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La Bauhaus vy la nueva

tipografia

n 1914, en visperas de la

Guerra Mundial Henri van de

Velde, arquitecto belga del Art
Nouveau quien dirigi6 la Escuela de
Artes y Oficios de Weimar, renuncié
a su puesto para regresar a Bélgica.
Walter Gropius (1883-1969) de 31
aiios, fue una de las tres personas
que recomend6 al Gran Duque de
Saxe-Weimar como su posible
sustituto. Durante los afios de la
guerra la escuela permanecié cerrada
y no fue sino hasta después del final
del conflicto armado, que Gropius,
quien ya habia ganado reputacion
internacional por sus disefios de
fabrica utilizando de manera
diferente el vidrio y el acero, fue
confirmado como nuevo director. Se
habia decidