durante los afios en que se desarrollé la primera Guerra
Mundial, muchos de ellos sintieron una profunda empatia por los
pobres y marginados sociales, quienes fueron temas frecuentes en
sus trabajos.

Artistas alemanes formaron los dos primeros grupos

el s

4 __._.,"_r L ewns | €Xpresionistas: Die Briicke (El puente), originado en Dresde en
Kathe Schrmidt Kollwita. 1905 y Der Blaue Reiter (El jinete azul) iniciado en Munich en 191].

De Over levande (Los Los artistas de Die Briicke declararon su independencia al trans-
sobrevivientes), cartel, 1923.
Declaracion antiguerra
encargada por la Asociacion ~ artista; en cambio Der Blaue Reiter redefinid el arte como un
Internacional de las Uniones
del Trabajo de Amsterdam.

formar el tema hasta que llevara los sentimientos inexpresados del

objeto sin tema, en donde la percepcidn es capaz de llevar a
sentimientos inexpresados. El expresionismo alemén se extendid al

® teatro, el cine y la literatura en obras de, por ejemplo, Franz Kafka
(Metamorfosis y El juicio).
Entre los ejemplos importantes del expresionismo grafico se
encuentran los dibujos, pinturas, esculturas y carteles de Kathe
Schmidt Kollwitz (1867-1945). Ella cultivé en sus obras figurativas
un gran poder emocional. Una gran empatia por el sufrimiento de

las mujeres y nifos se manifiesta en sus carteles.

Entre los miembros fundadores de Der Blaue Reiter se
encontraba el inmigrante ruso Wassily Kandinsky (1866-1944) y el
artista suizo Paul Klee (1879-1940). En contraste conlos artistas
del Die Bricke, ellos exploraron los problemas de la forma y el
color. Kandinsky en su libro Concerning the Spiritual in Art (De la
espiritualidad en el arte, 1910) argumenta la capacidad del artista de
llevar las emociones al observador a través de medios puramente
visuales sin tema o simbolos literales. Kandinsky compard el colory
la forma con la musica y su habilidad para expresar una profunda
emocion humana.

Paul Klee sintetiz la inspiracion de todos los movimientos
de vanguardia, asi como del arte para los ninos, logrando un intenso
poder subjetivo a la vez que contribuia al vocabulario formal
objetivo del arte moderno. El tema fue trasladado en senales
graficas y simbolos con un fuerte poder de comunicacion.



Wassily Kandinsky.

Paul Klee, Fish Magic, 1925.
Composicidn que evoca una
poesia tranquila de un mundo
inventado por laimaginacién

del artista.



Surrealismo y expresionismo

En sulibro Pedagogical Sketchbook (Libro de bocetos peda-
gogico, 1925) definié los elementos del arte, su interaccion, su
movimiento y su profundidad espacial. La publicacién de sus
conferencias es la mas completa explicacién del disefio moderno de
cualquier artista.

En Francia los fauves (las bestias salvajes), encabezados por
Henri Matisse (1869-1954), innovaron la pintura con sus contras-
tantes colores chillantes y sus dibujos efervescentes en la primera
década del siglo. Con excepcidn de Georges Rouault, los fauvistas
estuvieron mas implicados con las relaciones del color y la estruc-
tura que en las expresiones de la crisis espiritual.

Las técnicas y el tema del expresionismo influyeron en el
arte, en la ilustracién grafica y en los carteles. Las teorias acerca
del color y de la forma desarrolladas por Kandinsky y Klee se
convertirian posteriormente en importantes cimientos de la
ensefianza y la préctica del disefio en la Bauhaus.*

4 MEGGS, Philip B: 0. cit., p. 247.
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El Lissitzky, cartel de
exposicion, 1929,

En este cartel se muestra
a la juventud sobre la
griructura dela
exposictdn disenada por

Lissiczky.

espués de la Gran Guerra, cuando Cassandre estaba
plicando los planos del cubismo sintético al cartel, en
Francia, un novedoso enfoque tipografico surgié en
Holanda y Rusia, donde los artistas vieron claramente las
implicaciones del cubismo.

Las ideas acerca de la forma y del espacio en la
composicion de la nueva pintura y escultura rapidamente se
comenzaron a aplicar a los problemas del disefio.**

Entre la turbulencia de la Primera Guerra Mundial y la
Revolucidn bolchevigue, en Rusia hubo un notable florecimiento
del pensamiento creativo. Al mismo tiempo que caia el régimen
zarista al ser derrocado y asesinado el zar Nicolas Il (1868-1918) v
se precipitaba la guerra civil, daba inicio el proceso que, tiempo
después, consolidaria la Revolucidn soviética. El arte ruso ejercid
una influencia internacional en el disefio gréfico y la tipografia del
siglo XX. La década iniciada en el afio de 1910 con las
conferencias de Marinetti en Rusia, vio a los artistas de esa
nacion absorber las nuevas ideas del cubismo y del futurismo con
una rapidez sorprendente para después continuar hacia
diferentes innovaciones.

Simbdlicamente, los libros futuristas rusos fueron una
reaccidn contra los valores de la Rusia zarista. La utilizacion de
papel rdstico, de métodos de produccidn artesanal y de agregados
hechos a mano expresaba la pobreza de la sociedad campesina.*

En (912 Myail Larionov, Natalia Goncharova, Kasimir
Malevich y Vladimir Tatlin participaron por vez primera en una
gran exposicion del grupo La cola del asno. Los cuadros de
Larionov y de Goncharova eran de estilo futurista y los trabajos
de Malevich representaban al cubo-futurismo.

* MEGGS, Philip B: o. cit., p. 262.

* «El constructivismo y suprematismo ruso»: o. cit.,

www.unostiposduros.com




Suprematismo y constructivismo ruso

En 1913, Larionov mostrd en la exposicion La diana sus
nuevos cuadros rayonistas al tiempo que publicaba su Manifiesto
rayonista. La teoria del rayonismo constituyd el fundamento del
suprematismo. En [915 Larionov participd con 35 obras en la
Ultima exposicion futurista 0,10. El origen del suprematismo, del
nuevo realismo pictdrico sin objetos, fue una superficie cuadrada.*
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llya Zdanevich, pégina de Le~-Dantyu como un faro, 1923,
Inspirado por los hermanos Burluk y los dadaistas, el disefo de
este guidn, cuyos enérgicos movimientos se crearon mezclando
tamanos y estilos de tipos y construyendo letras con ornamen-

tos tipogréficos.

4 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., 2001, p. 96.



Suprematismo y constructivismo ruso

Kasimir Malevich (1878-1935) fundd un estilo de pintura de
formas bdsicas y color puro que incorpord al suprematismo.
Después de trabajar en el estilo del futurismo y el cubismo,
Malevich creé una abstraccion geométrica elemental que fue
nueva, no objetiva, pura. Rechazé tanto la funcidn utilitaria como

la representacidn pictdrica. En obras como la Composicion
Suprematista de 1915, Malevich vio el trabajo del arte como una

Kasimir Malevich, .
Cuadro negro, 1913. construccién de elementos concretos de color y forma. La forma
Esta nueva vision al arte
visual se aleja del mundo
de las formas naturalesy  desarrollan de la organizacidn intuitiva de las formas y colores.
de las apariencias.

visual se convierte en el contenido y las cualidades expresivas se

El movimiento artistico ruso fue acelerado por la Revolu-
cién, dando al arte una eminente funcion social. Los artistas de

izquierda se habian opuesto al viejo orden y a su arte visual

® conservador. En 1917 enfocaron sus energias a la difusién de
propaganda masiva en apoyo de los bolcheviques, pero por el ano
de 1920 se desarrollé una profunda division ideoldgica respecto a

la funcidn del artista en el nuevo estado comunista, producto de
la triunfante revolucidn bolchevique. Algunos artistas, incluyendo
a Malevich y a Kandinsky, afirmaban que el arte deberia ser una
actividad esencialmente espiritual, lejos de las necesidades utilita-
rias de la sociedad. Para ellos el (nico objetivo debia ser la realiza-
cion de las percepciones del mundo inventando formas en el
espacio y el tiempo.

En 1921, encabezados por Vladimir Tatlin (1885-1953) y

& J'_":V'"" o M ~ Alexander Rodchenko (1891-1956), 25 artistas renunciaron al
& I ! " “. «arte por el arte» para dedicarse al disefo industrial, a las
g 2 & AN comunicaciones visuales y a las artes aplicados al servicio de la
Kasirnir Malevich, nueva sociedad comunista.*

Composicién
Suprematista.

T MEGGS, Philip B: o. cit., p. 262.



Alexander Rodchenko, cartel, 1937. Lenin sobresale
de la multitud y debajo de él, aparece una pagina del
periédico Pravda cuyos titulos proclaman «jPaz!
iPan! jTierral»




Suprematismo y constructivismo ruso

Estos constructivistas hicieron un llamado a los artistas

para que dejaran de producir cosas inutiles y se volviera hacia el
cartel, porque tal trabajo pertenecia ahora al deber del artista,
como ciudadano de una comunidad que barria el campo de viejos
desperdicios, para prepararse para una vida nueva.*

Uno de los primeros intentos para formular una ideologia
constructivista fue el folleto de 1922, Konstruktivizm, de Aleksei
Gan (1893-1942). En él criticd a los pintores abstractos por su

inhabilidad para romper el cordén umbilical del arte tradicional.

El Lissitzky, Prouns 23, o .
ndm. 6, 1919. Lissitzky Gan escribid que las artes constructivistas, la textura y la
desarrollé ideas visuales
acerca del balance, el

espacio y la forma, las cuales  constructivas representaban la unificacion de la ideologia
fuzron ta base de su disefio

construccidn son los tres principios del constructivismo. Las artes

comunista con la forma visual; la textura significaba la naturaleza

e O de los materiales y la manera en que éstos se usaban en la
produccidn industrial y la construccion simbolizaba el proceso
creativo y la busqueda de leyes de la organizacion visual.

El mejor exponente del constructivismo fue el pintor,

arquitecto, disefador grafico y fotdgrafo El Lissitzky, cuyo
verdadero nombre era Lazar Markovich. Lissitzky estudié en la
Escuela de Ingenieria y Arquitectura de Darmstadt, Alemania.
Las propiedades matematicas y estructurales de la arquitectura se
convirtieron en las bases de su arte.

En 1919 Marc Chagall invitd a Lissitzky a unirse al cuerpo
docente de la Escuela de Arte de Vitebsk (a 400 kilémetros al
este de Moscu). Malevich daba clases alli y se convirtid en una
influencia importante para él, desarrollando un estilo de pintura al
que llamé Prouns (un acrénimo de «proyectos para el
establecimiento [afirmacidn] de un arte nuevo»). Prouns
introdujo ilusiones tridimensionales que retrocedian (profundidad
negativa) hacia atrds del plano pictdrico (profundidad neutra), o
se proyectaban hacia delante (profundidad positiva) desde el
plano pictdrico.

8 «El constructivismo y suprematismo ruso»: 0. Cit., Www.unostiposduros.com



Suprematismo y constructivismo ruso

Lissitzky considerd a Prouns como una «estacion de
intercambio entre la pintura y la arquitectura», buscando el
camino para la aplicaciéon de los conceptos de la forma y el
espacio en la pintura moderna al diseno aplicado. Esto tuvo
consecuencias en su famoso cartel de 1919, Golpea a los blancos
con la cuha roja.

En 1921 Lissitzky viajé a Berlin, donde hizo contacto con
artistas del grupo De Stijl y de la Bauhaus, asi como dadaistas y
otros constructivistas. La Alemania de la posguerra se habia
convertido en el terreno de encuentro de las ideas avanzadas del
este y del oeste a principios de la década de 1920.

Su experimentacién con el fotomontaje, la impresion, el
disefio grafico y la pintura le permitieron convertirse en el
conductor de las ideas del suprematismo y del constructivismo

hacia Europa occidental.

El Lissitzky, Golpean a los blancos
con la cuita roja, 1919. El emblema
del ejéreito bolchevique, una cuna
roja, corta diagonalmente una esfera
blanca, que simboliza las fuerzas de

Kerenski.




Suprematismo y constructivismo ruso

Durante los primeros afos de la década de 1920 el gobierno

soviético ofrecid apoyo oficial al arte nuevo ruso patrocinando un
periddico internacional. Al editor, llya Ehrenburg, se le unid

”’“ﬁ‘é’“ﬁ”ﬁcc-’no # | Lissitzky en la creacién del periddico trilingtie Veshch (en ruso)/
OBUEOTEERHOOTS
e e

Gegenstand (en aleman)/ Qbjet (en francés), Objeto en espariol.
Lissitzky y Ehrenburg consideraron a Veshch un punto de reunién
para los nuevos trabajos de diferentes naciones.

El periodo de Lissitzky en Berlin le permitié propagar el

mensaje del constructivismo por medio de visitas frecuentes a la

Bauhaus, asi como articulos y conferencias. También colabord en
El Lissitzky. Pagina del
titulo de Veshch, 1922.
Lissitzky busco organizar Los editores de Broom, una revista radical estadunidense que
geométricamente el tipo los
elementos geomeétricos y
las fotografias como graficas a Lissitzky, que se dio tiempo para resolver encargos de
¢lementos

dertro de un todo. Estos
objetivos fueron alcanzados ~ predijo acertadamente que los procesos fotomecanicos
hasta 1924.

la edicidn especial doble de Merz con Kurt Schwitters en 1924.
publicaba arte y literatura, encargaron algunas portadas y otras

anuncios y presentaciones para Pelikan Ink Company. En 1925

P remplazarian al tipo de metal y abririan nuevos horizontes para el

disefo.

En 1923 disefd un libro de poemas de Viadimir
Mayakovsky, Por la voz, también conocido como Para leer en voz
alta. En sus interiores, el titulo de cada poema se ilustré con
elementos abstractos que significan su contenido. Otro proyecto
editorial muy influyente en esa época fue el libro The Isms of Art,
1914-1924, que Lissitzky realizé con el dadaista Hans Arp
empleando una estructura vertical y horizontal a lo largo de 48
paginas ilustradas. Al utilizar nimeros en bold y sans-serif para
enlazar las figuras con los pies de ilustracidn, Lissitzky logré que
esos numeros se convirtieran en elementos activos de la
composicién. A lo largo de su obra, Lissitzky exploré el potencial
del fotomontaje para mensajes de comunicacién complejos y
aplicé el enfoque del constructivismo en proyectos de disefio
ambiental y de exposiciones.
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El Lissitzky, anuncio de papel carbén Pefikan, 1924,
La tipografia de mdquina de escribir, la firma del
fabricante y las letras estampadas expresan el uso del
producto. Los planos sobrepuestos relacionan el

intercalado del material para hacer copias al carbon.

Abdrucke von grismter Scharfe und FParbxraft
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El Lissitzky. Portada de Por la voz de Mayakovsky,
1923. En comparacion con la portada de Vesheh, que
esta construida en un eje diagonal, aqui un angulo
agudo a la derecha es animado por la neutralidad de la
de la My el circulo.

El Lissitzky, portada del libro
The Isms of Art, 1914-1924.




Suprematismo y constructivismao ruso

Otros trabajos precursores en el campo de la tipografia y el
cartelismo, aparte de El Lissitzky, fueron los de Alexander
Rodchenko. Rodchenko experimentd con la tipografia, el
montaje y la fotografia. Tuvo gran interés en la geometria
descriptiva, que lo condujo a una definicidn de la forma en sus
pinturas. Colaborando estrechamente con el escritor
Mayakovsky, Rodchenko produjo disefios graficos con una fuerte
construccion geomeétrica, grandes areas de color puro y una
rotulacidn legible concisa. Su pesada rotulacién sans-serif hecha
a mano se convirtid en la fuente de los tipos pesados sin remate
que se usaron ampliamente en la ex Unién Sowviética.* El érgano
de los constructivistas fue la revista Lef y de 1927 a 1928 Novy:
Lef (frente izquierdista de las artes). Sus disefios consistian en
fotomontaje y tipografias integradas en sus lineas
predominantemente horizontales. Los trabajos de El Lissitzky en
cambio, se basaban en sintesis de principios constructivistas y
suprematistas. Diagonales asimétricas y dindmicas determinaban
la estructura del disefio.™

El comienzo del fotomontaje en Rusia coincidid con el
desarrollo del montaje en la pelicula cinematografica, un enfoque
conceptual nuevo para ensamblar informacién cinematica. Las
técnicas incluian el mostrar acciones simultdneas sobreponer
imagenes uUsar acercamientos extremos e imagenes en
perspectiva, a menudo juntos, y la repeticion ritmica de una
imagen.>'

Los fotomontajes de Rodchenko y Lissitzky testimoniaban
su compromiso politico y su pensamiento analitico. En los disefios
de Rodchenko se visualizaba una composicion tipograficamente
limpia y clara en sus columnas. Las fotografias se insertaban en
las columnas de texto, y los titulares y encabezados se
destacaban por el contraste entre el blanco vy el negro.*

* MEGGS, Philip B: o. cit., p. 265.

® MULLER, Josef-Brockmann: o. cit., p. 99.

# MEGGS, Philip B: o. cit., p. 269.

52 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 99.




Suprematismo y constructivismo ruso

@
Georgy (1900-1923) y Vladimir (1899-1982) Stenberg fueron

dos talentosos hermanos que colaboraron en disefios teatrales y
carteles cinematograficos. Conscientes de las dificultades de
reproduccidn fotografica de esa época, realizaron dibujos
meticulosamente realistas para sus carteles al ampliar imdgenes de
formato filmico, por medio de métodos de proyeccién y de
cuadriculas. Estas ilusiones tridimensionales contrastaban con las
formas planas de color brillante en los carteles bien disefiados,
dindmicos, y con mensajes fuertes y directos.

El gobierno soviético tolerd y hasta impulso el arte de van-

guardia hasta el afio de 1922. A partir de ese momento, el ascenso
Georgy y Vladimir
Stenberg, cartel cinema- . o . ,
tografico, sin fecha. «cosmopolitismo capitalista». En cambio, el estado abogd por una
Este cartel nos muestra
una perspectiva extrema, L. .. . .
un tipo aircular y la figura este florecimiento artistico tuvieron un desarrollo posterior en el
fragm-zntada.

del estalinismo provocd que sus practicantes fueron acusados de
pintura social realista. Buscando aires mds propicios, los artistas de

oeste, donde el diseno grafico innovador, en la tradicion del

@ constructivismo, continud mas alld de la década de 1920.33

33 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 270.
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Piet Mondrian,
Composition with red,
yoiow and blue, 1922.

ol DisPe

| nombre del movimiento De Stijl proviene de la revista

mensual holandesa de estética y teoria del arte fundada

en octubre de 1917 y el financiamiento corrio a cargo de
Theo van Doesburg. Su manifiesto se inspird en la idea de que el
arte que represente al mundo debe ser revolucionario; la revista
pretendia crear un espacio abierto para la expresion de esa
estética que estimulara a una nueva conciencia sobre un nuevo
tipo de belleza. El estilo artistico que adoptaron fue el
neoplasticismo, caracterizado por la austeridad estética y por
sustraer del arte su dependencia respecto de las emociones
subjetivas. Piet Mondrian (1872-1944) enuncid los principios
estéticos del movimiento en los once primeros nimeros de la
revista, convirtiéndose asi en una de las publicaciones de arte mas
influyentes en la Europa de entreguerras.

Al fundador del movimiento Théo van Doesburg, se le
unieron los pintores Bart van der Lek (1876-1958), Vilmos Huszar
(1884-1960), el arquitecto Jacobus Johannes Pieter Oud (1890-
1963) y otros. Trabajando en un estilo geométrico abstracto, De
Stijl buscé leyes universales de equilibrio y armonia para el arte.

De todos sus miembros, Van der Leck ya creaba disenos
graficos con franjas negras sencillas, organizando el espacio y
utilizando imagenes de formas planas. Las pinturas de Mondrian
constituyen la fuente a partir de la cual se desarrollaron la filosofia
y las formas visuales De Stijl. Cuando vio pinturas cubistas por
primera vez en 1910, Mondrian evoluciond de la pintura del
paisaje tradicional hacia un estilo simbdlico. Influenciado por Van
Gogh, que expresaba las fuerzas de la naturaleza. En los afios
siguientes, elimind todo indicio de los elementos representativos y
evoluciond del cubismo hacia una abstraccion geométrica pura.®

3 «De Stijl», http//-www.masdearte.com
3 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 270.
3 «De Stijl», http//:www.unostiposduros.com



De Stijl: armonia y orden en el disefio

Van Doesburg (1895-1946) y el artista hungaro Lazlo
Moholy-Nagy disefiaron en 1925 la portada para el libro Grundbe-
griffe der Neuen Gestaltenden Kunst (Conceptos basicos de la
produccion de formas artisticas) donde se muestra la aplicacion
directa del vocabulario de De Stijl para el diseno grafico.

Van Doesburg aplicé los principios De Stijl a la arquitectura,
la escultura y la tipografia. Edité y publicé la revista De Stifl hasta
su muerte en 1931, Esta publicacién difundid la teoria y la filosofia
del movimiento a un publico mayor (el espiritu del arte podia
entonces permear a la sociedad a través del disefio
arquitectdnico, de productos y grafico).%’

Siguiendo sus planteamientos formales Van Doesburg,
disefid también el interesante logotipo de la revista, formado por
letras construidas a partir de una red abierta de cuadrados y
rectangulos. En 1921 Van Doesburg desarrollé un nuevo formato
horizontal que se usé hasta él dltimo nimero publicado en 1932
(Mondrian dejé de colaborar en la revista en 1924 después de
desarrollar su propia teoria del elementarismo, donde declaraba a
la diagonal como un principio de composicidn méas dinamico que
la construccidn horizontal y vertical caracteristica de De Stijl).

En sus disefios de alfabetos y carteles Van Doesburg aplicé
igualmente una estructura horizontal y vertical a las formas de
letras y a la composicidn total. El cuadrado fue usado como un
mddulo riguroso para el disefio de la forma de las letras. El color
fue usado como un elemento estructural importante. El rojo fue
favorecido como segundo color en la impresion porque, ademas
de su poder gréfico, junto con el negro significaba revolucidén.*®

" MEGGS, Philip B: o. cit., p. 272.
38 [bidem, p. 273.

Théo van Doesburg y
Lazlo Moholy-Nagy,
portada de grundbegriffe
der Neuen gestaltenden
kunst, 1925.
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Théo van Doesburg, cartel para la

exposicion «Cubismo y Neocubismo-

La seccién de oron, 1920.

Vilmos Huszar, disefio de portada de De
Stil, 1917. El logotipo de Van Doesburg,
que se encuentra en la parte superior

de esta portada, fue utilizado por Vilmos
Huszar para crear un rectangulo conciso

en el centro de la pagina.
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De Stijl: armonia y orden en el disefio

Van Doesburg comprendio el potencial liberador del
dadaismo e invitd a Kurt Schwitters a Holanda para hacer
campana a favor del movimiento. Ambos colaboraron en
proyectos de disefio tipografico y Van Doesburg explord la
tipografia y la poesia dadaista, las cuales publicé en De Stijl bajo el
seuddénimo |.K. Bonset. Consideré al movimiento dadaista y a De
Stijl como opuestos pero complementarios: el dadaismo podria
destruir el viejo orden y De Stijl podria construir uno nuevo sobre
los restos de la cultura anterior a la guerra.

En 1922 convocd a un Congreso Internacional de
Constructivistas y Dadaistas en Weimar. Uno de los
constructivistas asistentes fue El Lissitzky, quien disend un
ndmero de De Stijl.

En virtud de la energia fenomenal y la extensa creatividad
de Van Doesburg, es comprensible que de De Stijl, como
movimiento organizado, no sobreviviera a su muerte a la edad de
47 afios. Sin embargo, otros continuaron usando su vocabulario
visual durante muchos anos. Por ejemplo, las composiciones
abiertas de Bart van der Lek de formas construidas a partir de
lineas horizontales, verticales, diagonales y de formas separadas
por intervalos separados, se encuentran desde los primeros
carteles del movimiento hasta diserios de libros e ilustraciones de
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Théo van Doesburg, poesia dadaista para De Stijl,

1921.
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Bart van der Leck, cartel para una
exposicion, 1919,




Encuentro de constructivistas y dadaistas en Weimar, 1922,
Theo van Doesburg (con el sombrero de papel) con el Lissitzky
(fumando en pipa) detras de él, y Tristan Tzara (con bastén),
Hans Arp (extremo derecha) y Hans Richter (en el suelo).
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Henryk Berlewt, Dinamic
Contrasts, comnposicidn
Mechano-faktura, 1924,

De Stijl: armonia y orden en el disefio

Durante la Primera Guerra Mundial, los movimientos del
suprematismo ruso y el De Stijl holandés al parecer estuvieron
completamente aislados uno del otro. Sin embargo, ambos
grupos impulsaron al cubismo hasta un arte geométrico puro.
Después de la guerra, sus ideas se extendieron a otros pases,
incluyendo Checoslovaquia, Hungria y Polonia.™

El disefiador polaco Henryk Berlewi (1894-1967), bajo la
influencia en 1920 de las conferencias de Lissitzky en Varsovia y
de los trabajos de Moholy- Nagy, van Doesburg, Racul
Hausmann y Hans Richter, publicd su teoria Mechano-faktura.®
Creyendo que el arte moderno estaba lleno de trampas
ilusionistas, Berlewi mecanizd la pintura y el diseno grafico en
una abstraccion del dibujo que abolia cualquier ilusidn de
tridimensionalidad. Ello lo logré por medio de la colocacion de
simples formas geométricas sobre una base.

En 1924 Berlewi se unio a los poetas futuristas Alexander
Wat y Stanley Brucz, para fundar una empresa publicitaria
llamada Reklama Mechano. Introdujeron las formas del arte
moderno a la sociedad polaca en los anuncios industriales y
comerciales. Berlewi tenfa la esperanza de que la publicidad
comercial se convirtiera en un vehiculo para abolir la divisidn
entre el artista y la sociedad.® El trio basé sus trabajos graficos
en los principios del futurismo, el dadaismo, el suprematismo y
Mechano-faktura.

Por la misma época aparecia en Polonia la revista Blok. En
su equipo de redaccién figuraban Henryk Stazéwski, Teresa
Zarnower, Edmund Miller (creador de los vivaces tipomontajes
de la publicacién) y Mieczyslaw Szczuka. Este dltimo fue autor
de interesantes fotomontajes.®

9 [bidem, pp. 275-276.

# MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 102-103.
8 [bidem, p. 276.

2 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 102-103.
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De Stijl: armonia y orden en el disefio

En Checoslovaquia, Ladislav Sutnar (1897-1976) se convirtio
en el principal partidario del disefio funcional. Abogd por el ideal
constructivista y por la aplicacion de los principios de disefio para
cada aspecto de la vida contemporanea. La casa impresora
Druzstevni Prace contraté a Sutnar como director de arte. Sus
disefios de cubiertas e interiores evidenciaron una gran simplicidad
de organizacidn y claridad tipografica, como es evidente en el caso
de la portada de Getting Married.

En 1919, después de completar sus estudios de derecho en

Budapest, el mencionado Laszlo Moholy-Nagy recurrié a la pintura

Ladislav Sutnar, portadade  NO representativa con influencias de Malevich. En 1921 se mudé a
Getting Married (Prepa-
réndose para casarse),

{029, frecuencia en su estudio. Como veremos en el capitulo siguiente,

Berlin, donde Lissitzky, Schwitters y Van Doesburg lo visitaban con

se convirtid en un activo colaborador de la Bauhaus.

La bdsqueda de un arte puro de relaciones visuales que inicid
en Holanda y Rusia ha permanecido como una influencia
importante para las disciplinas visuales a lo largo del siglo xx.

Algunos de los principios que ha retomado el disefio grafico ha sido
el uso de la construccion geométrica para la organizacién de la
pagina impresa; y el uso de lineas, formas y colores puros creando
composiciones armoniosamente ordenadas, heredadas de Malevich
y Mondrian.$3

3 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 277.
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Herbert Bayer, portada
para la revista Bauvhaus,
1928. Esta pagina con

tipografia une las herra-
mientas del disefiador y
las formas geométricas
basicas, logrando una

integracion del tipoy la

imagen.

Pavkav>

asi al mismo tiempo que futuristas y constructivistas

llevaban a cabo sus reformas de la tipografia, la

utilizacién de la fotografia como nuevo medio de
comunicacién experimentaba un notable desarrollo. George
Grosz, John Heartfield, Hannah Héch y Raoul Hausmann, ya
habian experimentado en los afios 1919-1920 con fotomontajes y
collages. Rodchenko y Lissitzky vieron las posibilidades de la
fotografia como vehiculo de la propaganda y la informacidn
politicas, incluyéndola en sus trabajos desde una orientacion
funcional-constructivista.®

En el ndcleo central de la aparicion de una nueva tipografia

estaba la Bauhaus. Las obras producidas por sus profesores y
estudiantes, revelaban una sintesis de las nuevas ideas artisticas.
Esta escuela radicalmente nueva donde se ensefaba arquitectura
y artes aplicadas como temas interdisciplinarios, combinando la
grafica y la escultura con estudios practicos, y diluyendo la
diferencia entre artistas y artesanos se fundé en Weimar en 1919.
Das Staatliches Bauhaus (se traduce literalmente como La casa
del estado para la construccidn) nace de un instituto de Weimar
anterior a la guerra que habia sido dirigido por el arquitecto y
disefiador belga Henry van de Velde, reconocido por su
influyente contribucién al Art Nouveau. Pero el programa del
director de la nueva escuela, el arquitecto Walter Gropius (un
antiguo ayudante de Peter Behrens),proyectaba una filosofia que
aspiraba a expresar y expandir la naciente sensibilidad racionalista
del Movimiento Moderno, en la que eran vitales la integracion de
arte y tecnologia y el desarrollo de una estética de la produccion
en masa. Su novedad y sus problemas son una muestra de las
dificultades del momento, con un periodo de vida que abarca
desde 1919 hasta 1933, como un reflejo de la vida de la propia

¢ MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit.,p. 104.



La Bauhaus

Repdblica de Weimar. La Bauhaus luché arduamente para
obtener fondos, tuvo que desplazar su sede tres veces en catorce
anos y fue atacada de forma sistemdtica por sus ideas
socialistas.®

Las ideas avanzadas acerca de la forma, el color y el
espacio se integraron en el vocabulario del disefio cuando los
pintores de Der Blaue Reiter (El jinete azul), Paul Klee y Wassily
Kandinsky, se unieron al personal en 1920 y 1922

respectivamente.® Al principio, la tipograffa no formaba parte del  c; Schmidt, cartel de
programa oficial de la Bauhaus. E! primer director del curso la exposicion de la

. } ; Bauhaus en 1923. En este
preliminar de la Bauhaus, Johannes Itten (1888-1967), incluyé cartel se puede ver la

técnicas de rotulacién y produjo algunas obras tipogréficas influencia de distintos
L. . , movimientos, como son el

propias influidas por el dadaismo, pero hasta la llegada en 1923 de  bismo, constructivismo

Moholy-Nagy (1895-1946), como director del curso preliminar. A ¥ De Stil.

raiz de ello Itten dejé la Bauhaus debido a su desacuerdo con la

manera de conducir el curso por parte de Moholy-Nagy .*

La Primera Exposicion de Arte Ruso, organizada por El

Lissitzky en Berlin en 1922, influyd con sus tesis constructivistas
y futuristas en la Bauhaus. En 1923 tuvo lugar en Weimar la
primera Exposicidn de la Bauhaus. En ella se hizo patente su
alejamiento del arte y reemplazd el principio de la «unidad de arte
y artesania» por el de «arte y tecnologfa, una nueva unidad».

El cartel de Joost Schmidt para esta exposicion combind
formas geométricas y mecdanicas, reflejando la reorientacion que
estaba surgiendo en la Bauhaus.

El arte grafico comercial, interesado por las posibilidades
de un disefio constructivista, encontrd un defensor del
constructivismo en Theo van Doesburg cuando se establecid por

aquella época en Weimar y dio a conocer a la Bauhaus las teorias
de De Sujl.

S LEWIS, Blackwell: o. cit., p.63. .
% MEGGS, Philip B: o. cit., p. 278.
7 LEWIS, Blackwell: o. cit., p.63.
¢ MEGGS, Philip B: o. cit., p. 279



La Bauhaus

"Ah'i:u«cwﬁﬂﬂng El tuvo un fuerte efecto al permitir que su casa se Convir-

f AUHAUS | tieraen un lugar de reunidn para los estudiantes y profesores de la
; %1919 : Bauhaus. El disefio de mobiliario y la tipografia recibieron especial
1923 | influencia de De Stijl.

? g - E Moholy-Nagy exploré la pintura, la fotografia, el cine, la

iﬂ . escultura y el disefio grafico. Nuevas técnicas como el

fotomontaje, el fotograma y los medios visuales incluyendo el
Laszlo Moholy-Nagy,
disefio de portada,

Stoatliches Bauhaus amplias investigaciones. A sus fotomontajes, no solo los percibid
en Weimar, 1919-1923.

movimiento, la luz y la transparencia fueron incluidas en sus

como el resultado de una técnica de collage sino como una

o manifestacidén de un proceso para llegar a un nuevo lenguaje que
pudiera ser mas creativo y mads funcional que la fotografia
directamente imitativa.

Moholy- Nagy incité a la exploracién de las posibilidades de
la tipografia y la fotografia como medios artisticos y publicitarios.
Con Gropius proyectd y redact6 los 14 libros de la Bauhaus de
acuerdo a sus teorias expuestas en el primero de ellos: «La nueva

tipografia debe ser una comunicacion clara en la forma mas
eficaz». También experimentd con la fotografia con vistas a su
utilizaciéon combinada con la tipografia, mezcla que denominé
como tipo-foto y que considerd como la mds exacta
representacion visual de la comunicacion.®’

Gropius y Moholy Nagy colaboraron como editores para el
Staatliches Bauhaus en Weimar, 1919-1923, el catdlogo para la
exposicion de 1923. La portada fue disefiada por un estudiante,
Herbert Bayer (1900-1985), mientras que el interior fue disefiado
por Moholy- Nagy. Este dltimo contribuyd con su gran énfasis

acerca de la tipografia al describirla como «una herramienta de

Herbert Bayer, disefio de comunicacién. En el disefio grafico Moholy-Nagy abogaba por un
portada, Staatliches uso sin inhibiciones de todas las direcciones lineales (por lo tanto,
Bauhaus en Weimar, ] i . i

1919-1923. no sodlo una articulacién horizontal).

¢ MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 104.
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Laszlo Moholy-Nagy, portadas de cuatro libros Bauhaus,
1924-1930. Las portadas de los volimenes 5y {0
muestran una evidencia de De Stijl, y las portadas de los
volimenes |2 y 14 muestran la huella de fa arquitectura
moderna.




La Bauhaus

«Nosotros utilizamos todos los tipos de letra, tamafios de
tipos, formas geométricas, colores, etcétera. Queremos crear un
lenguaje nuevo de tipografia cuya elasticidad, variabilidad y frescura
de la composicidn tipografica son dictadas exclusivamente por la
ley interna de la expresidn y el efecto éptico».™

La pasidn de Moholy- Nagy por la tipografia y la fotografia
inspiraron un vivo interés en la Bauhaus por la comunicacion visual
y condujo experimentos importantes en estas artes. A esta
integracidn objetiva de la palabra y la imagen para comunicar un
mensaje con rapidez la llamé «nueva literatura visual». También
predijo que la fotografia influiria en el disefio de carteles, el cual
demanda una comunicacidn instantanea, con técnicas de amplia-
cién, distorsidn, caidas, doble exposicidn y montajes. En la tipogra-
fia defendid los contrastes enfaticos y un uso de color audaz.

Como fotégrafo de imagenes fijas, Moholy-Nagy empled la
camara como herramienta de diseno. Las ideas convencionales de
composicion dieron paso a una organizacion imprevista, principal-

mente por medio del uso de la luz y la sombra para disefiar el
espacio. El punto de vista normal fue remplazado por acercamien-
tos extremos y puntos de vista angulosos. La textura, la interaccion
de laluz y la sombra y la repeticidn son cualidades de sus fotogra-
fias, como la de Chairs at Margate.™

Laszlo Moholy-Nagy, Chairs at
Margate, 1935.

® MEGGS, Philip B: o. cit., p. 280.
" [bidem, p. 281.



La Bauhaus

En abril de 1925, la Bauhaus se trasladd a Dessau. La
escuela recibid el nombre de «Hochschule fur Gestaltung»
(Escuela Superior de la Forma). Nuevos profesores se integraron
en ella: Joseph Albers, Joost Schmidt, Marcel Breuer, Hinnerk
Scheper y Herbert Bayer, este dltimo como director de la seccion
de artes graficas, que pasé a llamarse Departamento de
Tipografia y Disefio Publicitario (Typographie und
Werbesachengestaltung).™ Durante el periodo en Dessau (1925-
1932) la Bauhaus estuvo influenciada por De Stijl y los
constructivistas, sin embargo la Bauhaus no copid servilmente
estos movimientos, sino que, entendid los principios formales que
se podian aplicar a los problemas de disefo.™

ldeas abundantes fluyeron de la Bauhaus para influir en la
vida y el disefio del siglo XX: disefio de productos, mobiliario de
acero, arquitectura funcional, disefio del medio ambiente y la
tipografia. Se comenzd a publicar la influyente revista Bauhaus.
Esta revista y la serie de catorce Bauhausbuchers (libros de la
Bauhaus) se convirtieron en importantes vehiculos para las ideas
avanzadas acerca de la teoria del arte y su aplicacién a la arqui-
tectura y al disefio. Kandinsky, Kiee, Gropius, Mondrian, Moholy-
Nagy y Van Doesburg fueron editores o autores de volimenes en
la serie. Moholy-Nagy disefié doce de los libros y ocho portadas.’™

Walter Gropius, el edicio Bauhaus en Dessau, 1925-1926.

2 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 106. ®
3 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 282. -
7 Ibidem, p. 283.
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Herbert Bayer, alfabeto

universal, 1925.

Herbert Bayer, simbolo del
taller de vitrales de Kraus,
1923.

La Bauhaus

Herbert Bayer fue estudiante en la Bauhaus de 1921 a 1923;
como profesor y encargado del taller de tipografia. Bayer desem-
pefid un gran papel en el desarrollo de «una nueva tipografia» que
utilizaba tipos de sans serif, filetes gruesos y reticulas sistemati-
zadas para conseguir composiciones limpias y Idgicas. Bayer
esperaba trascender los caprichos pasajeros de la cultura, basando
sus disefios en leyes intemporales, objetivas. Las consideraciones
de estilo y expresion propia se subordinaron a la «pureza» de la
geometria y a las exigencias de funcionalidad. Este método culminé

en el intento de Bayer de disefar una tipografia con formas de letra

tan «esenciales» que se entendieran como universales.”

Bayer innovo en el disefio por sus contrastes extremos de
tamano y el tono o peso de los tipos se usaron para establecer una
jerarquia visual de énfasis, determinada por la importancia relativa
de las palabras. Se emplearon barras, reglas, puntos y cuadrados
para subdividir el espacio y guiar la atencion del observador hacia
los elementos importantes. Se favorecieron las formas elementales

combinadas con el uso del negro. La composicién abierta sobre una
cuadricula implicita y un rango sistematico de tamanos de tipos y
plecas proporcionaron unidad a los disefios.

El circulo, el cuadrado, el rectdngulo, el tridngulo y los tres
colores primarios constituyeron los elementos basicos de la
tipografia. La composicién dindmica con lineas horizontales y
verticales (y en ocasiones diagonales) caracterizaron el periodo de
Bayer en la Bauhaus.

En 1928 Walter Gropius renuncid a su cargo para continuar
con la practica privada de la arquitectura. Al mismo tiempo Bayer y
Moholy- Nagy se establecieron en Berlin, donde el disefio gréfico y
la tipografia figuraron marcadamente en las actividades de cada
uno. Joost Schmidt siguid los pasos de Bayer como maestro del
taller de tipografia y disefio gréfico de la Bauhaus. El se alejé de la

5 LUPTON, Ellen/ J. Abbott Miller: ef abc de la bauhaus y la teoria del diserio,
Barcelona, Gustavo Gili, 1994, p. 38.




La Bauhaus

tipografia rigurosamente constructivista e introdujo una mayor
variedad de tipos. El cargo de director de Ja Bauhaus fue ocupado
por Hannes Meyer (1889-1954), un arquitecto suizo con fuertes
creencias socialistas, contratado para preparar el programa de
arquitectura en 1927. Por el afio de 1930 los conflictos con las
autoridades municipales forzaron a Meyer a renunciar. Ludwig
Mies van der Rohe (1886-1969), prominente arquitecto de Berlin,
quien habia afirmado acerca del diserio «menos es mas», fue
nombrado director.™

En 1931 el partido nazi doming el Consejo de la Ciudad de
Dessau y canceld los contratos de la Bauhaus en 1932. Mies van
der Rohe traté de dirigir la escuela desde una fabrica vacia de
teléfonos en Berlin-Steglitz, pero el acoso nazi hizo insostenible su
continuacion. La Gestapo demandé la destitucion de los «bolchevi-
ques culturales» de la escuela y los reemplazd por simpatizantes
nazis. La facultad votd a favor de la disolucién de la Bauhaus y ésta
fue cerrada definitivamnete el 10 de agosto de 1933. De esta forma
termind la mas importante escuela de disefio del siglo XX.

La creciente persecucién nazi condujo a que muchos
miembros de la Bauhaus se unieran a la emigracion de intelectuales
y artistas hacia Estados Unidos. En 1937 Gropius y Marcel Breuer
ensefaron arquitectura en la Universidad de Harvard, y Moholy-
Nagy establecid la Nueva Bauhaus (hoy en dia el Instituto de
Disefio) en Chicago. Un afio después Herbert Bayer inici6 la fase
estadunidense en su carrera de disefio.

" MEGGS, Philip B: . cit., p. 284.




La Bauhaus

Los logros e influencias de la Bauhaus trascendieron sus
catorce anos de vida. La escuela cred un movimiento de disefio
moderno que incluia arquitectura, disefio de productos y
comunicacidn visual. Al disolver el limite entre las bellas artes y
las artes aplicadas, la Bauhaus intentd llevar el arte a una cercana
relacién con la vida por medio del disefio. Su influencia se
extenderia por décadas a lo largo de todo el siglo XX."

Laszlo Moholy-Nagy, portada de folleto de la Serie de
Catorce Bauhaus biichors, Libros Bauhaus, 1929. Se
muestran dos fotoimpresiones de tipo de metal que se
agrupan formando un collage. Sobre el nimero catorce
superior se imprimié tinta azul.

""MEGGS, Philip B: o. cit., p. 285.
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ajo la denominacidn de art déco se desarrolié durante los

afos veinte una corriente artistica de naturaleza muy

diferente. Ciertos tipos y practicas tipograficas o caligra-
ficas infundieron un fuerte aroma a algunas obras de imprenta del
periodo de entreguerras, y muy notablemente en aplicaciones
publicitarias elegantes en forma de carteles y revistas. El estilo art
déco se inspira formalmente en la Exposition Internationale des
Art Décoratifs et Industriels de 1925, en Paris, y en la exaltacion
del renacimiento de las artes decorativas de produccion moderna.
Sin embargo, de hecho se aplicé la etiqueta déco a todas las dreas
creativas que iban desde la arquitectura a la publicidad. Este
movimiento tuvo diferentes inflexiones en cada pais siendo
particularmente vigoroso al principio en Francia y mas tarde en
Estados Unidos, continuando hasta los ultimos afos treinta. Los
artistas graficos que trabajaban en esta drea combinaban los

nuevos planteamientos del cubismo y postcubismo con las audaces
tradiciones ilustrativas del art nouveau y los desarrollos del
lenguaje publicitario del Plakatstijl.

ONNET
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A. M. Cassandre, cartel de Dubonnet,1932. DUBO (duda): el hombre mira a su
copa inciertamente; DUBON (de algo bueno): prueba la bebida y DUBONNET: el
producto se identifica a medida que la bebida se vuelve a llenar.




Art Déco en la comunicacién publicitaria

Tal vez el mds notable de los cartelistas de este periodo
fuera A.M. Cassandre (1901-1968). En sus carteles exprimia el
lenguaje de las imdgenes pictdricas y de las formas tipograficas, y
posteriormente lo pasaba por el cedazo de planteamientos inspira-
dos en los artistas del Movimiento Moderno, cubistas, construc-
tivistas y otros. Ese sistema de trabajo dio como fruto su primer
disefio tipografico, el semiabstracto y altamente estilizado tipo
Bifur, lanzado en 1929 por la fundicién Deberny and Peignot.
Cassandre explicaba que «era un tipo disefiado para la publicidad...
para una palabra, una sola palabra, un cartel-palabra». No es un
tipo ornamental, subrayaba Cassandre, sino un intento de volver a
la caracteristica esencial de las letras individuales. «Si Bifur tiene un
aspecto extrafo y poco familiar no es debido a que lo haya
disfrazado de manera excéntrica, sino a que estd desnudo en
medio de una muchedumbre completamente vestida». Cassandre
explicaba las diferentes formas posibles de utilizacidn del tipo,
como por ejemplo coloreando la parte sombreada de la letra.

A. M. Cassandre, tipo de letra Bifur, 1929.




Art Déco en la comunicacién publicitaria

El art déco se extendié rapidamente al campo de la
comunicacidon publicitaria y, a finales de los afios veinte y
comienzos de los treinta, era comuin que una pagina de una
revista cualquiera estuviera repleta de pequefios anuncios
publicitarios disefiados con una variedad de imaginativos tipos art
déco, hoy en dia en absoluto desuso. Uno de los mas empleados
fue el tipo Broadway, disefiado por Morris Fuller Benton y
lanzado a finales de los afios veinte por American Type Founders
y también por Monotype. Sus duros contrastes entre trazos finos
y gruesos, adn mas exagerados en la versidn de la letra hueca,
reflejan una preocupacién por el estilo, no por el contenido: la
verdad es que el tipo Broadway no funciona como letra legible o
flexible para usos diferentes. Pero como ocurre con muchos otros
tipos radicales, su inherente obsolescencia lo convierte en una
pieza caracterizadora del pericdo.

Gran parte de lo tipograficamente interesante en el campo
de la rotulacidn y composicién de la pagina art déco no llegd a
materializarse en forma de un tipo de fundicidn o bajo unas reglas
claras. Pero en cambio hubo una influyente publicacién de Albert
Tolmer que estaba relacionada con el art déco: Mise en Page.
Publicada en Parfs, establecia unos principios dirigidos a disefia-
dores publicitarios e impresores y tuvo una aplicacion practica
comercial que garantizaba mayores éxitos que las posiciones
tedricas, mas sustanciales, de los disehadores de la Bauhaus. E!
art déco enfatizaba la necesidad de claridad y audacia de
ejecucidn para infundir el méximo impacto al anuncio publicitario,
explorando nociones relacionadas con publicidad efectiva.

Los carteles de Cassandre y Jean Carlu en Francia, de E.
Mcknight Kauffer en Gran Bretafa, de Robert Bereny en Hungria
y de otros artistas comerciales clave del periodo, con frecuencia
despliegan originales variaciones dibujadas a mano sobre temas
tipograficos art déco, combinadas a menudo con diversos
elementos decorativos.
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A. M. Cassandre, cartel (izquierda) del tren
nocturno Estrella de! Norte de Paris Amsterdam,
1927. Cartel (arriba) del transatldntico
L'Atlantique, 1931.

Jean Carlu, portada de Vanity Fair, 1930.
Los rostros geométricos estilizados evocan
las luces de neén, y al cubismo cuando
resplandecen contra el cielo nocturno.
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E. Micknight Kauffer, carteles del tren subterraneo de Londres Underground, 19221924,




Art Déco en la comunicacidn publicitaria

Los tipos sin remate combinados con los de serf cuadrado
(disefiados en forma de bloque, practicamente sin modulaciones
de trazo, compuestos en angulo recto respecto al asta de la letra)
son comunes en las composiciones tipograficas de esa época,
pero igualmente la integracidn de imagen, mensaje e identidad en
este vitalista florecimiento del arte publicitario provocaron la
creacion de formas de letra de un solo uso. En términos de
composicion de la pagina, las pautas empleadas parecen seguir en
cierto modo los derroteros conceptuales de la Bauhaus, pero
también se recurre a disposiciones simétricas de la maxima
simplicidad, con bloques de titulares de caja alta. Ademas, la
enorme diversidad de artificios empleados para captar la
atencidn, los trucos tipograficos inherentes a este tipo de obras,
tan propios de la época, son también uno de los primeros
sintomas indicadores de la explosién de la demanda comercial de
una variedad casi infinita de tipos, que sélo hasta hoy en dia pudo
encontrar su adecuada respuesta practica a través de la
tecnologia digital.”™

8 LEWIS, Blackwell: La tipografia del siglo XX, Barcelona,
Gustavo Gilli, 1998, pp. 92-96.







| disefio de carteles alcanzé una gran importancia como

medio de comunicacién durante la Primera Guerra

Mundial(1914-1918). La tecnologia de impresién habia
avanzado rapidamente, mientras que la radio y otros medios
electrénicos de comunicacidn publica aun no se usaban con
amplitud. En este conflicto global, los gobiernos recurrieron al
cartel como medio de propaganda y persuasion visual. Fue
necesario reclutar gente para el ejército y levantar la moral publica
para conservar el apoyo popular a la guerra. Se realizaban
campanas de recoleccién de fondos que se usarian para financiar

la guerra y prevenir la bancarrota de los gobiernos. Como los

Ludwig Hohlwein, cartel de
reclutamiento, principios de o ) . j
la década de 1940. ;Y usted?  publico para acciones como la conservacion de la energia y el

recursos se desviaron hacia la guerra, fue necesario el apoyo del

cultivo de huertos familiares para prevenir el riesgo de una

. escasez.

Los carteles de las potencias centrales (dirigidas por
Alemania y Austria-Hungria) y de los aliados (guiados por Francia
y la Gran Bretana, a los cuales se unié Estados Unidos en 1917)
fueron radicalmente diferentes. En Austria-Hungria y Alemania,
los carteles de guerra siguieron la simplicidad del Plakatstil
cultivada por Lucian Bernhard, donde la esencia de la comunica-
cién se transmitié simplificando las imdgenes en formas y motivos
poderosos. Por su parte los carteles de guerra de Julius Klinger
expresaban ideas complejas con simbolos pictograficos simples.”

Cuando se hizo evidente que la guerra submarina era la
tinica forma posible de que Alemania rompiera el bloque inglés,
Hans Rudi Erdt cred carteles en donde celebrd a los héroes
submarinos.

™ MEGGS, Philip B: o. cit., p. 251.



Hans Rudi Erdt, cartel anunciando los
submarinos alemanes, 1916. jFuera los
. buques U!

Julius Klinger, cartel de la octava campana para el
empréstito de la guerra alemana, 1917. Las echas
que atraviesan al dragén recuerdan a los ciudada-
nos que sus contribuciones han ayudado a herir al

enemigo.




El disefio y la propaganda entre guerras

Con frecuencia se usaron como instrumentos de propaganda

= los carteles que mostraban la destruccidn de simbolos enemigos o
- su bandera. Un ejemplo muy efectivo es el cartel del disefiador de
' Colonia, Otto Lehmann, representando a los trabajadores indus-
" triales y los granjeros sosteniendo sobre sus hombros a un soldado
. que esta derribando una bandera inglesa.

E! enfoque de los aliados en la propaganda fue mds ilustra-
' tivo. Los carteles ingleses afirmaban la necesidad de proteger los
m‘mm valores tradicionales, el hogar y la familia. Tal vez el cartel inglés
T D0 SRVE ._}u . . - . "
JE e mas efectivo de los afios de la guerra es el del reclutamiento militar
Alfred Leete, cartel de de 1915 de Alfred Leete (1882-1933) que muestra al popular lord
reclutamiento militar, 1915.

Horatio Kitchener, secretario de guerra britdnico, apuntando
directamente al observador. Esta imagen aparecid por primera vez

) como la portada de la edicidn del 5 de septiembre de 1914 de la
revista London Opinion.%

James Montgomery Flagg (1877-1960), cuyo estilo de
pintura bocetado era ampliamente conocido, elabord de prisa cerca

de 46 carteles de guerra durante el afto y medio en que Estados
Unidos estuvo involucrado en la primera guerra mundial, incluyen-
do su version (1917) del cartel de Leete. La version de Flagg
mostraba el retrato muy conocido del Tio Sam, con el fin de atraer
reclutas al ejército de los Estados Unidos. El cartel muestra al Tio
Sam con el semblante serio, los labios apretados y el dedo indice
apuntando también al observador. En grandes letras estan las
palabras: «Te necesito para el ejército de Estados Unidos». El cartel
resultd tan eficaz en la inscripcidn de reclutas que se utilizd

James Montgomery Flagg,
cartel de reclutamiento nuevamente en la Segunda Guerra Mundial.
militar, 1917. Se imprimie-
ron 5 millones de copias, lo
que lo convierte enunode  SUponen, sino que comenzd su vida como una persona real. Segdn
los carteles mas reproduci-
dos en la historia.

El Tio Sam no fue un personaje ficticio, como muchos

los historiadores, fue un comerciante en carnes llamado Samuel

88 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 252.
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Wilson, quien nacid en 1766 y peleé en la Guerra de
Independencia cuando aun era adolescente. Cuando estalld la
Guerra de 1812, Sam Wilson, quien para entonces ya era un
prospero hombre de negocios, fue nombrado inspector de los
suministros de alimentos del ejército en el estado de Nueva York y el
vecino estado de Nueva Jersey. Un dia, cuando el gobernador de
Nueva York, Daniel D. Tompkins, visitaba la planta de Wilson,
observé que los barriles de carne que esperaban ser despachados
llevaban impresas las marcas «<EA-US» en grandes letras.

El gobernador preguntd: «;Qué significan las iniciales?» Uno

T LIBE HALL NOT
T
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Joseph Pennell, cartel
de los ayudantes de Wilson respondié que uno de los contratistas a para la cuarta campafia

quien Wilson enviaba carne era un tal Elbert Anderson, y en de bonos de guerra,

cuanto a «US», contestd que, por supuesto, queria decir que la i [
carne iba destinada al ejercito de Estados Unidos, y en tono de
broma afiadié: «O también significa Uncle Sam (Wilson)». Esa
anécdota, que se repitio ampliamente, fue especialmente apreciada
por los vecinos de Wilson, quienes lo estimaban mucho por su
patriotismo, su rigido cédigo de honor y su autosuficiencia. Para
cuando la guerra habfa terminado, dos arios después, Sam Wilson
era conocido en todo el pais como Tio Sam, el hombre que
tipificaba al norteamericano promedio. Siglo y medio mas tarde,
Sam Wilson fue reconocido oficialmente por el gobierno de Estados
Unidos como el prototipo del Tio Sam. En 1961, el Congreso
aprobd una resolucidn que lo declard «representante del simbolo
nacional de Estados Unidos».?

En uno de los carteles mds poderosos de la Primera Guerra
Mundial, Joseph Pennell (1851-1926) representd la destruccion de la
ciudad de Nueva York y de la Estatua de la Libertad por los aviones
de los enemigos.

8 «;Quién es el Tio Sam?», www.comunidadboliviana.com.ar




Joseph C. Leyendecker,
cartel invitando a la tercera
campana de bonos de
guerra, 1917,

Ludwig Hohlwein, cartel
de ropa para hombres ya
hecha, 1908. La forma
orgdnica/geométrica y las
imagenes figurativas/
abstractas, fascinaron a
Hohlwein.

El disefio y la propaganda entre guerras

Joseph C. Leyendecker recibidé un impulso a sus carteles
populares cuando se le pidié honrar el papel de los boy scouts en la
tercera campana de bonos de guerra. Leyendecker combind los
simbolos patridticos comunes: la Estatua de la Libertad vestida
con la bandera, sosteniendo un escudo impresionante y la leyenda
«esté preparado» en la espada que le oftecia el nifio explorador.
Esta habilidad mantuvo a Leyendecker en una buena posicidn
después de la guerra, como lo muestran sus 322 portadas para el
Saturday Evening Post y un sinndmero de ilustraciones
publicitarias.

Honrar a los soldados y crear un culto alrededor de los
lideres nacionales o figuras simbdlicas, fueron dos importantes
funciones del cartel; ridiculizar o desacreditar a los lideres de las
fuerzas enemigas fue otro.

El principal diseniador del Plakatstil, Ludwig Hohlwein
(1874-1949) de Munich, inicié su carrera como ilustrador gréfico
haciendo trabajos para la revista Jugend desde 1904. Durante la
primera mitad del siglo evoluciond al reducir sus imagenes a
formas planas. Sin embargo al contrario de los Beggarstaffs y su
rival berlinés Bernhard, Hohlwein aplicé una rica variedad de
textura y patrones decorativos a sus imagenes. Muchos de estos
primeros carteles fueron realizados para los fabricantes de ropa y
tiendas de venta al menudeo. En los carteles que disend durante la
Primera Guerra Mundial comenzé a combinar formas sencillas
mas naturalistas. La obra de Hohlwein mantiene una posicidn
media entre los carteles simbdlicos de los disefiadores gréficos de
las otras potencias centrales y los carteles pictdricos de los
Aliados. Después de la Primera guerra Hohlwein_recibié
NnumMerosos encargos para anunciar diversos productos.

Afos después, mientras que Hitler emitia discursos radiofo-
nicos a la nacién acerca de la «raza superior» y de la triunfante
superioridad de los atletas y de la cultura alemana, los carteles de
Hohlwein llevaban estas imédgenes a lo largo y ancho de la nacién,
preparandola para la Segunda guerra Mundial. Las ideas de Hitler
ganaron presencia visual a medida que las imagenes de Hohlwein
reforzaban la propaganda nazi.
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La obra de Hohlwein abarca las primeras cinco décadas del
siglo xx, evolucionando con las cambiantes corrientes politicas y
eventos sociales. Su reputacidén como disefiador grafico quedo en
entredicho por su colaboracion con los nazis.

Después de la Primera Guerra Mundial, la maquinaria de la
guerra se orientd hacia las necesidades de los tiempos de paz y una
década de relativa prosperidad se inicié para los paises beligerantes.
La fe en las maquinas y la tecnologia estaba en su punto més alto.

Entre las guerras mundiales, Alemania se volvié un importante e

centro cultural, por las ideas avanzadas en todas las artes que
fluyeron a través de sus fronteras con otros paises europeos. Las
imagenes pictdricas geométricas inspiradas por el cubismo y el arte
francés publicitario, junto con los rétulos, la tipografia y los movi-
mientos de los constructivistas rusos y el De Stijl holandés, se
combinaron con formas vigorosas en un enfoque nacional unico.

Los avances en la tecnologia de impresidn y los rigurosos institutos de
entrenamiento del arte permitieron que los disefiadores graficos
alemanes lograran un alto nivel de excelencia. Schulz-Neudamm,
disefiador encargado de la publicidad cinematografica para la
Universum-Film Aktiengesellschaft, se destaca entre muchos
disefiadores alemanes durante este periodo. Su cartel para la pelicula
Meétropolis de Fritz Lang es una excelente muestra.

En Inglaterra, Abram Games (1914-1996) desarrollé la filosofia
del modernismo pictdrico poscubista durante la Segunda Guerra
Mundial y hasta bien entrada la segunda mitad del siglo xx. Comenzd
su carrera en la vispera de la Segunda Guerra Mundial y se convirtid
en el mds importante disefiador britanico al producir gréficas
educativas, instructivas y de propaganda durante ésta. Las imagenes
y formas comunes se organizaron en nuevas formas para hacer el
mensaje mas licido y memorable. El cartel de Games para el Servicio
de Emergencia de Transfusién de sangre pregunta al observador: «Si
él cayera herido, jest4 alli tu sangre para salvarlo?».

Las gréficas pictdricas modernistas en Europa se enfocaron a la
integracion total de la palabra y la imagen, lo que se convirtié en una
de las tendencias mas persistentesdel disefio grafico del siglo xX.

Ludwig Hohlwein, cartel
para recolectar fondos,
[914. Este cartel muestra
un simbolo gréfico -el de
la cruz roja- y un simbolo
pictdrico -el soldado
herido-, que al unirse dan
un fuerte efecto visual.




Schulz-Neudamm, cartel cinematogréfico
de Metropolis, 1926. Este cartel art déco
comunica un optimismo ilimitado por las
maquinas y el progreso humano, pero a la
vez oscuro donde en el futuro los robots
reemplazan a la gente.

Abram Games, cartel para reclutar
donadores de sangre, 1942.
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El enfoque sintético que comenzd con el cartel de 1905 de
Bernhard para los cerillos Priester, respondié posteriormente a las §
necesidades de comunicacion de la Primera guerra Mundial,
fundido con las innovaciones formales del cubismo y otros
movimientos anteriores al arte moderno. Permanecid lo
suficiente como para proporcionar soluciones graficas a los
problemas de comunicacion durante la Segunda Guerra Mundial

y mas alla.®
Durante la Segunda Guerra Mundial, la mayorfa de los Lucian Bernhard, cartel de
cerillos Priester, 1905.
paises europeos tuvieron que imitar o suspender los empefios
educativos y culturales. Los trabajos de disefio se relacionaron a
menudo con intereses militares.®
Un grupo de pintores, ilustradores y disefiadores recibid
encargos de parte de la Oficina de Informacién de guerra de
Estados Unidos.
En 1941, a medida que la participacién de los Estados
Unidos en el conflicto global se volvia inevitable, el gobierno
federal comenzd a desarrollar carteles de propaganda para

promover la produccién.

Charles Coiner se convirtié en asesor artistico del gobierno
a medida que el ejército estadunidense comenzd a aumentar.
Coiner pidié a Jean Carlu que creara uno de los mejores disefios

de su carrera, el famoso cartel America’s answer! Production.

Jean Carlu, su famoso cartel
America'‘s
answer! Production.

% MEGGS, Philip B: o. cit., p. 260.
3 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., p. 133.
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Los sentimientos apasionados en contra de Hitler, la ofensa
de Pearl Harbor y la guerra desatada parecian extraer poderosos
mensajes de los disefiadores graficos, ilustradores y artistas a
quienes la Oficina de Informacién de guerra comisionaba para crear
carteles.®

La propuesta de un cartel de Joseph Binder para la Army Air
Corps de Estados Unidos transmite potentemente la esencia de ese
cuerpo militar a través de recursos minimalistas; Binder elaboré una
composicion de grandes superficies diagonalmente acentuadas, con
siluetas de aviones y una estrella sobre una gran ala.

El rebelde social Ben Shahn (1898-1969), cuyas pinturas

reflejaban la injusticia politica y econdmica durante la era de la

Depresion, llegd a un publico mayor con sus carteles al plasmar en
ellos la brutalidad nazi.

Joseph Binder, propuesta de Ben Shahn, cartel para la Oficina de
cartel para la Army Ajr Informacién de guerra de Estados
Corps de Estados Unidos, Unidos, 1943. Se trasmite una severa
1941. crisis, usando palabras mas directas e

imaginacion posibles.

# MEGGS, Philip B: o. cit., p. 307.
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El grafismo de posguerra. El disefio estadounidense de la
segunda mitad del siglo XX es inimaginable sin el éxodo de los
grandes talentos europeos iniciado a partir de finales de la década
de los treinta. Personalidades como Max Ernst, Marcel Duchamp,
Piet Mondrian, Walter Gropius, Mies van der Rohe, Marcel Breuer,
Herbert Bayer y Laszlo Moholy-Nagy, contribuyeron decisivamen-
te a la modernizacién del lenguaje visual en el disefio y la publicidad.
Entre los disenadores gréficos europeos que llegaron a Estados
Unidoshay que incluir a Will Burtin (1908-1972), Jean Carlu, _
George Giusti (1908-1990), Herbert Matter y Ladislav Sutnar. Will Burtin. Portada de la

En 1946 Moholy-Nagy publicé The New Vision, y en 1947 %Z‘l‘.era edicién de Scope,
aparecid su segunda obra, Vision in Motion. En ella exponia nuevos
métodos de disefio y de educacion. ®

Josef Albers introdujo a los estudiantes estadounidenses en la
teoria elemental del disefio y de los colores. Expuso su teoria de los
colores en el libro /nteraction of Color. Sus amplios conocimientos
sobre los efectos fisicos y psiquicos de los colores quedaron
recogidos en lo que llegaria ser el estdndar de la teoria del color.

Moholy-Nagy no fue el unico disefiador europeo que experi-
mentd dificultades al traer su obra creativa a través del Atldntico;
tanto Carlu como Bayer encontraron dificil localizar clientes que
comprendieran su trabajo durante los primeros meses en Estados
Unidos.

Will Burtin, disefiador aleman, huyd de su pais en 1938
después de que el régimen nazi lo obligd a trabajar para él. La
portada «Design Decade» de Architectural Forum (1940) demuestra
su habilidad para conjuntar la forma estructural y la informacion
simbdlica en un todo coherente. Las fechas, impresas en acetato,
se combinan con las herramientas del arquitecto para significar el
disefio durante la década anterior; las sombras se convierten en
formas integrales en el disefio. El profundo interés de Burtin en la
ciencia se refleja en sus disefios para la compafiia farmacéutica

Will Burtin, portada de
Architectural Forum,

Upjohn, donde interpreta temas tan complejos como la 1940. ®
bacteriologia.
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En 1943 Burtin dejd esa compafiia para trabajar en
manuales de entrenamiento del gobierno; posteriormente trabajo
tres afios como director artistico de la revista Fortune.

Una de las figuras mas importantes en el desarrollo
moderno estadounidense que inicio en la década de 1930 fue un
industrial de Chicago, Walter P Paepcke (1896-1960), quien fundd
la Container Corporation of America (CCA) en 1926. Paepcke
fue el pionero en la fabricacién de empaques de cartdn y fibra
corrugada. Las adquisiciones le permitieron a la CCA convertirse
en la productora mas grande de Estados Unidos en materiales de
empaque. En 1936 Egbert Jacobson (1890-1966) fue
seleccionado como primer director del nuevo departamento de
diseno de la CCA. Jacobson tenia bastante experiencia como
experto en el color y lo aplicd al sustituir los interiores mondtonos
de colores gris y café de los talleres y las fabricas por colores
brillantes. Una marca comercial se aplicé en la papeleria, cheques,
facturas, sefializacidn en vehiculos y sellos. Fue un formato que
usd tipos sans-serif

Paepcke, conmovido por el empefio y la determinacidon de
Moholy-Nagy, proporciond el apoyo moral y econdmico que
necesitaba el naciente Instituto de Disefio de Chicago fundado en
1939 por el artista hdngaro.

En los primeros dias de mayo de 1937, A. M. Cassandre
fue comisionado para disefiar una serie de anuncios de la CCA
que desafiaron las convenciones publicitarias estadunidenses. El
encabezado y el cuerpo del texto tradicionales fueron
remplazados por una imagen visual dominante que desarrollaba
una declaracién sencilla acerca de la compania.
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Alexey Brodovitch de Harper’s Bazaar también le encargd
el disefio de algunas portadas para la revista. Cuando Cassandre
decidié regresar a Paris en 1939, la CCA preservd su punto de
vista al encargar anuncios a otros artistas y disefiadores de
estatura internacional, incluyendo a Herbert Bayer, Fernand
Léger, Man Ray, Herbert Matter y Jean Carlu.8

Los carteles que Herbert Bayer produjo durante y después
de la guerra fueron sorprendentemente ilustrativos, comparados
con su ardiente insistencia en el constructivismo durante su
periodo en la Bauhaus de Dessau.

En (949 Bayer realizé el cartel para la investigacion de la
polio en Estados Unidos. La fotografia y la tipografia del periodo
Bauhaus de Bayer dieron paso a la ilustracién y las letras
dibujadas a mano, pero el compromiso con la comunicacion
funcional, la integracidn de palabras e imdgenes y el balance
MINUCIOSO permanecieron constantes.

A. M. Cassandre, portada de Herbert Matter, anuncio de la CCA,

Harper's Bazaar, 1939. [943. En este conjunto de imagenes se
sugiere un enfoque global, se muestran
las cajas de cartén y la comida para las
tropas en condiciones ambientales

dificiles.

8 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 307.




Herbert Bayer, cartel que apova la investigacidn
de la polio, 1949.




Herbert Bayer, anuncio Grandes ideas
de la CCA, 1960. El collage representa

la afluencia y la decadencia.
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Herbet Bayer, anuncio Grandes ideas de la
CCA, 1954, La proteccidn contra la injusti-
cia y opresion es transmitida por las manos
que se protegen de las flechas, que penetran
la pagina desde los extremos.
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Uno de los logros mas importantes en la presentacion visual
de la informacion fue la publicacién del Atlas geogrdfico mundial de
Container Corporation of America (CCA) en 1953. El disefiador y
editor, Herbert Bayer, trabajé durante cinco anos en el proyecto. El
atlas de 368 paginas se llend con 120 mapas del mundo a toda
pagina, apoyados con | 200 diagramas, gréficas, figuras, simbolos y
otras comunicaciones graficas acerca del planeta. Luego se
distribuyd a clientes, proveedores, bibliotecas y museos. Bayer
presentd la informacidn detallada acerca de los estados y paises. La
seccidn final del atlas analiza la conservacidn de los recursos
incluyendo el crecimiento de la poblacidn y el agotamiento de los

recursos.
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Herbert Bayer, pagina del Atlas
geogréfico mundial, 1953. Bayer
compild ta informacién a partir de
multiples disciplinas cienticas,
incluyendo la geografia y las
presentd a través de diagramas.
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El inmigrante ruso-frances Alexei Brodovitch (1898-1971)
fue invitado en 1934 por Carmen Snow editora de Harper’s
Bazaar, para hacerse cargo de la direccidn artistica de la revista,
donde permanecio desde 1934 hasta 1958. Brodovitch, un ruso
que habia peleado en la caballeria del zar duarnte la Primera
Guerra Mundial, inmigrd a Paris y se establecid como uno de los
principales disefiadores contemporaneos antes de viajar a Estados
Unidos en 1930. Con una pasién por el espacio en blanco, y un
amor por el tipo exacto y anguloso sobre pdginas nitidas y abiertas,

reconsiderd el punto de vista del disefio editorial. Buscd «un Alexei Brodovitch,
sentimiento musical» en el flujo del texto y las figuras. El medio Fl’c‘)’g ;ada de Portfolio,
ritmico del espacio abierto que balancea el texto fue reforzado ' o

por el arte y la fotografia , que encargo a los principales artistas
europeos, entre ellos Henri Cartier-Bresson, A.M. Cassandre,
Salvador Dali y Man Ray. Ademads Brodovitch ensefid a los
disefiadores a usar la fotografia. Todas sus imdgenes recortadas,
alargadas y yuxtapuestas, y su exquisita seleccidn de hojas de
contacto se elaboraron con un juicio intuitivo extraordinario. El
vio al contraste como una herramienta dominante en el disefio

editorial y puso mucha atencion a la pagina individual, a las paginas
dobles y al movimiento grafico por medio de las paginas editoriales
de cada edicién.8

Durante los inicios de la década de 1950 Brodovitch disefo la
efimera revista de artes visuales Portfolio. El ritmo, el recortado de
imdgenes y el uso del color y la textura fueron extraordinarios. En
la cuspide de su capacidad gréfica Brodovitch dio a esta publicacion
elegancia y flujo visual raramente igualados. El ritmo, el recortado
de imdgenes y el uso del color y la textura fueron extraordinarios.
Las grandes imagenes, el espacio dindmico y las inserciones sobre
papeles de colores o de textura rugosa, contrastan con el papel
cuché blanco y sedoso.

8 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 303.



Alexei Brodovitch, paginas de Portfolio, 1951.

Alexei Brodovitch, paginas de Portfolio, 1951.
Paginas pleglables del desfile de Mummer revelan
recortes dindmicos y yuxtaposicion de imégenes.
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La experiencia tactil y de percepcidn de la lectura de una
revista fue intensificada. Un ensayo fotografico plegable de 138 cm.
Del desfile Mummer, acentuado con columnas verticales formadas
con franjas de pelicula cinematogréfica, es secuencial y cinético.

Asi{ como la CCA puso las normas de la excelencia para la
publicidad institucional en la época de la posguerra, Alexei
Brodovitch permanecié como el modelo a seguir por las revistas.
Desarrollé gran destreza y seguridad como disefiador editorial a lo
largo de las décadas de 1940-1950.

El disenador y fotografo suizo Herbert Matter (1907-1984),
mientras estudiaba pintura en Parfs bajo la direccién de Fernand
Léger, Matter se interesd en la fotografia y el disefio. A principios de
1930 trabajo con la fundicidn de tipos Deberny y Peignot como
fotografo y disefador tipogréfico; también ayudo a Cassandre en el
disefio de carteles. A los 25 afios regresé a Suiza y comenzé a
disenar carteles para el Ministerio Nacional de Turismo.
Comprendid perfectamente los nuevos enfoques y técnicas visuales
del movimiento moderno, tales como el collage y el montaje. Al
igual que Laszlo Moholy-Nagy, aplicé este conocimiento a la foto-
grafia y al disefio grafico. En sus carteles de 1930 usé el montaje, los
cambios dindmicos de escala y una integracion efectiva de la
tipografia y la ilustracion. Matter fue el pionero de los contrastes
extremos de la escala y de la integracién de la fotografia en blanco y
negro, de los pequefios anuncios y de las dreas de color.” Ademads
de sus comisiones de disefio por encargo para la CCA, Herbert
Matter recibié asignaciones fotogréficas para las revistas Vogue,
Fortune y Harper’s Bazaar. En 1946 comenzd un periodo de 20 afios
como asesor de disefio grafico y fotografia para la firma de disefio
de mobiliario y manufactura Knoll Associates. Sobresalen sus
composiciones dindmicas de los anuncios para sillas moldeadas de
plastico de Eero Saarinen.

7 MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 298-299.




Herbert Matter, portada de folletos para la introduccion
de una silla Knoll, 1956.
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Durante los afios de 1950, después de un cuarto de siglo de H 01'9 AY .

integracion de elementos gréficos y fotogréficos Matter volvié a R 5 e

soluciones puramente fotograficas. '- -
De ascendencia italiana y padres suizos, George Giusti

trabajo en [talia y Suiza antes de llegar a la ciudad de Nueva York en

1938 y abrir una oficina de disefio. Poseia una gran habilidad para

: ‘__gki‘.)\ii 4
reducir las formas y las imdgenes a sus minimos elementos. Desde
inicios de los afios de 1940 hasta bien entrados los de 1960, Giusti

recibid frecuentes encargos de imagenes iconograficas para George Giusti, portada
- C Cw ) . de Holiday, 1960.

campanfas publicitarias y disefios de portadas de las revistas Holiday

y Fortune.

En Checoslovaquia, Ladislav Sutnar (1897-1976) se convirtid
en el principal partidario y practicamente del disefio funcional.
Abogé por el ideal constructivista y por la aplicacién de los prin-
cipios de disefio para cada aspecto de la vida contempordnea.

Ladislav Sutnar llegd a Nueva York como director de disefio
del pabelldn checoslovaco en {a Feria Mundial de Nueva York en
1939, el afio en que Hitler amenazd con destruir Praga por medio de
un ataque aéreo si no le entregaban mds territorio. Sutnar

permanecid en Nueva York y se convirtié en una fuerza vital en la
evolucion del disefio moderno en Estados Unidos. Una asociacion
cercana con el Sweet s Catalog le permitié dejar una marca indeleble
en el diseno de la informacidn de productos industriales.

Desde 1906 Sweet habia realizado un compendio de
informacidn de productos arquitectdnicos e industriales. Trabajando
estrechamente con el director de investigacion de Sweet, Knut
Lonberg-Holm, en dos libros muy importantes, Catélogo de disefio
y Progreso del catdlogo de disefio, documentaron y explicaron su
enfoque a una generacion de disefadores, escritores y clientes. El
disefio informativo fue definido como una sintesis de la funcién, del
flujo y de la forma, en donde existia una necesidad utilitaria de
facilitar la informacidn, leer, comprender y recordar. Sutnar crefa
que la funcién bésica deberia ser la «unidad visual», es decir, la doble
pdgina extendida, en vez de la pdgina simple.



Ladislav Sutnar, portada del Progreso del catdlogo de disefio,
1950.

Ladislav Sutnar, pagina divisora de una
seccion del Progreso del catdlogo de
diseno, 1950. Las formas geométricas
hacen referencia a la parte uno,
seccion dos, tépicos cuatro, cinco y
seis: caracteristicas estructurales.




El disefio y la propaganda entre guerras

Sutnar empled la forma, la linea y el color como elementos
funcionales para dirigir la vista a medida que se movia a través del
disefio buscando la informacidn.

A medida que Sutnar se aproximaba a los problemas de la
forma, las composiciones estaticas y uniformes de la informacién
del catdlogo cedieron ante modelos de informacién dindmicay a
una organizacion clara y racional. La tipografia simétrica fue
descartada porque carecia de una relacién con el flujo funcional de
la informacidn. La articulacién visual del tipo, el subrayado, los
contrastes de tamano y peso, el espaciado, y el color, se empleaban
para ayudar a la basqueda, la exploracién y la lectura. La unidad
Optica se consiguié mediante el uso sistemadtico de lineas, formas,
colores y tipos.

Ladislav Sutnar, pagina del Progreso del catélogo de disefio,
1950. Sutnar, se aproximo a los problemas de la forma, lo cual
se demuestra en Sus COMPOSICiones en esta pagina para un
catélogo de tubos de electrones.




El disefio y la propaganda entre guerras

Neue M"‘"’“—‘" En EuroPé, y gracias a que Suiza no tuvo conFacto coln los
NewGraphicDesign  paises que participaron en la Segunda Guerra Mundial, los disefia-
Graphisme actuel dores de ese pais pudieron proseguir su labor. El disefio suizo tenia
como principales caracteristicas el uso frecuente de la fotografia
de objetos y el tipo de letra sans serif Akzidenz-Grotesk, el
empleo del color en relacidn con el tema, la ausencia de

ornamentacion, el texto de contenido objetivo y la composicién
rigurosa basada en tramas.

Después de la guerra, el sistema basado en tramas siguid

Carlo L. Vivarelli, portada P e : :
: utilizdndose en Europa por disefiadores graficos como Bill,
de New Graphic Design op g

2, 1959. Neubeurg, Lohse, Vivarelli y Miiller-Brockmann en folletos, libros

® y exposiciones.
La revista internacional Neue Grafik, fundada en 1958 por
Lohse, Miller-Brockmann y Vivarelli informaba a los disefiadores
sobre los objetivos y realizaciones de la «escuela suiza». En sus
paginas se presentaban comentarios sobre temas relacionados
con el disefio grafico y también acerca de los fundamentos

intelectuales y artisticos del disefio de ese momento.

Richard P Lohse, pintor y disefiador que incursioné en el
terreno de la publicidad, trabajé conforme a principios rigurosa-
mente constructivos, integrando en sus trabajos con maximo
acierto la tipografia en la composicién.

El disefiador suizo Max Huber (1919-7), tras experimentar
con el fotomontaje en la Escuela de Artes y Oficios de Zurich,
colaboré con Max Bill en proyectos de disefio de exposiciones. En
su cartel para el gran premio de Monza (1948) aproveché la
transparencia de las tintas de impresion y su experiencia en la
perspectiva fotografica para crear una compleja composicidn
visual.

Emil Ruder(1914-1970) disefiador suizo y maestro de tipo-
grafia, después de un temprano entrenamiento como compositor

8 MULLER-BROCKMANN, Josef: o. cit., pp. 134-135.



El disefio y la propaganda entre guerras

en Zurich (1929-1933) continud sus estudios en Paris (1938-1939)
en la escuela Kunstgewerbe, Zurich (1941-1942). Ensefic en la
Allgemeine Gewerbeschule y fue director del museo
Kunstgewerbe, en Basilea (1965-1970). Su trabajo y escritos
fueron una influencia sobresaliente en el disefio Suizo,
contribuyendo sustancialmente a la racionalizacién sistemaética del
estilo tipografico internacional. Usando la reticula para unificar
elementos tipograficos dispares, postuld que la legibilidad
tipogréfica clara era esencial para una comunicacién visual
efectiva. Esta filosofia fue tratada maés a fondo en Tipography su
principal manual de disefio. Seguidor de formas tipograficas san
serif, demostrd inicialmente el potencial de disefio de Univers en
un importante articulo en el periddico profesional llamado
Tipografia Mensual, en 1961.%

Josef Muller-Brockmann exploré desde 1951 nuevos
enfoques en sus carteles para la Tonhalle-Gesellschaft de Zurich.
En ellos reafirmaba elementos musicales como el ritmo, el timbre
y la métrica mediante formas geométricas. Como profesor de la
Escuela de Artes y Oficios de Zurich elaboré un método de
aprendizaje que permitia al estudiante desarrollar sus intuiciones
en lo tocante a la tipografia, la forma, el color y la construccion.
En 1961 aparecié su libro Gestaltungsprobleme des Grafikers
(Problemas del disefiador gréfico), donde analizaba los elementos
de disefio grafico y proponia métodos de ensenanza.

B LIVINGSTON, Isabella: The thames and hudson dictionary
of graphic design and designers.




El disefio y la propaganda entre guerras

Desde la fundacion en 1917 de la American Association of
Advertising Agencies, el trabajo de las agencias no dejé de
expandirse en E.U. Se estudiaba cientificamente el mercado, se
analizaba la conducta de los consumidores, se probaban los efectos
de la forma y el color de los productos. Se perfeccionaron los
estudios de mercado, la psicologia de la publicidad, el marketing
(mercadotecnia) la investigacién de medios publicitarios y los
controles sobre el éxito de la publicidad.Después de la Segunda
Guerra Mundial, Europa adopté la ciencia publicitaria americana y
sus métodos.”

@
% MULLER-BROCKMANN, Josef: o.cit., p. 118.
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Nombre: A. M. Cassandre, seudénimo de Adolphe Jean-Marie
Mouron (1901-1968).
Pais de origen: Ucrania.

Aportacién tipografica. Su carrera como disefiador gréafico la
inicio a la edad de 22 afios en Paris a donde de habia trasladado al
cumplir 14 afios, elaborando carteles para la imprenta ltachard. *
8 En sus disefios extraia el lenguaje de las imagenes pictéricas y de
las formas tipograficas, y posteriormente lo pasaba por el cedazo

de planteamientos inspirados en los artistas del Movimiento
Moderno, cubistas, constructivistas y otros. Ese sistema de
® trabajo dio como fruto su primer disefo tipografico, el

semiabstracto y altamente estilizado Bifur, lanzado en 1929 por la
fundicién Deberny & Peignot. Cassandre explicaba que Bifur “era
un tipo disefado para la publicidad... para una palabra, una sola
palabra, un cartel-palabra”. Segiin Cassandre, el disefio de Bifur

era un intento de vuelta a la caracteristica esencial de las letras
individuales. 7

Otra de sus tipografias fue el tipo Peignot, disefiado en
1937, segin el Browser. En Peignot todas las letras mindsculas
son pequenas mayusculas, excepto las letras b, d y f.

Durante los dltimos afios de la década de 1930, Cassandre
trabajé en Estados Unidos para clientes como Harper's Bazaar,
Container Corporation of America y la agencia de publicidad
N.W. Ayer. Después de regresar a Paris en 1939, empez6 a pintar
y a disefar para el ballet y el teatro, haciendo un lado el disefio
durante las siguientes décadas. *?

Tipografias disefiadas:
Bifur (1929)
Acier Noir (1936)
Peignot (1937)

% MEGGS, Philip B: o. cit., p. 257.
%2 BLACKWELL, Lewis: o. cit., pp. 98-112.
% MEGGS, Philip B: o. cit., p. 259.
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Cartel de Dubonnet, 1932.
DUBO (duda), el hombre mira su vaso incier-
tamente; DUBON (de algo bueno) prueba la

bebiday DUBONNET: el producto se identifi-

ca a medida que la bebida se vuelve a llenar.
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PEIquOT Demi

cdefghijklmNnoporsTuvwXxyz

Peignot Bold
AbcdefghijklmNopoRrRsTUVWXY

En la composicidn se muestran las diferentes tipo-
grafias de Cassandre, en la parte superior esta el
tipo Bifur (1929), enmedio aparece el tipo Peignot
(1937) y en la parte inferior izquierda esta el tipo de
letra Acier Noir (1936).




Drrter
2.1 [v\orf""s Vu(/(&(

Nombre: Morris Fuller Benton (1872-1948).
Pais de origen: Estados Unidos.

Aportacién tipografica. A la temprana edad de |1 afios hacia
pequefos trabajos de impresién como boletos de entrada, folletos
y recibos para sus vecinos en una pequefia imprenta que montd
en casa de sus padres. Se gradud en 1896 como ingeniero y unos
pocos meses mds tarde se incorpord a American Type Founders

como ayudante de su padre Linn Boyd Benton, viéndose inmerso
en el dibujo y disefio de tipos y aplicando su conocimiento

® mecanico en el campo de la maquinaria para artes graficas. Su
padre era famoso en esa época por su invento de una maquina
para la elaboracién automatica de punzones, que le valié pasar a
ser el director técnico de American Type Founders.

En el afio de 1900, Morris Fuller Benton pasé a ser

disefiador jefe de ATF, donde ejercid hasta su retiro en 1937 ala
edad de 65 anos. * De 1901 a 1935 disefié aproximadamente 225
tipos, incluyendo 9 miembros mds de la familia Goudy y mds de

dos docenas de miembros de la familia Cheltenham, la cual
comenzd como un tipo de letra disefado por el arquitecto
Bertram Goodhue. Sin duda, las ensefianzas de su padre, quien
habia sido comisionado por Theodore Low de Vinne, para disefiar
los altamente legibles tipos Century en 1894, fueron una
influencia decisiva en el posterior desarrollo de los tipos Century
Schoolbook entre 1918 y 1921.%

La vida profesional de Benton se caracterizé por combinar
la creatividad tipografica con la precisién del ingeniero. Quiza una
de sus creaciones mas recordada sea el tipo Franklin Gothic,
creado en 1904, y que fue una versidn del tipo egipcio que hiciera
popular Vincent Figgins hacia 1815. %

% «Grandes maestros de la tipografia: Morris Fuller Benton», www.unostiposduros.antaviana.com
» MEGGS, Philip B: o. cit., p. 178.
% «Grandes maestros de la tipografia: Morris Fuller Benton», www.unostiposduros.antaviana.com




Morris Fuller Benton

Tipografias disefiadas:
Franklin Gothic (1905)
Alternate Gothic (1906)
Clearface (1907)
News Gothic (1908)
Cloister Bold (1913)
Souvenir (1914) -
Century Schoolbook (1918-1921)
Stymie Medium (1931)

Franklin Gothic Book Heavy
Franklin Gothic Book Medium
Franklin Gothic Book Medium Condensed
Franklin Gothic Book
Franklin Gothic Extra Condensed
Franklin Gothic Condensed
Franklin Gothic
Franklin Gothic Condensed
Franklin Gothic Extra Condensed

0123456789+++

El tipo original de Morris Fuller Benton, Franklin
Ghotic de 1905, fue revisado por Vic Caruso en
1979 para American Type Founders. Las versio-
nes condensadas fueron agregadas en 1991 por
David Berlow, y el conjunto completo aparece
aqui segun las versiones digitales de ITC
(International Typeface Corporation).




ary,
Cs
C 1 CarfaceClearface

ce .
( : \QJ‘AX&'& Clearface Italic

Clearface Bold

Clearface Bold Italic d
A partir del disefio original de Morris Fuller
Benton para los tipos Clearface (1907), Vic
Caruso se encargd de producir en 1978 un
conjunto de cuatro pesos diferentes, con sus

correspondientes italicas, segun se ve en estas
versiones digitales, de la coleccién Adobe.




.\c’

Disefiado en 1902 para American Type Founders (ATF), Franklin Gothic fue bautizado asi por
Morris Fuller Benton en honor de Benjamin Franklin. En 1908 Fuller Benton disefié News
Gothic como una extensién de Franklin Gothic. Sin embargo, estos disefios sans serif norte-
americanos declinaron debido al empuje de los disefos europeos (Gil Sans, Futura, Kabel...).
Fue hasta fines de la década de 1940 que finalmente alcanzaron exito comercial {la compafiia
Intertype lanzd la versidn Bold de News Gothic en {955).En sus versiones mds pesadas, asf
como en las comprimidas, Franklin Gothic se convertiria en un verdadero clasico para encabe-
zados de periddico y publicidad. Las versiones digitales de Franklin Gothic N® 2 y Franklin
Gothic Extra condensada que vemos aqui, procedentes de la coleccion Adobe, son las mds
aproximadas al disefio original de Morris Fuller Benton.
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Souvenir
Souvenir Italic
Souvenir Bold
SOUVQHII‘ Souvenir Bold Italic
Souvenir Medium
Souvenir Medium Italic

Souvenir Bold Italic

Tipo Souvenir (1914), muestra tomada de

Adobe Type Manager.
. ype g



Nombre: Roger Excoffon (1910-1983).
Pais de origen: Francia.

Aportacion tipografica. La obra de este disefiador francés, con
su trabajo para la pequena fundicién Olive, es una demostracion
de su interés por la letra. En los diserios de Excoffon de la década
de 1950 —Banco, Choc, Mistral y Diane— encontramos una
amplia cobertura de la forma caligréfica, que abarca desde los
rasgos gruesos como trazados con pincel de Banco y Choc, hasta
los mas ligeros y modulados de Diane. Pero tal vez el mas
interesante de éstos sea el Mistral, un intento serio de producir

un tipo caligrafico en el que los caracteres de caja se conectaran
entre si, como si de escritura manual se tratara, conservando las
irregularidades caligréficas sin perder por ello legibilidad. Este tipo
tuvo que ser grabado con punzones para la composicidon de metal
fundido. Lo que mas llamd la atencidn del tipo Mistral es que

Excoffon logré cumplir todos esos requerimientos con un tipo
gue no tenia una linea de base clara: las letras se apoyan en
diferentes puntos de la linea base, segin el capricho de la propia
escritura manual.

Los disefios de Excoffon, se vieron poco fuera de Francia,
aunqgue en este pais alcanzaron una gran popularidad y sigan
contribuyendo hoy al caracter grafico de la comunicacién
comercial francesa. Su tipo mads severo, el Antique Olive, un sans
serif lanzado en los primeros afios sesenta, tuvo como
antecedente el rétulo —de linea gruesa, aunque elegante-— que
disefid a finales de los cincuenta para el logotipo de Air France, y
cuyo disefio basico sigue formando parte de la imagen corporativa
de la compania aérea. '

% BLACKWELL, Lewis: o. cit., p. 138.



Roger Excoffan

Tipografias disefiadas:
Mistral (1953)
Antigue Olive (1962-1966) *
Choc (1977
Diane (1977)

Aa Bb Cc Dd Ee Ff Gg Hh 1i Jj Kk
LI Mm Nn Oo Pp Qg Rr Ss Tt Uu
VW Ww XX Yy Z2
1234567890

L g

A nti ue Antigue Olive Bold
Aa Bb Cc Dd Ee Ff Gg Hh I Jj Kk
LI Mm Nn 0o Pp Oq Rr §s Tt Uu

- VvV Ww XX Yy 2z

0 Ve 1254567800

'S Aa Bb Cc Dd Ee Ff Gg ¥h Ii Jj Kk

LI Mim Nn Oo Pp Qg Rr Ss Tt Uu

Vv Ww Xx Yy 22
1254567890

ntique Olive Roman

Antigue Olive Black Condense

En Francia, el término “antique” se usa para denominar genéricamente a los tipos sans serif.
Disefiado entre 1962-1966 para rivalizar con los entonces novedosos tipos Univers'Y
Helvetica, Antique Olive posse, en cambio, un aspecto mucho menos mecanico. La altura
"X"” es muy amplia, a costa de las ascendentes y descendentes. Estas muestras digitales de
Antique Olive proceden de la caleccidn Adobe.

BPERFECT, Christopher: o.cit, p. 32.
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Nombre: Adrian Frutiger (1928- ).
Pais de origen: Suiza.

Aportacién tipografica. Adrian Frutiger se desempefid como
aprendiz en la imprenta de Otto Schaeffli al mismo tiempo que
estudiaba con la Escuela de Artes y Oficios de Zurich. En [951

| realizé un estudio sobre la escritura occidental que merecié un
B premio del Ministerio del Interior. Al llegar su trabajo a oidos de

: Charles Peignot, presidente de la fundicién francesa Deberny &

Peignot, este le ofrecid ese mismo afno un puesto en la empresa,

® inicidndose una colaboracién que duraria casi una década. Entre
otras tareas, Frutiger supervisé la adaptacidn de las versiones de
Deberny & Peignot de varios tipos cldsicos (Garamond,
Baskerville, Bodoni) para el sistema de fotocomposicién Lumitype
{conocido como “Photon” en Estados Unidos) y en el afio 1955
disend el tipo Meridien para este sistema. Al abandonar Deberny

& Peignot en 1960, Frutiger abrid su propio estudio cerca de Paris
(este estudio todavia existe y estd ocupado por su socio, Bruno
Pfaffli).

El mayor logro de Frutiger fue la creacidn del tipo Univers.
Este tipo fue introducido en 1957 para fotocomposicidn 'y
composicidn en metal. Frutiger cred un ingenioso sistema de
numeracidn para diferenciar los 21 pesos, lo que significd un hito
para la denominacidn y catalogacién de tipos. * La nomenclatura
convencional fue reemplazada por nimeros. La familia varia
desde Univers 39 (condensada ligera/ extra) hasta Univers 83
(expandida/ extra negrita), pasando por las variaciones de este y
proporciones que Frutiger considerd pertinentes. Debido a que
los 21 tipos tienen la misma altura “x” y la misma longitud de
ascendentes y descendentes, forman un todo uniforme que
pueden emplearse en completa armonia, como puede
comprobarse en el siguiente diagrama: '%°

#«Grandes maestros de la tipografia: Adrian Frutiger», www.unostiposduros.antaviana.com.
10 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 325.




Adrian Frutiger

®

Frutiger volvid a Suiza en 1994 y establecid su estudio en
Bremgarten (Berna), desde donde redisefd la imagen corporativa
del correo suizo y la sefalética del aeropuerto Charles de Gaulle
(para el que cred el tipo Frutiger). Tanto en estos como en otros
trabajos para las companias francesas de gas y de electricidad,
Frutiger se reveld como un gran creador de signos. El 6 de mayo
de 1997, dentro del evento Typomedia 97, Frutiger presentd su
nuevo proyectode la familia Linotype Univers con 59 pesos

diferentes.
39
YIRS
45 46 47 48 49
univers univers univers univers IInivers
53 55 56 57 58 59
univers univers univers | |univers | | univers| | univers
63 65 86 67 68
univers | (ynivers| | univers| |univers| |univers

73 75 76

univers univers | | univers

® Adrian Frutiger, diagrama esquematico de

i ' 1954.
univers PY los 21 tipos Univers, 195

- - )_'(. -




Adrian Frutiger

Tipografias disefiadas:
Univers (1950-1957)
President (1953)
Phoebus (1953)
Ondine (1954)
Méridien (1955)
Egyptienne F (1956)
Apollo (1964)

Serifa (1967)

OCR-B (1968)
Frutiger (1968-1976)
Glypha (1977)
Versailles (1984) -
Linotype Centennial (1986)
Avenir (1988)
Herculanum (1990)
Vectara (1991)
Linotype Didot (1992)
Pompeijana (1992)
Rusticana (1992)




Méridien Bold Frutiger 45 Avenir Black

Meéridien Bold Italic Frutiger 47 Avenir Book

i Avenir Book Oblique
Meéridien Italic Frutiger 55 q

) Frutiaer 57 Avenir Heavy
Méridien Medium g

Frutiger 57 Avenir Light

Méridien Medium Italic Frutiger 87  Avenir Medium

M¢éridien Roman Frutiger 87  Avenir Oblique

Fr“tiger 2 Lo Avenir Roman

Frutiger 95

Algunas tipografias de Adrian Frutiger:

Meridien (1955), Frutiger (1976) y Avenir

(1988). Muestra tomada de Adobe Type
& Manager.
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Nombre: Eric Gill (1882-1940).
Pais de origen: Inglaterra.

5

Aportacion tipografica. Gill estudié en la escuela de arte de
Chichester y a la edad de 17 afos se emplea como aprendiz de
W.H. Caroé, arquitecto de la Comisién Eclesidstica en
Westminster. En la Escuela Central de Artes y Oficios asiste a
clases de caligrafia impartidas por Edward Johnston y en un corto
periodo de tiempo se convierte en un reputado artesano. %'

Sus actividades abarcaron el grabado de inscripciones para
monumentos, la escultura, el grabado en madera, el disefio de

tipos, la rotulacidn, el disefio gréfico y la caligrafia. ' Gill llegé a
ser conocido por sus trabajos escultdricos para la sede de la BBC
en Portland Place y para la catedral de Westminster.

Eric Gill comenzd a disefar tipos de imprenta solamente
después de una gran labor de persuasion ejercida sobre él por

po®
AV
Qeff?

Pel‘Petua perpett
erpetua [ta ]iC

72
3 S5
9%

d BOId Italic

Stanley Morison (1889-1967) de la Monotype Corporation
alrededor de 1925, afio en que inicia el reto de disefiar un tipo que
posteriormente se llamaria Perpetua, caracterizado por su ojo
antiguo romano inspirado en las inscripciones de la columna de
Trajano, pero sutilmente redisefiado para satisfacer las
necesidades del vaciado de tipos y la impresion. Charles Malin, un

«Grandes maestros de la tipografia: Eric Gill», www.unostiposduros.antaviana.com
02 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 290.

101




Eric Gill

grabador que Stanley Morison introdujo en el proyecto, fue el que
resolvid los problemas que se presentaban para la produccion
mecanica. Perpetua, después de algunos ajustes en su disefio, fue
publicada por Monotype en {929.

Aunque durante su vida activa disefid otros tipos, los mas
conocidos son Gill Sans y Perpetua. El primero de ellos es uno de
los tipos sans serif mas destacados del siglo XX, y fue publicado
por Monotype en Inglaterra para composicién mecanica en 1929.

Gill Sans esta inspirado en las letras rotuladas que Edward
Johnston disefid para los sefialamientos del metro de Londres en
1916. La serie de Gill Sans eventualmente llegaria a incluir catorce
variantes; su expresiva apariencia se debe a que sus proporciones
provienen de la tradicién humanistica.

En una carta escrita pocos meses antes de su muerte,
ocurrida en 1940 Gill decia: “No pienso que haya mucho que
escoger entre la Gill Sans y la Johnston Sans, pero si creo que
podria decirse que las alteraciones que hice constituyen una
mejora desde el punto de vista de los métodos de produccion

modernos”. Esta afirmacién posiblemente tenga relacion con el
hecho de que la Johnston Sans fuera originalmente disefiada para
sefalizacion, y posteriormente producida como tipografia, en
tanto que la Gill Sans se diesnd para la Monotype Corporation y
por eso se desarrollé como tipografia desde el principio.

Comparacion de los anchos de las mayusculas
de la Gill Sans. Algunas de las caracteristicas
del tipo se visualizan en el anillo relativamente
bajo de la B; la suave curva en la unién de la R,
que sugiere un movimiento “caligrafico” y el
remate extendido de lacolaenla QQ .

XZX»

OO0 000
VoW TMMm W
é*(CZ?‘\'—II



Eric Gill

Otra aportacién fue su tipo Golden Cockerel creado en
1931 para el libro The Four Gospels (Los cuatro Evangelios), una
pieza maestra de la imprenta donde se conjunta lo antiguo con lo
nuevo. Durante el mismo ano publica su Essay on Typography
(Ensayo sobre tipografia) usando su propio tipo Joanna (nombrado
asi en honor de su hija). En este libro Gill compuso el texto
alineado a la izquierda, convencido de que poseia mayor
legibilidad y presentaba menos problemas de disefio que el uso de

un bloque justificado.

Eric Gill, pdgina de The Four Gospels, 1931.
Las letras mayusculas en las lineas de apertu-
ra, los margenes derechos no justificados vy las
letras mayUsculas iniciales son integradas con
ilustraciones y forjadas en un todo unificado.
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Eric Gill, pagina sobre tipografia, 93]. Gill
hablo acerca del industrialismo, el humanismo,
las formas de letra y la legibilidad, al mismo
tiempo que demostraba su creencia en la
tipografia sin justificar.




Eric Gill

Desde finales de 1928 hasta su muerte el 17 de noviembre
de 1940, Gill trabajé en la imprenta que fundd con su yerno René
Hagne, Hagne and Gill, usando una prensa manual, papel hecho a
mano y los tipos que él disend exclusivamente para la prensa. En
el campo de la tipografia se le recuerda por su combinacidn entre
la disciplina del grabador v la finura de trazo que provenia de su
formacidn caligréfica. '3
Tipografias disefiadas:

Gill Sans series 231 (1928)
Perpetua (1929)

Solus (1929)

Golden Cockerel Roman (1930)
Hague & Gill Joanna (1930)
Bunyan (1934)

1 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 291.



Gill Sans Regular
Gill Sans Light

Gill Sans Light Italic

Gill Sans Italic

Gill Sans Bold

Gill Sans Bold ltalic
Gill Sans Extra Bold

&ill $Sans Ultra Bold
Gill Sans Ultra Bold €ondensed

Gill Sans (1928), uno de los tipos mas conoci-
dos de Eric Gill, aparece aqui en ocho de sus
variantes segin las versiones digitales de la
coleccion Adobe.
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Nombre: Frederic W. Goudy (1865-1947).
Pais de origen: Estadounidense.

Aportacién tipografica. Después de graduarse en la Shelbyville
High School en 1883, trabaja durante un tiempo como contador
en la oficina inmobiliaria de su padre. Posteriormente se traslada a
Chicago y empieza a trabajar como oficinista en una libreria; '**
los libros de la imprenta Kelmscott, incluyendo la edicidn de
Chaucer y los de otras imprentas privadas en el departamento de
libros raros de la libreria Mc Clurg, dispararon la imaginacion de
Goudy y su interés en el arte, la literatura y la tipografia que se

dirigia a “un plano mds alto que un simple comercialismo”.

En 1894 Goudy establecid la imprenta Camelot con la
ayuda de un amigo, pero regreso al trabajo de tenedor de libros al
ano siguiente, cuando surgieron desacuerdos irresolubles entre
ellos. En 1895 montd la imprenta Booklet, que tuvo una corta
vida, y durante este periodo de desempleo disefid su primer tipo

de letra, al que llamé Camelot, el cual vende a la Dickinson Type

Foundry. En 1899 se convirtid en disefador independiente en

g_n- )K‘N.l" Ly m’\" 3

mesune etk 5 Chicago y se especializd en rétulos y disefo tipografico. Otra
ey -
BT g gl 10 R . . ., .
LAfgHa | empresa arriesgada de impresion modelada en el ideal de la
: LS EEas . destreza manual de la imprenta privada, la imprenta Village, fue

reubicada primero en Boston y después en Nueva York, donde un

e terrible incendio la destruyd por completo en 1908. Ese mismo
Frederic W. Goudy,

portada de un folleto, o L.
19]1. Las ideas del movi-  inicia una larga asociacion con la Lanston Monotype Company.
miento Artes y oficios

fueron actualizados para ] .
el comercio. PS incluyendo algunos que nunca fueron producidos. Muchos de sus

ano marcd el final de los esfuerzos de Goudy como timpresor y
enfoca su energia al disefio, tallado y fundicién de tipos de letras e

Goudy disefid un total de 122 tipos de letras por su cuenta,

disefios estdn basados en el sentimiento de la tipografia del
Renacimiento veneciano y francés. Con una personalidad
amigable y graciosa y una maravillosa habilidad para la escritura,

4 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 291.



Frederic W. Goudy

conecto a los impresores comunes con William Morris por medio
de sus ideales. Sus interesantes libros incluian The Alphabet
(1908), Elements of Lettering (1921) y Typology (1940). Los dos
periddicos que editd, Ars Typographica y Typographica,
repercutieron en el disefio de libros. En 1923 establecié la Village
Letter Foundry en un viejo molino a orillas del rio Hudson, y se
convirtié en un exitoso disefiador de tipos independiente que
cortaba moldes y después fundia y vendia los tipos.

En 1939 un segundo desastroso incendio consumid el
molino y destruyd cerca de 75 disefios originales y miles de
moldes. Esto no desanimé a Goudy, quien continué trabajando
hasta su muerte a la edad de 82 afios. '®®

Tipografias disefadas:
Camelot (1896)
Pabst Roman (1902)
Village (1902)
Copperplate Gothic (1905)
Goudy Old Style (1914)
Hadriano (1918)
Goudy Newstyle (1921)
Deepdene (1927)
Goudy Text (1928)
Kennerley (1930)
Tory Text (1935) 1%

18 MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 175-176.
106 PERFECT, Christopher: o.cit, pp. 21-179.
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Frederic W. Goudy,
Pagina 45 del Specimen
Book and Catalogue 1923
(Libro de Modelos y
Catélogo de 1923) de la
American Type Founders.




COPPERPLATE 29 AB
COPPERPLATE 29 BC

COPPERPLATE 30 AB
COPPERPLATE 30 BC

COPPERPLATE 31 AB
COFPERPLATE 31 BC

COPPERPLATE 32 AB

COPPERPLATE 32 BC
COPPERPLATE 33 BC

COPPE

RPLATE @
GOTHIC

Copperplate Gothic (1905), versidn digital de
la coleccion Adobe.




Goudy Old Style 24 pt

Goudy Old Style 18 pt
Goudy Old Style 15 pt

Goudy Old Style

Goudy Old Style Italic 15 pt
Goudy Old Style Italic 18 pt

Goudy Old Style Italic 24 pt

Goudy Old Style (1914), podemos ver todas
sus variantes que fueron tomadas de la ver-

& si6n digital de Adobe.



Goudy Sans Black
Goudy Sans Black Italic

Goudy Sans Light
Goudy Sans Light Italic
Goudy Sans Medium

Tipo Goudy Sans, tipografia digital de
la tipoteca Adobe.

Goudy Sans Medium Italic
Goudy Sans Medium Bold
Goudy Sans Medium Bold Italic
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Nombre: Rudolf Koch (1876-1934).
- Pais de origen: Alemania.

" Aportacidn tipografica: Fue profesor en la Escuela de Artes'y
. Oficios de Offenbach, donde encabezd una comunidad creativa

y- de escritores, impresores, albaniles y trabajadores de tapiceria y
“metales. Después de la Primera Guerra Mundial, Koch recurrié a
los pliegos sueltos escritos a mano y después se convirtid en un

.. cercano colaborador de la Klingspor Type Foundry. Sus disefios
Do T ﬁ de tipos variaban desde interpretaciones originales de formas
- . “" " medievales hasta inesperados disefios nuevos, como las formas de

letras toscamente labradas y regordetas de su tipo Neuland. '
Sus técnicas caligraficas fueron fundamentales para su
arte, como revelan dos de los tipos que disefid en esta década,
Frihling y Maximilian (desarrollados ambos en 1914). El primero
de ellos es una version mads ligera de una clase de letra gdtica,

conocida como fraktur ', y que es extremadamente elegante. El
segundo es un tipo gético que se distingue por tener un juego de
letras mayusculas romanas huecas. Esto lo hizo para proporcionar
una mayor legibilidad al uso de la letra gética. Las mayusculas
tenfan la virtud de ser muy adecuadas para rotulacién comercial y
publicitaria, razdn por la cual alcanzaron cierto éxito fuera de
Alemania. '

Ademds disefié un tipo sans-serif geométrico muy popular,
el Kabel, el cual fue animado por inesperadas sutilezas de diseno,
lanzado por la fundicion Klingspor en 1928. El tipo Kabel, asf
llamado por el cable telefonico submarino extendido bajo el
océano Atlantico, satisfizo la demanda existente de un tipo sin
remate que desplegara algunas de las caracteristicas de la

" MEGGS, Philip B: o. cit., pp. 173-174, .

% Cuando Hitler llegd al poder, escogié la letra gética Fraktur para la caligrafia oficial alemana, aunque en 1940
cambiaria de idea, al pensar que las letras romanas serian comprendidas mds facilmente en los paises que
intentaba dominar.

' BLACKWELL, Lewis: o. cit., p. 58.



Rudolf Koch

escritura manual. Monotype produjo una versidon de Kabel, pero
nunca llegd a obtener la universal aceptacion de su
cuasicontemporanea, la Futura.

Tipografias disenadas:
Frihling y Maximilian (1914)
Kabel (1928)
Stahl (Completado por Hans Kuehne) (1939)
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Rudolf Koch, Neuland, tipo hecho directa-
mente en el punzodn para la fundidora

P
Klingspor, 1923.
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Tipo Kabel (1928), muestra tomada de la
version digital de Adobe.




Nombre: Jan van Krimpen (1892-1958).
- Pais de origen: Holanda.

Aportacién tipografica. Van Krimpen nacié en Gouda el 12 de
enero de 1892 y a la edad de treinta y un afios era un disefiador

~ freelance que habia estudiado arte en la Academia de Arte de La
Haya y que se encontraba fuertemente influenciado por el libro
del caligrafo Edward Johnston, Writing and llumination and
Lettering."®Van Krimpen fue caligrafo, disefiador de libros y
tipdgrafo. A pesar de haber estudiado y practicado la caligrafia sus
disefios no tenian la influencia caligrafica que revelaban por

ejemplo los trabajos de Zapf o Dwiggins. Como él mismo escribid,
“los tipos y la caligrafia son dos cosas esencialmente diferentes y
la influencia caligréfica en los tipos no debe pasar de ser algo
subyacente”. Van Krimpen pasé casi toda su vida laboral en la
imprenta de Enschedé en Haarlem (Holanda). Fundada a

principios del siglo XVIIl y todavia en manos de la misma familia,
a la imprenta se afiadié una libreria en 1724, el periddico Oprechte
Haarlemsche Courant en 1737, y una fundacién de tipos en [743.
Fue un disefio de rotulacién de un sello del joven Van Krimpen el
que llamd la atencidén sobre él de Johannes Enschedé, director de
la firma, en 1923. Para festejar las bodas de plata de la reina
Guillermina se preparé una edicidn especial de sellos; el artista
encargado de la realizacion de los mismos, Van Konijnenbur, se
encontrd con problemas a la hora de encontrar la tipografia
adecuada. Van Royen, secretario general del correo holandés le
sugirio a Enschedé que contactara a Van Krimpen para resolver el
problema.

A finales de 1923, en las celebraciones del quinto
centenario del impresor Laurens Janszoon Coster, Enschedé le
propuso el disefio de un nuevo tipo que seria grabado por Radisch
y editado por su fundicién.

"% «Jan van Krimpens, http://www.linotype.com



Jan van Krimmpen

Esta primera creacion de Van Krimpen muestra claridad en
su forma. Da la impresidn de que estaba preparado para el
encargo de Enschedé ya que los dibujos del tipo los prepard en un
corto periodo de tiempo. Una vez realizado, Van Royen sugirid su
utilizacidn en el pabellén holandés de la Feria de Disefio Industrial
que tuvo lugar en Paris en 1925. Por esta razén el tipo tomd el
nombre de la ciudad de Paris en la época romana, Lutetia.
Stanley Morison saludé al nuevo tipo en el ndmero 6 de la revista
The Fleuron, llamando la atencién sobre el renacer de los tipos
romanos tras la aparicién de Lutetia y el aire fresco que aportaba
sobre los disefios antiguos.

En el afio de 1928 Morison ofrece a Van Krimpen
incorporar a Lutetia al catdlogo de Monotype, cosa que éste
aceptd con la condicidon de ser autorizado a vetar cualquier disefio
que no le convenciera. Posteriormente el impresor Porter
Garnett llevd a cabo una revisidon del tipo con la colaboracién del
propio Van Krimpen, en la que se niveld el travesafio inclinado de
la e de caja baja; los puntos de la i y la j también de caja baja
fueron situados mas cerca de la letra y se modificaron las
proporciones de lagunas otras letras,

A cerca de la bella y original itdlica de Lutetia Stanley
Morison escribid: “Quizaés la Unica critica que pueda hacerse es
que la itdlica de Lutetia es tan buena por si misma que no puede
combinarse con la debida eficiencia con la romana”. Walter
Tracy, en su critica del trabajo de Van Krimpen, considera esto un
problema aunque no descarta el uso de la italica por si sola para
trabajos de poesia.

Ademds de tipos, Van Krimpen disefid muchos libros para
Enschedé, comenzando con bellos catdlogos de la casa y
continuando con ediciones de lujo de editores atraidos por la
reputacion de la firma. Asimismo se prestd a colaborar en
trabajos de otros impresores como los de la Nonesuch Press de
Francis Meynell. Frederic Warde visité Harlem en 1927 y Van
Krimpen pasé a convertirse en comisionado de las ediciones de la




Par-dessus les paysages et les ports de mauvaise mine

Idem les pavés échaudés et creusés de roues de buggys

THE GOSPEL ACCORDING TO SAINT JOHN
In the beginmng was the Word, and the W ord was with God, and the ¥ ord
was God. The same was in the beginning with God. Al things were made by

Lutetia, 1925. Romana e italica.




Jan van Krimpen

Pleiade and Pegasus Press y més tarde del Limited Editions Club
of New York. También disefié unas capitales decoradas para la
Curwen Press (1929) de Oliver Simon asi como una preciosa
cabecera para su publicacidn periddica Signature (1947).

Su siguiente disefio de una romana partid de un catdlogo
de Enschedé del afio 1768 en el figuraba un tipo llamado Kreine
Text N 2 atribuido al diesfiador holandés Christoffel van Dijck
(1606-69). Los dnicos punzones que existian eran los de la itdlica
y Van Krimpen disefié un tipo romano que los acompanara al que
denominé Romanée. Como resultado, la romana vy la itdlica, adn
pudiéndose utilizar juntas no suele hacerse debido a su origen
distinto. Veinte anos mas tarde Van Krimpen disefid una italica
gue acompanara a su disefio de romana. Este tipo no tiene
capitales propias sino que usa las de las romanas y su f'de caja
baja basada en la de Arrighi esta un poco fuera de lugar.

En 1931 Van Krimpen realiza su tipo mds exitoso al que
bautiza como Romulus por sugerencia de Beatrice Warde. La
ausencia de los rasgos caprichosos de Lutetia, asi como su
tensidn vertical, lo convierten en un tipo de proporciones
agradables y forma vigorosa que aun hoy presenta la misma
frescura que el dia de su aparicidn. En cambio la italica que lo
acompafaba fue motivo de critica. Por aquel entonces Van
~ Krimpen estaba muy influido por su amigo Stanley Morison,
concretamente por el ensayo de éste, Towards an ideal italic, y por
esto dotd a Romulus de una romana inclinada en vez de una
itdlica auténtica. Esta influencia negativa de Mérison perduraria
por décadas, lamentablemente acerca de este punto, en 1940 AE
Jonson escribid en Signature: “Esto puede ser légico, pero el
resultado es una letra mondtona y rigida”, aparte de la dificil
diferenciacion de la romana y la cursiva. Van Krimpen mas tarde
se arrepintid de ello pero no obstante el tipo aguantd las criticas.
Romulus fue editado por Monotype en la década de 1930.

Durante la Segunda Guerra Mundialy bajo la ocupacion
alemana, Van Krimpen y sus colegas W. G. Hellinga y A. A.
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Jan van Krimpen

Balkema produjeron trabajos de calidad en The Five-pound Press,
teniendo un papel relevante en la impresidn de libros prohibidos
por las fuerzas de ocupacidn; a pesar de todo, estos afios dificiles
verdn el nacimiento del mejor tipo de Van Krimpen Spectrum,
originalmente para la editorial del mismo nombre entre {941 y
1943 y editado por Monotype en 1955.

Dibujado originalmente como un tipo de Biblia, esto es,
con una gran altura x, no demasiada anchura y capitales
discretas, Spectrum trasciende estas limitaciones y no aparenta
en ninguna situacion estrechez; el contraste entre los trazos
gruesos y delgados es notable y sus bellas capitales,
especialmente en tamafos grandes, tiene mucho de la elegancia
de sus disefos caligréficos. Spectrum fue el dltimo tipo que
realizé Jan Van Krimpen antes de su fallecimiento en Harlem el

20 de octubre de 1958.

Tipografias disefiadas:
Lutetia 1925
Antigone 1927
Romanée 1928
Romulus 1931
Haarlemmer 1938
Spectrum [941-]1943 '!

Mo Jan van Krimpen», http://www linotype.com
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Jan van Krimpen, tipo Spectrum, fue original
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Nombre: Max Miedinger (1910-1980).
Pais de origen: Suiza.

Aportacion tipografica. Al mismo tiempo que trabaja como
tipdgrafo, Miedinger asiste a clases en la Escuela de Artes'y
Oficios de Zurich; con el tiempo se convertiria en representante
de la Fundicion Haas, donde a la edad de 46 afos se instala como
disefiador “freelance”.

En 1956 Miedinger recibe el encargo de Edouard
Hoffmann, de la fundicion Hass, de modernizar el estilo de un
tipo sans-serif de la firma. El tipo era Haas Grotesk de la

Fundicién Berthold de finales del siglo XIX y Miedinger lo
convirtio en el Neue Haas Grotesk, un tipo sans-serif con una
altura x atin mds grande que la de Univers.

De 1957 a 1961 el tipo conserva el nombre original, Neue
Hass Grotesk pero cuando fue producido por la fundicion
Stempel AG en 1961, los alemanes convencieron a Hoffman para

rebautizar a este tipo como Helvética, que es el nombre latino
tradicional de Suiza y que aparece en sus estampillas postales. '"?

Las formas bien definidas y el excelente ritmo de las figuras
positivas y negativas de Helvética, ademas de su legibilidad, la
convirtieron en uno de los tipos mds usados durante el largo
periodo en que la corriente del disefio internacional marco la
pauta del disefio gréfico a partir de fines de los afios 50, con una
fuerza dogmaética que llegd a rayar en la tirania.

A medida que las composiciones digitales se volvieron
dominantes en la década de 1980, otras versiones de Helvética
fueron desarrolladas, incluyendo la de Linotype de 1983, Neue
Helvética, con ocho pesos, cada uno con versiones extendidas,
condensadas e itdlicas. '3
Tipografias disefiadas:

Helvética —Neue Haas Grotesk— (1956)

«Grandes maestros de la tipografia: Max Miedinger», www.unastiposduros.antaviana.com
" MEGGS, Philip B: o. cit., p. 335.
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Helvética Extra Black Condensed Oblique Helvética Bold Extended

Helvética Medium Condensed Helvética Medium Condensed
Helvética Roman Helvetica Medium Italic
Helvética italic Helvética Bold
Helvética Condensed Helvética Bold Ralic
Helvética Condensed Oblique Helvética Bold Condensed
Helvética Medium Helvética Black

Helvética Medijum Italic .. .
Helvética Black lalic

Helvetica Medium Extended
Helvética Black Condensed

Helveética Medium Extended Oblique
Helvética Extra Black Condensed Nelvética Black Condensed Obilque
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Nombre: Stanley Morison (1889- 1967).
Pais de origen: Inglaterra.

Aportacién tipografica. En 1913 Morison empieza a trabajar
como asistente editorial con Gerard Mynell, el editor de la revista
Imprint. Al final de la guerra, en 1918, pasé a ser supervisor de
disefio de Pelican Press, puesto que desempefié durante dos afios.
En 1921 se asocid a Cloister Press y fue uno de los fundadores de
la Fleuron Society asi como editor de su revista de tipografia,
Fleuron. Los volumenes 1-4 de la revista fueron editados por
Oliver Simon e impresos en la Curwen Press, apareciendo el

ultimo ndmero (el 7) en 1930. Fue en Fleuron donde Morison
publicd sus famosos Firts Principles of Tipography (Principios
fundamentales de tipografia).

En 1923 pasa a ser consejero tipografico de la British
Monotype Corporation, donde inicia un vasto programa de
recuperacion de los tipos cldsicos, asi como de la imprenta de la

Universidad de Cambridge. En 1929 Morison entra en el equipo
del periddico The Times para el que crea su tipo mas famoso:
Times New Roman, con la colaboracidon del punzonista Victor
Lardent. De 1935 a 1952 edita la historia de The Times y durante
los afios 1945-1947 el suplemento literario del periddico. '

Morison utilizéd como modelo los tipos Perpetua y Plantin
para crear el tipo Times New Roman, cuyo espiritu moderno
derivé en una redonda legible con buen peso, ascendentes y
descendentes cortos, trazos terminales breves, encuadrados y
finamente tallados, y una gran altura x. Fue utilizado como
tipografia oficial del periddico The Times desde el 3 de octubre de
1932. 15

En un inicio la fundicidn inglesa Monotype Corporation fue
la Ginica en poseer la licencia del tipo bajo el nombre Times New
Roman, pero cuando la compania competidora Linotype quiso

114

«Grandes maestros de la tipografia: Stanley Morison»s, www.unostiposduros.antaviana.com
"5 MEGGS, Philip B: op.cit., p.292



Stanley Morison

En la parte superior se muestra el encabezado
renovador del periédico londinense The
Times, utilizando para ello el tipo que lleva su
nombre, Times New Roman (1932).

distribuir el tipo le cambié el nombre llaméndolo Times Roman o
Times a secas, una vez obtenido el registro de marca en 1945 (la
historia de Times New Roman puede encontrarse en el libro A
tally of Types de Stanley Morison, publicado por la Imprenta de la
Universidad de Cambridge).

En 1980 revivié el pleito legal para aclarar los derechos de
Monotype para el uso del nombre en Estados Unidos, a pesar del
registro de Linotype. Al final del proceso, Linotype tuvo el
derecho de conceder sus licencias a las compafiias Adobe y Apple
usando el nombre “Times Roman”, mientras Monotype realizé el
mismo procedimiento pero con la compania Microsoft, utilizando
el nombre “Times New Roman”. !¢

Durante la transferencia de los tipos de metal a la era
digital, se desarrollaron varias diferencias entre las versiones
comercializadas por Llinotype y Monotype. Estas diferencias se
hicieron evidentes cuando Adobe (Linotype) produjo
implementaciones para el lenguaje PostScript del tipo original
Times. Las medidas del ancho del tipo fueron modificadas al igual
que varias proporciones y detalles.

A finales de los ochenta Monotype a su vez redibujé su
Times New Roman par ajustar las proporciones y medidas de la
version Adobe Linotype, porque las curvas se suavizaron, se

"6 hiep.//www.rodwell.pwp.blueyonder.co.uk/morison.btm




Stanley Marison

detallaron y en general se le dio mayor sensibilidad al disefio
original realizado por Victor Lardent bajo la supervision de
Stanley Morison.

Cuando Microsoft produjo su versién de Times New
Roman bajo la licencia de Monotype en el formato TrueType y
Apple produjo su versién de Times Roman bajo la licencia de
Linotype, en formato TrueType, la competencia tomd un nuevo
aspecto, porque tanto Microsoft como Apple invirtieron dinero
en la realizacién de dichas versiones True Type que pretendian
mejorar la versién PostScript. Durante el mismo periodo Adobe
lanzé a su vez rasterizador postscript Adobe Type Manager,
mejorando el aspecto en pantalla de Times Roman a partir de su
propia versidn.

A pesar de todas las discusiones, con el advenimiento
masivo de la tipografia digital a partir de 1984, Times New
Roman (o Times) ha sido elegida como una de las fuentes
tipograficas bésicas en todos los sistemas operativos.

Desde 196! hasta su muerte en 1967 a [a edad de 78 afios,
Stanley Morison trabajé como miembro del equipo editorial de la
Enciclopedia Britanica.

Entre sus publicaciones se incluye:

Four Centuries of fine print (Cuatro siglos de impresores),
Londres 1924,
The calligraphy of Ludovico degli Arrighi (La caligrafia de
Ludovico degli Arrighi), Paris 1929;
The English newspaper, 1622-1932 (El periédico ingles),
Cambridge 1932;
First Principles of Typography (Principios fundamentales de
tipografia), Cambridge 1936. "7

Tipografias disefiadas:

Times New Roman (1932)

W «Linotype library: Stanley Morisons, www.linotype.com
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Nombre: Paul Renner (1878-1956).
Pais de origen: Alemania.

Aportacién tipografica. Trabajé como disefiador gréfico,
tipdgrafo, pintor y maestro.

A pesar de no estar directamente relacionado con el movimiento
Bauhaus de los afios 20 pronto pasé a defender sus posturas y
convertirse en un ferviente defensor de la Nueva tipografia. En
1926 es nombrado director de la Escuela de Oficios de Impresién

en Munich y asimismo es cofundador y director de la Escuela de
Maestros para Impresores alemanes (Meisterschule Fir

® Deutschlands Buchdrucker).

Renner publicd un folleto en el afio de 1932 titulado
Kulturbolschewismus en el que criticd la politica cultural de los
nazis y a raiz del mismo y por la consolidacién en el poder del
partido nazi, es despedido de la escuela pero consigue que su
amigo y miembro de la plantilla academica, George Trump, asuma

la direccién de la misma evitando que el puesto fuera ocupado por
alguien afin a los nazis.

Su principal aportacidn fue el tipo Futura que disefid entre
los afios 1924 y 1926. Estd basado en formas geométricas (rectas,
cuadrados y circulos) representativas del estilo visual de la
Bauhaus de los afios 1919-1933, y pronto llegd a ser considerado
un modelo de la Nueva Tipografia. "® Inicialmente la fundicidn
Bauer de Alemania emitid Futura con seis pesos distintos, cuatro

itdlicas y dos fuentes de fantasia (o display) poco usuales '"?

y con
licencia de la fundicién Deberny & Peignot la edité en Francia
bajo el nombre de Europa.

Los dibujos originales del tipo Futura se pueden contemplar

en la Fundicién Tipogréfica Neufville de Barcelona. Otro tipo no

"8 «Grandes maestros de la tipografia: Paul Renner», www.unostiposduros.antaviana.com
7 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 292.



Paul Renner

muy conocido disefiado por Paul Renner es Topic o Steile Futura,
es un sans-serif condensado con trazos redondeados en las letras
A, E, My W. Este tipo fue editado por la fundiciéon Bauer en el
afo 1953.

Tipografias disefiadas:
Futura (1928)
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Se muestra uno de los tipos mas conocidos de
Stanley Morison, el tipo Times New Roman
(1932), creada para el periédico The Times.
En la versidn de Adobe Microsoft.
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Futura ltalic

Futura Bold

Futura Bold Italic

Futura Condensed Extra Bold
Futura Condensed Light

Futura Condensed Light ftalic

Futura Condensed Medium

Futura Condensed Medium liafic
Futura Extra Bold Italic
Futura Exira Bold

Futura Light
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Futura Medium
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Futura Bold Italic

Futura Bold

Futura

Tipo Futura (1928), muestra tomada de la
& versién digital de Adobe.




Nombre: Albert Bruce Rogers (1870-1957).
Pais de origen: Estados Unidos.

Aportacion tipografica. Fue una figura clave en la comunidad
estadounidense de la tipografia durante la primera mitad del siglo
XX. Estudid arte en la Universidad de Purdue y en sus primeros
trabajos se aprecia una gran maestria caligréfica. Empieza a
trabajar para J.M. Bowles, que editaba la revista Modern Art, y en
1896 se convierte en director de arte de la Riverside Press, donde
trabaja durante los préximos seis afos. En el afio 1909 produce
una version de Caslon que se conoce como Riverside Caslon, y

en 1912 se convierte en disefiador independiente con clientes
como Alfred Knopf, Pynson Press, Lakerside Press, entre otros.
Bruce Rogers disena su primer tipo, conocido como
Montaigne, en 1902 la Riverside Press, y en 1914 disefia Centaur
para el Museo Metropolitano de Nueva York, ambos alfabetos

estdn basados en los tipos tallados por el impresor francés Nicolas
Jenson, avecindado en Venecia hacia fines del siglo XV, en 1929,
Monotype lanzaria Centaur al piblico. En 1916 Rogers se traslada
a Inglaterra para trabajar junto a Emery Walker en la Mall Press,
donde compone e imprime personalmente una exquisita
coleccidén de copias sobre la forma de la letra de Durero, tarea que
completa a principios de 1917.

A finales de este afo se convierte en consejero tipografico
de la imprenta de la Universidad de Cambridge, y es aqui donde
entra en contacto con la alta calidad de la tipografia inglesa y
nace su entusiasmo por los tipos de Baskerville, maravillado por la
magnifica impresién que éste hizo de la Biblia en [763. Durante
su estancia en Cambridge, Rogers también disefid un tipo para
usar en carteles para la Meynell’s Pelican Press, pero el comienzo
de la guerra impidi6 su emisidn comercial. En 1919, Rogers vuelve

" a Estados Unidos y comienza a disefar libros para William E.
Rudge, entre los que se encuentra una pieza maestra del disefio
tipografico del siglo XX, la Oxford Lectern Bible, que se enlaza en



Bruce Rogers

el tiempo con la Biblia de John Baskerville que tan honda
impresidn habia causado en Rogers. '?°
Tipografias disefiadas:

Montaigne (1902)

Centaur Monotype (1929)

Poster (1918) '#!
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120 «Grandes maestros de la tipografia: Bruce Rogers»,
WWW.unostiposduras.antaviana.com

12 Adobe Systems, Adobe Type Browser v. 2.3, 1997.
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Jan Tschichold, anuncio
rotulado a mano para la
Feria de Comercio de
Leipzig, 1922.

ﬁkock°c

Nombre: Jan Tschichold (1902-1974).
Nacionalidad: Alemania.

Aportacion tipografica. A los |2 afios visitd en Leipzig la
Internationale Ausstlellung fiir Buchegewerbe und Graphik, mas
conocida como Bugra, en el afio de [914. Esta exposicién
mostraba un panorama de la industria editorial alemana de aquel
momento.

Tschichold decidié convertirse en profesor de dibujo, para
lo que se trasladé a Grimma, una ciudad cercana a Leipzig. Sus
ratos libres los dedicaba al estudio de la caligrafia y tuvo en sus
manos una traduccion alemana del Writing, llluminating &
Lettering de Edward Johnston. En la Academia de Artes Graficas
de Leipzig fue admitido como alumno de Herman Delitsch, con

| quien aprendid caligrafia, grabado y encuadernacion; fue Delitsch
§ quien y le introdujo en los creadores antiguos: Palatino, Tagliente
1 y Jan van de Velde.

Pasé después a la Escuela de Artes y Oficios de Dresde y
mas tarde regresé a Leipzig para hacerse cargo de algunas clases
nocturnas de rotulacidn; por entonces estaba muy interesado en
Rudolf Koch, especialmente en su Maximilian Gothic.

Entre 1921 y 25 dibujé numerosos carteles caligraficos para

las distintas ferias comerciales que tenian lugar en Leipzig y
I comenzd a ser conocido como caligrafo y rotulista, incluso fuera

de Alemania. Uno de esos trabajos fue seleccionado para una
exposicidn internacional de caligrafia que tendria lugar en Viena
en 1926, en la que se mostrarian también obras de Eric Gill y
Edward Johnston.

Hacia 1923 se interesd por el suprematismo vy el
constructivismo, y asistid a la primera gran exposicion de la
Bauhaus en Weimar, donde conocid el catdlogo que para la
ocasidn habia disefiado Herbert Bayer. Profundamente
impresionado, su concepto de la tipografia daria un giro radical
que habria de manifestarse en un cartel que realizd para el editor




Jan Tschichold

de Varsovia Philobiblon, en el que aplica las nuevas ideas del

movimiento moderno con una composicion asimétrica e

|
!

e . [

inclinada. Poco a poco estas ideas le van separando de la ‘ ' mmeﬂungan
{

tipografia tradicional y en octubre de 1925 publicaen larevistade | - %3, _

Leipzig, typographische mitteilungen, una especie de manifiesto L o i

bajo el titulo de elementare typographie. : mmm E
Tschichold fue el dnico difusor de las corrientes de N - ‘ )

vanguardia cuyo mensaje podia ser entendido por los impresores l e '. _‘ EES.

y por la gente de las artes graficas. Ese mismo 1925 se fue a Berli nii ! |

y se establecié como disefiador por proyecto para la Insel Verlag. |}

En junio de 1926, por recomendacién de Paul Renner, fue a me____...* o~

Munich para ensefiar en la Escuela de Artes Gréficas. ji?;f;‘ég%‘: portada
Fue ahi donde hizo sus célebres carteles de cine para el elementare typographie

Phoebus Palace en los que utilizaba tipografia, fotos y colores contenido en el nimero

. ) . de octubre de 1925 de la
planos, muy influido por Lissitsky, Moholy-Nagy y Man Ray. En revista typographische

1928 disefid y publicé su primer libro: Die Neue Typographie, obra ~ Mitteilungen.

pionera sobre los principios del disefio tipografico. Este libro fue

concebido especialmente para disefiadores y contenia cuantas

innovaciones estaba introduciendo el movimiento moderno en

aquellos anos. ;
Tschichold sufrié las consecuencias de la llegada de Hitler a 220

la chancilleria de alemania. Su casa fue registrada y él y su esposa

fueron detenidos. Tschichold llegé a estar seis meses en la carcel.

Su contrato como profesor fue rescindido y tuvo que escapar del

pais. Gracias al requerimiento del director de una escuela de

Basilea, pudo ir a esa ciudad donde le proporcionaron algin
trabajo.

En Suiza sus trabajos van a centrarse en el campo editorial, ,

esencialmente en la puesta en orden de los elementos

tipograficos de diversos editores establecidos en Basilea. Para Jan Tschichold, folleto
. ) publicitario para Die Neue
Benno Schwabe establecié una serie de reglas tipograficas que Typographie (La nueva

debian contribuir a crear la imagen de la editorial. En 1935 publics ~ tPografia). 1928.
Typographische Gestaltung bajo el sello de esa casa.



Jan Tschichold

Con el tiempo resultd evidente que la composicion

lasimétrica y otras ideas modernas eran menos aplicables en

| . -~ . . . ~

Edlsenos de libros que en los carteles. Sin embargo, sus disefios de

icolecciones de libros de gran tirada para Birkhauser Classics
e W iinteresaron a los responsables de Penguin en Inglaterra

ﬂmﬂlﬁh‘aw ..., ., , ,
‘iniciandose una colaboracién que seria muy fructifera, puesto que

{las limitaciones econdmicas de la posguerra motivaron un gran

‘interés por las colecciones de libros baratos. En diciembre de
1949, Tschichold regresé a Suiza como consultor de disefio de la

L firma farmacéutica F Hoffman.
Pagina titular del

Typographische Hacia 1961, una comisién de impresores alemanes,
Gestaltung de Jan

Tschichold, se muestra un
contraste en elanchode  creacion de una tipografia que pudiera emplearse tanto en
los trazos del tipo manus-
crito en relacion al tipo de
trazo cuadrangular distinguible el procedimiento empleado. El estilo debia estar
monolineal (1935).

deseosos de un nuevo tipo de letra, encargaron a Tschichold la
monotipia, linotipia y composicién manual sin que fuera

proximo al Garamond de Monotype pero un poco mas estrecho

para poder ahorrar espacio. Con estas condiciones T schichold
dibujé para la fundicién Stempel los originales de la excelente
tipografia Sabon, cuyo nombre se debe a Jaques Sabon, un
impresor francés nacido en Lyon que trabajé en Francfort hacia
1580 con matrices originales de Garamond, '# aunque Tschichold
trabajé en realidad a partir de un muestrario de tipos impreso en
1592 por Konrad F Berner, quien se habia casado con la viuda de
Sabon. Para las cursivas, Tschichold se basé en los disefios de
Robert Granjon, contemporaneo de Garamond. '#

En 1968 Tschichold abandoné Basilea para irse a vivir a
Berzona en el Ticino, aunque regreso a Locarno en Suiza a pasar
sus ultimos dias.

Tipografias disefiadas:

Trazos originales del tipo Sabon (1964-1967) '%*
Sabon (1964-1967).

«Grandes maestros de la tipograffa: Jan Tschichold», www.unostiposduros.antaviana.com
123 http://www.sabon.org
124 Adobe Systems, Adobe Type Browser v. 2.4, 1997.
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Sabon (1964-1967) de Jan
Tschichold, es una de las mas
refinadas interpretaciones de
Garamond entre las innumera-
bles que se han hecho hasta la
fecha.




, &\/s/a.r@‘L
.1T D{a‘rf ¢

2

Nombre: Beatrice Warde
Pais de origen: Estadounidense.

Aportacioén tipogréfica. Su pasion por el estudio de la
tipografia se reflejé en sus escritos, especialmente en «La copa de
cristal» (The crystal goblet), ensayo incluido en su libro The
Crystal Goblet, Sixteen Essays on Typography.

La inclinacién de Warde por la literatura se debid a su
madre, May Lamberton Becker, quien trabajé en el Herald Tribune

como columnista, y rdpidamente expandid su trabajo hacia la
literatura para ninos.

- Del matrimonio de May Lamberton Becker con Gustave
Becker, nacié el 20 de septiembre de 1900 en Uneva York su tinica
hija, Beatrice Lamberton Becker. Beatrice tomaria el apellido de
su esposo Frederic Warde, quien colaboré con Bruce Rogers en el
trazo de las cursivas de los tipos Centaur.

Fue una estudiante extremadamente activa, gradudndose de la
secundaria dos afios antes que el promedio de su generacion. En
[916, Beatrice entré al Barnard Collage de la Universidad de
Columbia en Nueva York. Durante su estancia se interesd por la
caligrafia y la forma de las letras, '%> ademds de estudiar francés,
latin y filosofia entre otras materias.

En el otofo de su tercer afio en el Barnard conocid a
Frederic Warde y se casaron el 30 de diciembre de 1922, poco
después de que Frederic se convirtiera en jefe de taller de la
imprenta de la Universidad de Princeton.

Algunos afios antes, la American Type Founders (ATF)
habia abierto un archivo y una biblioteca cerca de Nueva York,
que llego a tener mds de siete volumenes, incluyendo una muy
completa coleccién acerca del estudio de los tipos. Beatrice
empezd a trabajar en dicha biblioteca al poco tiempo de graduarse

25GRUENDLER, Shelley «Beatrice Warde», www.stbride.org/conference2002



Beatrice Warde

del Barnard, gracias a una carta de recomendacién de Bruce
Rogers.

Desde 1921 a 1925 se dedicd a crear material promocional y
preparar visitas y pldticas a los grupos de visitantes. %

En el otofio de 1924, tras una visita a los Estados Unidos,
Stanley Morison ofrecid a los Warde un trabajo en Inglaterra, a
donde viajaron en diciembre de 1925. Una vez establecidos,
Beatrice empezd a publicar articulos bajo el seudénimo masculino
de Paul Beaujon en la revista The Fleuron, cuyo editor era Stanley
Morison.

El matrimonio de los Warde se fue deteriorando a causa de
los mdltiples y largos viajes de Frederic por compromisos de
trabajo. Como consecuencia, sobrevendria |la separacidn en
noviembre de 1926, y posteriormente el divorcio. A pesar de ello,
Beatrice y Frederic siguieron cultivando una relacién amistosa y
profesional.

Después de la separacién, Stanley Morison contratd a
Beatrice como su asistente en la revista Monotype Recorder.
Warde tuvo gran éxito formando la revista y también aportd
algunos articulos. En 1927, Beatrice seria nombrada oficialmente
como editora de la publicacion. The Fleuron fue un vehiculo muy
importante para difundir los textos de Paul Beaujon, es decir, de
Beatrice Warde. Preparando un articulo sobre Garamond para la
revista, encontrd la portada de un libro impreso por Jean Janon
(1580-1658), que era tallador de punzones de la Academia de
Sedan. Aquel libro estaba impreso con los mismos caracteres que
siempre se habian adjudicado a Claude Garamond; sin embargo,
el libro los atribuia a Janon. Este descubrimiento confirmaba las
sospechas que le habia sugerido su jefe Henry L. Bullen cuando
trabajaba en la biblioteca de la ATF: los tipos pretendidamente de
Garamond eran demasiado barrocos para la época que se les
asignaba. Por tal motivo se traslads a Francia para comprobarlo y

26 wwwidentifont.com




Beatrice Warde

en la Biblioteca Mazarina se dio cuenta que los tipos de Janon
efectivamente eran los mismos que se conservaban en la
Imprimerie Royale bajo el nombre de Cardcteres de I'Université y
que habfan sido entregados por le cardenal Richelien dando por
sentado que se trataba de los apreciados punzones originales de
Garamond; por lo tanto, todas las versiones de los tipos
Garamond que hasta entonces se habian realizado no partian de
la fuente original.

El articulo de cuarenta y ocho péginas fue publicado en
1926 en el ndmero 5 de The Fleuron y causé tal revuelo que los
ejecutivos de Monotype le solicitaron enseguida a «Paul Beaujon»
que se hiciera cargo de la direccidn de publicidad The Monotype
Recorder para descubrir que se trataba de una joven, hermosa e
inteligente mujer. A partir de entonces Beatrice firmaria sus
~ escritos con su verdadero nombre. Su cartel de 1932, Thisisa
printing office, originalmente fue escrito y disefiado por ella para
promover una versidn para titulares de los tipos Perpetua de Erick
Gill, recién lanzada por Monotype. El texto de este cartel ha sido
traducido por lo menos a 28 idiomas. En muchos de sus articulos

para Monotype Recorder, Beatrice propugné la claridad y la
simplicidad en tipografia. Bajo esa idea, el 7 de octubre de 1930,
dio una conferencia titulada Printing Should Be Invisible ante el
gremio de tipdgrafos ingleses del Instituto St. Bride en Londres.
Después de seis dias de la presentacidn, el texto de la conferencia
fue publicado en el British & Colonial Printer & Stationer, el
semanario de la industria inglesa de las artes gréficas. En 1932 y
1937 se reimprimid como un folleto por la Imprenta Marchbank.
Finalmente el ensayo fue publicado bajo el titulo The Crystal
Goblet en referencia al titulo original de la conferencia, junto con
otros textos suyos sobre tipografia. %7

Su intensa personalidad le atrajo muchos admiradores, incluyendo
al artista y tipdgrafo Eric Gill a quien conocié a finales de 1920.

27 www.unostiposdures.com




Beatrice Warde

Beatrice fue modelo de Gill en varias de sus obras, siendo las mas
w3 conocidas dos xilografias de La Belle Sauvage utilizadas como
colofén de la editorial Cassel en 1929.

Durante la Segunda Guerra Mundial Beatrice concibid los
llamados libros a través del mar, una sociedad basada en el
intercambio de obras entre Estados Unidos e Inglaterra para
‘ promover el entendimiento cultural y literario, contando entre sus
M véceros al poeta T.S. (Thomas Stearns) Eliot, ganador del Premio
- Nobel en 1948; algunos de estos libros pueden encontrarse
todavia en la Universidad de Columbia, pero los libros britanicos
han sido dispersados. La coleccidn incluia un libro llamado The
Token of Freedom (La sefial de libertad), que fue entregado a nifios
britanicos reubicados en Estados Unidos durante la guerra,

Colofén de la editorial

Cassel, 1929. Disefiado

por Eric Gill. ® incluyendo el trabajo de Dante, Shakespeare, Chaucer, Milton,
Ruskin y de Abraham Lincoln.
En septiembre de 1960, cuando cumplié 60 afios, Beatrice

se retiré de Monotype. Para entonces, la tipografia en metal ya
estaba siendo desplazada por la fotocomposicion. Después de la
muerte de Stanley Morison en 1967, la salud de Beatrice se
deterioro rdpidamente; la muerte de sus padres la entristecid
profundamente, pero la de Morison la devasté. El 14

de septtembre de 1969 se colapsd y murid, seis dias antes de
cumplir 69 anos. '%8

128 http://www.letterpress.ch/APINET/MONOTYPE.timeline
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Nombre: Hermann Zapf (1918- ).
Pais de origen: Alemania.

HRrman®

5

Aportacion tipografica. En 1934 comienza un aprendizaje de 4
afnos como de retocador de fotografias en la imprenta Karl Ulrich
& Co., trasser rechazado como aprendiz de litégrafo. En 1935 se
interesa por la caligrafia después de visitar una exposicion
itinerante de los trabajos del tipégrafo Rudolf Koch y de haber
adquirido una copia del manual Das Schreiben als Kunstfertigkeit
(La escritura como habilidad) del propio Koch y Writing,
Hluminating and Lettering de Edward Johnston.

En 1938 comienza a trabajar en el taller que dirigia en Frankfurt el
hijo de Rudolph Koch, Paul, estudiando al mismo tiempo el arte
de la imprenta y el tallado de punzones con el maestro grabador
August Rosenberg, Durante la Segunda Guerra Mundial, Zapf se
desempefié como cartdgrafo y rotulista en las diferentes unidades

a las que fue asignado. Al mismo tiempo con la colaboracién de
Rosenberg Zapf produce un libro de 25 alfabetos caligraficos
titulado Feder und Stichel (Pluma y buril) y que fue publicado por
Stempel en 1949. '%

“Como cuestién de principios, nunca trabajé para agencias
de publicidad”, afirma Zapf. En vez de ello, colaboré con las
editoriales e imprentas mds importantes de Frankfurt, Munich,
Wiesbaden y Maguncia. '*°

Entre los libros publicados por Zapf destacan: Manuale
Typographicum (con ediciones en 1954 y 1968); About alphabets,
some marginal notes on type design (1960); Typographische
Variationen (1963); Hunt Roman, the birth of a type (1965); Orbis
Typographicus (1980); y Hermann Zapf and his design
Philosophy(1987). '

2 «Grandes maestros de la tipografia: Hermann Zapfs, www.unostiposduros.antaviana.com

130 MEGGS, Philip B: o. cit., p. 391.
13! Jbidem, p. 325.




Hermann Zapf

Entre los alfabetos que Zapf ha disefiado, todos ellos con
una marcada huella de su amor por el rotulado vy la caligrafia, se
encuentran Palatino (1950), Melior (1952), Aldus (1954), y
Optima (1958), todos ellos para la fundicién Stempel, asi como
Comenius (1976) para Berthold. Incansable, el maestro Zapf
disend en los afios recientes un maravilloso alfabeto caligrafico
con una gran cantidad de variaciones y rameados al que bautizé
como Zapfino, y con el cual la compafiia Linotype publicé un
cartel en ocasién del ochenta aniversario de Zapfen 1998. '

Tipografias disefiadas:
Gilgengart (1941)
Palatino (1950)
Michelangelo (1950)
Aldus (1952)

Melior (1952)
Optima (1958)

Hunt roman (1962)
Medici (1969)

Orion (1974)

Zapf Chancery (1979)
Aurelia (1983)
Zapfino (1998) '3

B2 hetp://wwwelinotype.com, «The lifestory of Hermann Zapf.»
13 Adobe Systems, Adobe Type Browser v. 2.3, 1997.
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Palatino Bold Italic

Palatino Bold

Palatino Light
Palatino Light Italic

Palatino Italic

Palatino Roman

Palatino Bold PAL ATIN O

Palatino Bold Italic

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
0123456789

Tipo Palatino (1950), muestra
tomada de la versién digital de
Adobe.




Aldus Roman 14 pt

Aldus Italic 14 pt
AaBbCcDdEeF{GgHh
LKKLMmNnOoPpQq  Aldus Roman 18 pt
Rr5sTtUuVvWwXxYyZz

0123456789 Aldus Italic 18 pt
Al du S Aldus Roman 24 pt
AaBbCcDdEeFfGgHh Aldus ItallC 24 Pt

[i[iKkLIMmNnGoPpQ
R;;sTtUu\ZlV‘yw;()x{J’ygz Aldus Roman 30 pt
0123456789

Aldus Italic 30 pt

Tipo Aldus (1952), muestra
tomada de la version digital de
Adobe.




MeliorMeliorMeliorMeliorMelior

Melior

£ Melior Italic

Z Melior Bold
Melior Bold Italic

MeliorMeliorMeliorMeliorMelior

1

Tipo Melior (1952), muestra
tomada de la versién digital de
Adobe.

MeliorMeliorMeliorMel



Optima

Optima ltalic
Optima Bold
Optima Bold Itafic

Optima

Optima Italic .

Optima Bold Optima
Optima Bold Italic . .
o Optima ltalic
Aptima
Optima Italic °
Optima Bold Optima Bold

Optima Bold Italic Opt’ma Bold Ital,c

Optima
Optima ltalic
Opijma Bold Tipo Optima (1958), muestra
- . . tomada de la version digital de
Optima Bold Italic Adobe.
o @
Ciptima

Optima talic
Optima Bold
Optima Bold lalic



Zapf Chancery
Zapf Cha wcery Lig ht
Zapf Chancery Light Italic
Zapf Chancery Bold
Zapf Chancery Roman
Zapf Chancery Roman Italic
Zapf Chancery Roman Bold

Tipo Zapf Chancery (1979),
muestra

tomada de la n digital de
Adobe.
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esde la letra hasta el parrafo, desde el fonema hasta el

discurso, el mensaje hablado o escrito es una

concatenacion de particulas que, al mirar las piezas
individuales de una obra escrita, sus signos, letras, palabrasy
oraciones, adquieren un valor especifico sélo al formarse el
entramado. Aisladas, pueden significar cualquier cosa, pues los
perceptores las interpretan segln sus propias experiencias,
cultura y conocimientos. Pero el autor tiene la facultad de
reunirlas para dar formas a los conceptos, y de esa manera
estrechar el significado de los vocablos y conducirlos hacia un
propésito determinado.

El cuerpo de la obra debe de tener una organizacidn, y esta
tiene que ser evidente para el lector desde la primera vez que
entra en contacto con ella. La comunicacién ha de ser directa y
didfana para que las palabras del autor alcancen al lector con
impacto, y para que el vinculo no decaiga mientras dure la
lectura.

En cada libro, folleto o cualquier otro matenal, mientras
esté bien escrito, existe una organizacion mas o menos compleja.
Un volumen debe ser una pieza practicamente independiente,
aunque la obra se divida en varios libros; el volumen puede estar
dividido en tomos o en partes, cada uno de los cuales trata un
asunto particular; las partes se separan en capitulos, los capitulos
en articulos y los articulos en incisos. Desmembrando los incisos
se llega al parrafo, que desde el punto de vista editorial, es la
unidad fundamental.

El texto es con mucho, la mayor parte de una obra normal;
sus caracteristicas determinan las de los demas rangos. Algunos
editores utilizan letras de mayor tamano que las del texto para los
drdenes superiores, mientras otros prefieren denotar la
organizacion, dejando &reas blancas de diversas dimensiones,
arriba y debajo de los parrafos destacados.




Tipografia, medios digitales y comunicacion

Existen composiciones editoriales que, contempladas
simplemente como manchas de color, recuerdan las obras de
Pierre Mondrian y otros genios contemporaneos de la
composicidn geométrica. De hecho, es posible tomar inspiracion
de algunas obras de arte abstracto, especialmente del
neoplasticismo'?. Sin embargo, cualquier esfuerzo de
interpretacion estética estard, obligatoriamente, supeditado a la
funcién ortodoxa primordial de la tipografia: la comunicacion
precisa y didfana.'??

La tipografia por una parte esta condicionada por la
finalidad practica, y por la otra, se expresa en un lenguaje
artistico formal. Ambos aspectos, el utilitario y el formal, son
determinados directamente por la época, por las prioridades del
dia, que acentiian algunas veces la forma y otras la funcion se
alian en un armonioso equilibrio. La tipografia es la expresion
conjunta de tecnologia, precisién y buen orden. Ya no se trata de
esforzarse en interpretar complejos postulados artisticos. La
tipografia se dedica a la tarea de resolver formal y funcionalmente
la exigencia cotidiana, con la que debe cumplir todo disefio
tipografico. %3

Para dominar la nueva tipografia es imprescindible conocer,
al menos en lo esencial la vieja tipografia. El conocimiento, y
sobre todo, la comprensién de la metodologia ya desecha puede
facilitar en grado sumo la adquisicion de los nuevos métodos, de
las nuevas formas. Debemos recuperar, en la medida de lo posible
y de lo 4til, la terminologia de la vieja tipografia y mezclarla con la
terminologia aplicada a la nueva tipografia, la esencia no cambia,
pero la forma si, y las nuevas formas traen nuevas palabras,

2 El Neoplasticismo es una corriente artistica impulsada por Piet Mondrian en 1917 que proponia despojar al arte
de todo elemento accesorio en un intento de llegar a la esencia a través de un lenguaje plastico objetive y, como
consecuencia, universal.

2 BE BUEN, Jorge: Manual de disefio editorial, México, Santillana, 2000, pp. 21, 23, 24,152.
12 RUDER, Emil. «Manuales, recetas y consejos practicos», www.ungstiposduros.antavia.com




Tipografia, medios digitales y comunicacion

nuevos términos, incluso nuevas metodologias. La obra, mejor o
peor organizada en sus elementos es la misma, pero se llega a ella
por otros caminos.'?*

Los medios digitales y la comunicacion

El disefio editorial digital o autoedicidn es el resultado de fa
produccion de equipos y programas de cémputo, iniciadas por tres
compafiias en la década de 1980, las cuales son: la Apple
Computer, que desarrollé la computadora Macintosh; Adobe
System que inventd el lenguaje de programacidn Postscript,
fundamentalmente los programas de composicién de pagina y de
la tipografia generada electrénicamente, y Aldus publicd
Pagemaker, una de las primeras aplicaciones de programas en las
que se uso el lenguaje Postscript para disefiar paginas en la
pantalla de la computadora. Desde ese momento se inicia lo que
llegara a ser un movimiento propio de los medios digitales de

informacién, revolucionando no sdlo las artes gréficas, sino la
misma relacién del individuo con su entorne.

Estos equipos de produccion digital en la actualidad
ofrecen al usuario una plataforma distinta para crear, de manera
personalizada e instantdnea, lo que hasta entonces venia
haciéndose con largos procesos y con herramientas tradicionales
de trabajo: lapices de color, pinceles, tintas, etc.; utensilios ahora
integrados virtualmente en programas de diseno. Por decirlo de
alguna manera, los programas de computacion grafica son ahora
el instrumento con variadas herramientas digitales que agiliza la
produccidn, y pone en bandeja de plata la posibilidad de proponer
lenguajes y lecturas completamente nuevos.

La aparicién de programas de manipulacion digital de
imagenes, y ahora los mas recientes de produccién multimedia,

124 hetp: / flwww.martinezdesousa,. net




Tipografia, medios digitales y comunicacidn

ofrecen posibilidades limitadas en la creacién y la composicion
audiovisual, sélo superables por la creatividad individual.'?

Los medios interactivos, también llamados hypermedia,
extienden el concepto del hipertexto a una combinacidon de
comunicaciones auditivas, visuales y cinemadticas unidas para
formar un cuerpo coherente de informacién. El CD-ROM
(acronimo de compact disk read only memory o disco compacto de
memoria de lectura dnicamente, un medio para almacenar 600
megabytes de sonido, imagen, video y/o informacidn codificada
de computadora de acceso por medio dptica | ser) contiene
diversos medios de comunicacidn como animacidn, ilustracidn,
aun fotografias, sonido, texto y video. Estos medios estén
enlazados para permitir que el espectador acceda en una forma
no lineal permitiéndole obtener la informacidn que necesita a lo
largo de una trayectoria personalmente escogida. Al contrario de
los libros o las peliculas, las cuales presentan la informacidn en
secuencias lineales, los medios de comunicacion interactivos
tienen una estructura no lineal. En contraste con las

comunicaciones impresas que se consideran terminadas salen de
la imprenta, algunos programas de comunicacién interactivos,
tienen un aspecto final abierto, de modo que son posibles las
revisiones ilimitadas para agregar o medificar el contenido.

El internet representa un avance sin precedente en
las comunicaciones humanas. El crecimiento que ha
experimentado a finales de los afios de 1990 abrié nuevos
horizontes para el diseno grafico por profesionales e
individuos que usan sus computadoras caseras y el acceso
al internet para producir un sitio en la web. El interactivo
es un conjunto de herramientas para disefiar, ensamblar y
proporcionar aplicaciones, es decir, programas. Este
conjunto de herramientas contribuye a facilitar una
relacién «persona-maquinar» cada vez mas fluida y rica en

25 SALDANA, Herndndez Juan Carlos: La tipografia digital en pro de un aspecto meramente ornamental,
www.quanax.ugto.mx/INTERIORGRAFICO/tipogdgtl.htim.



Tipografia, medios digitales y comunicacion

medios. La interactividad es, pues, aplicable a la
comunicacion entre las personas, en un abanico de
contenidos que va desde la entrega de instrucciones hasta
la expresidn artistica, pasando por el entretenimiento. Los
medios de comunicacién interactivos permiten que las
pequeias empresas e individuos se comuniquen
eficientemente con el pablico y comercialicen productos y
servicios. '

En los dltimos afios las tecnologias digitales han pasado a
tener un papel cada vez mas importante en la produccion y el
consumo de textos, en su mediacion asi como en la forma en que
nos imaginamos el espacio y nos movemos en él.'%

128 MEGGS, Philip B: Historia del disefio grdfico, Barcelona, McGraw-Hill, 2000,
pp. 470-474.
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n los dltimos afios se ha avanzado de manera

extraordinaria en el mejoramiento de las técnicas, esto

quiere decir, que se han eliminado algunas etapas. Se dice
que el primero en sufrir un duro golpe fue el plomo.

La evolucién de los medios impresos se debe en gran
medida a la imprenta de Gutenberg, por ser uno de los avances
mas importantes del ser humano, gracias a ella la difusién de
ideas, noticias, libros, etc. pudo estar al alcance de todos.

Hace varias décadas, algunas empresas comenzaron a
producir plantillas de letras transferibles. El uso de estas letras
transferibles tenia sentido solo cuando se trataba de letreros
cortos; ademds era muy complicado controlar los espacios entre
los caracteres, y también era imposible formar una serie de
renglones justificados. Los afios cuarenta ya se habian construido
los primeros prototipos de maquinas de fotocomposicidn, pero su

comercializacion comenzd, a mediados de los cincuenta. Hubo
dos generaciones de aparatos de fotocomposicidn que tuvieron
éxito, pero se extinguieron velozmente, rigiendo el mundo
editorial durante unos cortos quince afos. Cabe destacar que la
composicion de letra por letra habia durado mas de cuatrocientos
treinta anos, y el linotipo, mas de ochenta. Las primeras maquinas
de fotocomposicion estaban equipadas con un cilindro en forma
de tambor. Este servia para sujetar una pelicula en la que las letras
estaban impresas en negativo, el tambor giraba, haciendo pasar
una pelicula entre una ldmpara y un papel fotosensible. Se
incorporaron arreglos de lentes que permitian amphar o reducir
las letras, aumentando enormemente la capacidad de la mdquina.
La segunda generacidn recurrid a los tubos de rayos catddicos. La
ventaja de estos es que no se requerian negativos, ya que la letra
era informacidn electrénica almacenada en discos magnéticos. El
tubo de rayos catddicos lanzaba fotones sobre el papel fotogréfico
en una operacion similar a la de un cinescopio de television. Con
este sisterna se pudo mejorar considerablemente el registro; en



De los medios impresos a los digitales

otras palabras, las letras podian colocarse casi siempre en la
posicién que les correspondia, con toda exactitud. Los anteriores
aparatos de matrices fotogréficas estaban expuestos a ligeras
imprecisiones mecanicas, debidas principalmente al desgaste.

Con las maquinas de fotocomposicidn y las letras
transferibles, la impresion de textos finalmente pudo hacerse
prescindiendo de la tipografia metdlica ordinaria. Los originales
ahora podian componerse pegando trozos de papel fotografico en
una cartulina, tanto letras como ilustraciones, acompanadas de
algunos trazos a tinta. Las prensas litogréficas comenzaron a
sustituir con mas frecuencia a las tipograficas.

La autoedicidn, fue de las mds importantes por la supresion
de pasos. Hay que recordar que la tipografia se construfa en
galera, pero al llegar a la fotocomposicidn, el proceso exigia
algunas maniobras intermedias. Si estos pasos se hacian bien, el
resultado final era seguramente mejor que el de la composicién
ordinaria, pero la calidad solia perderse gradualmente entre una
operacidn y otra. Al tocar el papel, la tinta se extiende a lo largo
de las fibras debido a un fenémeno llamado capilaridad, esto hace
que algunos rasgos muy finos parezcan mas gruesos, lo cual
resulta especiaimente notable en los remates y en los contornos
internos de algunas de las letras muy delicadas. Antes se hacian
correcciones en |os tipos de metal. En cuanto a la manufactura
del papel: se han reproducido papeles muy lisos y poco
absorbentes, ideales para los detalles finos que exige el mercado
contemporaneo de los impresos. Desde que aparecieron, las
letras de la fotocomposicidn ya no estaban tan expuestas a las
dificultades fisicas del transporte de la tinta al papel, como la
capilandad excesiva, sino que sufrian otras deformaciones
propias.'?

'DE BUEN, Jorge: o. cit., pp. 78-80.




De los medios tmpresos a los digitales

La asequibilidad y efectividad de coste de la nueva
tecnologia computarizada implicé que los estudios e imprentas de
todo el mundo compraran sistemas de autoedicidn que les
capacitaban para hacer composiciones, compaginadas, originales
y en algunos casos, incluso selecciones de color en peliculas.
Adicionalmente los sistemas de autoedicién proporcionaron a los
disefadores una herramienta rdpida de visualizacidn que
reemplazd muchos métodos laboriosos y que requerian una gran
inversion de tiempo en el estudio. El facil manejo de la Mac, lider
del mercado en el inicio de la nueva tecnologia, y la incorporacion
de otros sistemas como el de las IBM compatibles, permitieron
gue los tipdgrafos, tanto inexpertos como profesionales
trabajaran con ellos tras un aprendizaje relativamente corto.'?’

% PERFECT, Christopher: ¢. cit., p. 216.



la par de las nuevas tecnologias, nacen otras formas de
concebir y escribir un libro. Ahora la pantalla electrénica
frece una gama de dimensiones que permite manipular

los textos a voluntad. El placer y beneficio de la lectura en pape!
es un acto que aun tardara en ser totalmente desplazado, a pesar
de que las nuevas generaciones se adaptan mejor a los formatos
electronicos y —contrario a lo que se piensa— cada vez se acercan
mas a la lectura en la pantalla de una computadora. La tecnologia
ha modificado la cultura que rodea al libro, las librerias, la
industria editorial, las bibliotecas y la difusién de libro. Simplifica
las tareas, disminuye distancias y economiza costos y tiempo.
Respecto de los libros que se editan en soporte electrénico, para
ser leidos en una pantalla, existen dos tipos: los que se publican
en Internet y los editados en discos compactos. Ambos tipos se
conocen como e-books —o libros electrénicos—, y cominmente
constituyen una nueva versién de una obra que anteriormente
habia sido impresa en papel, los cuales tuvieron su inicio en la
década de los 60's, al comenzar Usenet como un antecedente
directo de Internet.

Entre los libros editados en paginas electrénicas también
encontramos dos tipos:

a) aquellos que han sido llevados del papel a la pantalla, en
cuyo caso se digitaliza un texto, se «sube» a una pagina
electrénica y se le destina un uso especifico, ya sea que
sélo se pueda leer, se pueda comprar via red o se pueda
bajar a un disco duro. Aqui se incluyen clasicos de la
literatura o de la ciencia politica que ya se pueden consultar
gratuitamente, como son las obras de Shakespeare, John
Milton, Miguel de Cervantes, Dante, Esquilo, Maqguiavelo,
Rousseau, etcétera.




Antecedentes de los libros electronicos

b) El otro tipo de libros en péginas electrénicas son aquellos
escritos especialmente para la red. Estos comprenden, en
su mayoria, obras de autores que aprovechan el medio para
promoverse sin demasiados costos. También se incluyen
aquf las ctbernovelas donde los visitantes participan en la
modificacién de la trama, personajes y final de las historias,
creando asi una nueva modalidad de interaccidén en la
lectura de un mismo texto. Por otro lado, ciertos autores
reconocidos que estan valorando la importancia de estos
medios para la venta de sus obras: Stephen King tiene
varios titulos dispuestos en linea donde se cobra por los
derechos de lectura; sin embargo, el lector no puede
imprimirla en papel ni bajarla al disco duro de su
computadora. Simplemente se le vende la oportunidad de
leerla en pantalla durante cierto tiempo. Las nuevas
tecnologias buscan cada dia mds emular el formato del libro
tradicional, sélo que ahora con mayores posibilidades de

almacenamiento de informacién en un mismo sistema de
reproduccidon. Actualmente existen en el mercado
magquinas que reproducen libros electrénicos en formatos
fijos para ser leidos en pequefas pantallas portdtiles que
imitan el proceso de lectura de un libro en papel: desde la
forma de pasar las hojas, hasta la posibilidad de subrayar el
texto mediante una pluma digital e incluso realizar
anotaciones en la pantalla, para posteriormente recuperar
la informacién en forma organizada.'¥
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no de los placeres de la edicion es remontar las

dificultades de un reto que parece imposible. Muchos de

esos retos estan en los detalles, algunos de los cuales
son: establecer una caja tipografica ideal para las dimensiones del
libro que se planea y para el proyecto que se lleva a cabo, el
formar una tipografia con todas sus variantes consiguiendo
innovacion y clasicismo al mismo tiempo, tener un logro pagina a
pagina buscando la perfeccidn parcial de ellas como el cuidar
como se vera finalmente toda la obra. Pero las minucias de la
materia editorial toman sentido cuando forman parte de una
creacion por las palabras de una investigacion interesante, de una
narracion excepcional, de una reflexion creativa.

Entonces viene el reto, para el editor de buscar y encontrar
textos e imdagenes relevantes para [o que se pretende. Y sino

existen, producirlos o motivarlos. Hacer del contenido de una
publicacién un conjunto armdénico, en donde cada texto haya sido
revisado, comprobado y reelaborado si es necesario para el
conjunto, la nueva unidad misma que conforman todos los textos

y las imagenes deben ser un logro mas. "'

Algunos aspectos esenciales de la edicion, en donde el disefiador
editorial puede colaborar, son los siguientes:

« Combatir las erratas en el texto, por todos los medios posibles.
« Aplicar las convenciones editoriales vigentes.

« Diagnosticar y dictaminar el valor vy la viabilidad de una
publicacidn.

* Procurar un balance entre recursos economicos, costos,
acabados y tiempo disponible.

P'RUY Sanchez, Alberto: «llusién y desilusion del disefio y el lenguajen, Rubrica.
Revista del taller de Tipografia de la Escuela Nacional de Artes Plasticas. Afio 1.
IN® 2, febrero 1996.



La edicidn como parte fundamental en el disefio editorial

- Atender al interés y las necesidades del lector.

- Desplegar un lenguaje visual elocuente, atractivo, pertinente y
rico.

» Realizar correctamente la formacion de los textos.

* Procurar la mejor calidad posible en la reproduccidn, tanto de
imagenes como de palabras.

El amplio campo de trabajo del disefio editorial posibilita la
atencion a las necesidades de comunicacién gréfica en los ramos
de la educacion y la cultura, el comercio, la industria y todo tipo
de servicios. Para ello, el disefiador editorial cuenta hoy en dia con
poderosas herramientas tecnoldgicas que debe aprender a valorar
y utilizar, sin menoscabo de las técnicas tradicionales cuando
éstas sean necesarias. En resumen, el disefiador editorial debe
tener conocimientos especializados en tres grandes areas:
edicion, disefio grafico y produccidn. Esto le permitird participar
destacadamente en la toma de decisiones estratégicas para el
nacimiento o la depuracién de una publicacidn.'*2

132 RIVERA Ferreiro, Mauricio: «;Qué es el disefio editorial?» Folleto informativo para la especialidad de Disefio
editorial en la Escuela Nacional de Artes Plasticas, UNAM.
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\5 os avances tecnoldgicos han contribuido a renovar, por un

lado, el método tradicional de edicién y, por otro, han
enerado un nuevo concepto de trabajo editorial

destinado a la edicién electrdnica. Es decir, para la manufactura
de libros en papel existe un trabajo editorial basado en métodos
tradicionales, pero apoyado en la tecnologia moderna. En cambio
para los libros en disco compacto o en red se estéan conformando
normas que, en algunos aspectos, recuperan parcialmente el
trabajo tradicional de las artes graficas. En el trabajo editorial los
aportes tecnoldgicos agilizan el proceso de publicacién: escritura,
captura, correccion, composicion tipografica, diseno, formacion e
impresidn. Desde que el autor redacta su texto en la
computadora estd ahorrando una fase del trabajo editorial que era
la captura. La maquina también permite llevar a cabo la
correccion de estilo en pantalla y realizar comparaciones entre las

distintas versiones de un escrito, todo apoyado con diccionarios
especializados en distintos temas que se cargan al software. En
cuanto a la composicién tipogréfica, los nuevos programas han
eliminado la necesidad de la fotocomposicién. Al contar con un
documento previamente capturado y corregido, han disminuido
los margenes de error en la formacidn vy, sobre todo, se erradica
cada vez mas el fantasma de las erratas, los empastelados, letras
rotas, lineas repetidas y demas monstruos tipograficos. El proceso
de edicidn de un libro para ser leido en medios digitales se conoce
como edicién electrénica. Constituye un conjunto de
procedimientos y pasos previos para la publicacion de un texto en
CD o en lared. Adn hay que definir muchos conceptos
relacionados con la edicion electrénica de libros. Por ejemplo,
auhque el término libro no se adecua a los nuevos sistemas —en el
sentido de que se le define como el conjunto de muchas hojas de
papel, impresas y encuadernadas juntas, con una cubierta de
papel, cartdn, piel o madera—, se sigue empleando el término para
designar a las nuevas publicaciones en disco compacto o en red.



Planeacion del diseno editorial en un libre electrénico

En muchos campos se sigue trabajando con los conceptos propios
de los libros tradicionales.'*®

Basdandonos en el conocimiento tradicional de la edicién de libros,
a continuacidn se enuncian los pasos que se siguieron en la
elaboracién del libro electrénico titulado Arte, disefo y tipografia
en la primera mitad del siglo XX:

» La edicidn y captura de texto se elabord en un procesador de
textos, y este procesador de textos es Microsoft Word.

- El disefio y la formacién de este libro se realizé en Adobe
Indesign 2.0, este software permite la aplicacidn necesaria para el
diseno y maquetacion profesional y veloz de paginas, y ademas
tiene las siguientes ventajas: Compatibilidad con QuarXpress y
PageMaker, importacidn de textos, manejo profesional de la
plumilla y sus variables, integra Adobe Photoshop, lllustrator y
Acrobat.

« Las imagenes se recopilaron de libros, revistas y paginas en
internet, estas imagenes se trabajaron en Photoshop programa en
el cual se pueden modificar y crear imagenes tanto para la web
como para cualquier presentacion.

» Posteriormente se exportd como PDF para poder ser leido en
Acrobat Reader. El formato pdf es un formato de archivo digital,
cuyas siglas significan Portable Document Format. Se trata de un
formato nativo creado por la compania Adobe Sistems que se
basa en el modelo de lenguaje Postscript para describir el texto,
los graficos y las imagenes, independientemente de cualquier
plataforma. Los archivos PDF son compactos, permiten la
realizacion de bidsquedas y puede accederse a ellos en cualquier
momento utilizando Acrobat Reader. Los hipervinculos

interactivos hacen que sea facil de navegar para los archivos
PDEB34

3 «Nuevas tecnologfas en la edicidn electrdnica para libros», FRAGANO, Carmen:

B4 htrp/ Savwew. adobe.com




Planeacidn del diseno editorial en un libro electronico

La investigacidn de Arte, disefio y tipografia en la primera mitad
del siglo XX se organizé de la siguiente forma:

Portada
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El mayor representante del movi-
miento Arts and Crafts fue William
Morris (1834-1896) -disenadar, artesa-
o, tedrico y artista-, quien establecto
principios como "la realidad de los
materiales” y métodos de produccion
que tlegaron a ser la base del movi-
mienta. Durante las Dltimas decadas
del siglo XiX este mavimiento florecio
an Inglaterra comao una reaccion

I p———— contra Revolucion industrial.

A Maris (1R34-1808), . s > .
Representante del movimdenta Mustraba una gran devocion por :
Arts gnd Crafts. el regreso a la destreza manual y can- ‘

& sidevaba detestables y baratos a los

articulos producidos #n masa de la
época victoriana. En las décadas de
1880 y 1890 el movimiento fue apoya-
do por un numero de sociedades y
gremios que buscaban establecer co-
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Interior Tipégrafos
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Aportacion tipografica. Su carrera
como disefador grafico la inicid a la
edad de 27 aiios en Paris, a donde

se habia trasladado al cumptir 14
afos, elaborando carteles para la
imprenta {tachard. En sus carteles
exprimia el lenguaje de ias imagenes
pictoricas y de las formas tipograficas,
y posteriormente 1o pasaba-por el
cedazo de plamteamientos Inspirados
en los artistas del Movimiento -
Moderno, cubistas, constructivistas y
otros. Ese sistema de trabajo dio como
fruto su primer disedo tipografico, el
semiabstracto y altamente estilizado
Bifur, tanzado en 1929 por la fundicion
Deberny & Peignot, Cassandre
explicaba que Bifur “era un tipo
disenado para la publicidad... para una
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Planeacion del disefo editorial en un libro electrénico

Se penso en el tamafio optimo de la pantalla, y este tamafio es de
18 x 18 e¢m, con el fin de dar mayor comodidad a la lectura sin que
se tenga que estar moviendo la barra para poder leer, en cuanto a
la impresidn este formato se puede imprimir en papel tamano
carta, ya sea horizontal o vertical, sin que se corten imdgenes o
texto. A diferencia de las paginas de un libro convencional,
aquellas que forman parte de un libro electrénico pueden ser
dindmicas y reactivas.

» Pueden cambiar dindmicamente de acuerdo con las necesidades
del usuario.

» Proporcionan mecanismos de vuelta atrds, que mantienen una
historia de la interaccidn del usuario con el libro.

* Permiten una lectura no lineal.

» Facilidades de copiado y compartido.

- Rapidez en el acceso y exactitud en la recuperacidn.
« Actualizaciones rdpidas y efectivas.

« Capacidades anadidas de memoria.

- Potencialidades en la ensefianza.

» Ahorro por el poce espacio que ocupa en disco magnético o en
medios de almacenaje dptico.

» Gracias a las tecnologias de transmisidn por red, pueden
diseminarse rapida y econdmicamente.

* Ofrecen facilidades de busqueda que garantizan una
recuperacion efectiva de la informacidn.

» Permiten el acceso al conocimiento de las ultimas novedades
que haya introducido el autor en su obra. Esta capacidad de
actualizacién es muy Gtil en la comunicacion cientifica, pues hace
posible conservar el estado de una investigacién, de un estudio,
en un solo texto que se mantiene en constante remodelacidon.



Planeacién del disefo editorial en un libro electronico

» Se evita la acumulacién de articulos y libros que sélo puede que
aporten alguna novedad, pero también considerables repeticiones.

+ Se abre un didlogo entre el lector/autor, entre lector/lectores y
entre autor/lectores. Esta habilidad es en su mayoria impensable
en un medio de escritura tradicional.'®

Tipografias empleadas:

Contrivance: Titulos

Esta tipografia fue disefada por:

Frank Heine (1964-2003) Tipdgrafo Aleman.'*
Trebuchet: Textos

Fue disefada por Vincent Connare (1960- )
Tipdgrafo Estadunidense.'”’

ChickenScratch: Citas

13 hetp:/Swww.myfonts.com/fonts/agfa/contrivance/
37 http://www.myfonts.com/person/connare/vincent/
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s el medio mas eficaz y econdmico para las empresas y

centros educativos para distribuir informacion a clientes,

empleados y estudiantes. Este nuevo formato lentamente
comenzo a instalarse y mas alld de resistencias estd provocando
algunos cambios en las técnicas de venta y marketing de la
industria del libro. Una de las razones por las que existe cierta
divisién entre el sector de los libros impresos y el de los
electrénicos es el miedo al impacto que este nuevo formato
puede tener en una industria tan establecida.

Muchos piensan que los textos digitales acabaran con los
libros impresos, algo que no ha pasado ni se cree que pase nunca,
la lectura electrdnica viene a complementar y no a sustituir a la
tradicional en papel. En cuanto a precios, estos suelen ser un
poco mas reducidos para los libros electrénicos que para los de
soporte en papel.'* Con éstos se evitan los procesos de revisidn y
edicion que tardan hasta un ano, para obtener los originales que
permiten iniciar la impresién del libro; ademds de que las
ilustraciones de los libros electrénicos son de mejor calidad.
Igualmente, los mecanismos de comercializacidn y distribucidn
son mas faciles y de menor costo por las propiedades fisicas que
los distinguen de los libros tradicionales.'®

Costos:
CD: $4.00
Cajas: $2.00

1’8 «Sobre los libros electranicos», http://weblog.educ.ar/noticias/archiv

003324 php

9 «Ellibro digital.... una realidad», http.//www.enterate unam. mx/Articulos/abril/

libradig.htm



Costos de produccidn de un libro electrdnico

@
Impresion de 100 CD en serigrafia a tres tintas:
ler tinta $45.00

2da tinta $35.00

3er tinta $25.00

Positivos: $75.00

Total de impresién: $1.80 c/u

Impresidn de cubiertas a color: $6.00 c/u

Costo total de cada CD: $13.80
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os libros electrdnicos circulan como archivos que sdlo

pueden leerse a través de los programas para los cuales

ueron disefiados. Los mas comunes de esos programas
son el Adobe Acrobat Reader y el Microsoft Reader. Ambos son
de distribucidn gratuita y permiten leer libros, marcar paginas o
resaltar frases y realizar anotaciones ‘al margen’. De acuerdo con
los permisos grabados en los archivos (que pueden consultarse
bajo la etiqueta ‘propiedades’), los libros electrénicos se pueden
ademads copiar un nimero limitado de veces y, con suerte,
imprimirlos (casi nunca mas de una vez). Los libros que se
incluyen en las bibliotecas son de distribucion gratuita mientras
que los listados en las librerias de la red sdlo pueden leerse si unc
los compra previamente. El tramite es sencillo y, en uno y otro
caso, se baja el archivo a la computadora personal o palmtop.'*

En un inicio, la comercializacidn de los libros electronicos era casi
imposible, pues se encontraban en formatos HTML o PDEF, lo que
los hacia estar al alcance de cualquiera que tuviera acceso al

WWW. Por ello se considerd necesario establecer sistemas de
comercializacion donde fuera necesario pagar para obtener una
copia de cualguier libro que se encontrara en la Red. Ademds, se
debieron proteger las copias que se vendieron para que no
pudieran ser reproducidas, con la finalidad de proteger los
derechos de autor y no dafar el mercado de las publicaciones
tradicionales. Se ha comenzado a limitar el nimero de copias que
se pueden realizar. Esta es una de las similitudes que los libros
electrdnicos tienen ahora con los comunes, es importante
comercializarlos de igual forma, restringiendo su uso a partir de
su pago previo, para no atentar en contra de los intereses de las
empresas editoras y de los autores. Esto se logrard poco a poco;

18 «Sobre los libros electrénicos», http://weblog.educ.ar/noticias/archives/003324.php



Distribucidn, promocidn y difusién de un libro electrénico

no obstante se puede comenzar con la colocacidn de marcas
electronicas a las paginas, que no sean visibles en la pantalla, pero
que permitan certificar de dénde provienen y cudl es el origen de
la copia. Su correcta comercializacién dependera directamente
de la creacion de mecanismos de seguridad que se desarrollen
para proteger y controlar la distribucion de copias. Estas
aplicaciones también deben adaptarse a la realidad de las
bibliotecas. En este caso, ios libros electrénicos podrian tener un
seguro que no permita su reproduccidn, e incluso un tiempo de
vida para que expiren cuando no sean entregados a tiempo.'™!

Este libro electrénico se distribuird en un CD, en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas, para los alumnos de Tipografia y
Disefioc Editorial, el cual su costo serd simbdlico, para de esta
forma reproducir mas y distribuirlos a todos los alumnos que les
interese consultar este material.

" .Ellibro digital... una realidady, http://www.enterate. unam.mx/Articulos/abril/librodig. htm




Conclusiones
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La tipografia no sdlo abarca el conocer las familias tipogréficas, sino también el aspecto
econdmico-cultural que se respiraba en dicho momento, y por supuesto los avances
tecnoldgicos tanto en la impresidn como en la elaboracién de los tipos. Mucho de ello
influencio para que ciertas tipografias tuvieran los remates mds gruesos o alargados para
qgue en el momento de la impresién no se deformaran.

Desde finales del siglo XIX y principios del XX, William Morris un creador de
libros, impecables desde su diagramacidn hasta la impresién, nos dejo un legado, que
todo trabajo requiere hacerse con minuciosidad y limpieza, en donde la seleccidn del
papel, la tipografia y las ilustraciones son nuestros elementos clave, que se deben
manejar y planear desde el principio para un mejor resultado.

Desde los primeros tipos movibles de metal, inventados en Alemania por Johann
Gutenberg, los tipos han estado en constante cambio, pero siempre existe una cierta
fijacion al pasado para retomar algunos tipos y crear nuevas variantes para su uso actual.
Cabe mencionar el tipo Centaur, disefiado por el tipégrafo Bruce Rogers, y emitida en
1914, la cual esta inspirada en el tipo Jenson del siglo XV.

En la actualidad estamos rodeados de imédgenes y textos plasmados en revistas,
libros, catalogos, folletos, por lo tanto la seleccién de la tipografia y la funcionalidad de la
misma es imprescindible para su mejor aprovechamiento. Por ejemplo: las tipografias con
fustes son visibles en impresos pero en pantalla no son muy apropiadas, por que los
fustes tienden a no ser muy perceptibles. Para pantalla se recomiendan los tipos Sans

Serif por que hay no tener remates se distinguen con mayor facilidad y para la impresién
son claros.

Para responder a la pregunta de jcdmo se puede facilitar la lectura de la tipografia?,
se implican preguntas adicionales: ;como se logra que los compositores tipograficos en
miles y miles de imprentas entiendan lo que es una buena y legible composicién de
texto?, {cédmo se logra convencer a todas estas instituciones educativas que la tipografia
es un campo importante de ensefianza y de investigacidn, el cual deberfa ser ensefiado y
probado a través de la experimentacidn y la practica, en lugar de ser transmitido
Unicamente mediante materias tedricas?

Cuando se quiere lograr una comprensién tipografica tanto en la comunicacion
verbal como el facilitar la legibilidad de ésta, se requiere no solamente de experiencias y
conocimientos sobre la utilizacién de las reglas y de los medios para la comprensién
tipogréfica sino también sobre la funcidén social y la responsabilidad del disefiador.



Conclusiones

Al visualizar la importancia que tiene la tipografia en todo disefio, se buscé la
manera de abarcar tres temas que complementarian la investigacion de tesis y fueron:
los movimientos artisticos, los avances tecnoldgicos y la biografia de los tipdgrafos.
Todos ellos se complementan para un mejor entendimiento tanto de la trayectoria
profesional del tipégrafo como del momento histdrico que se vivia.
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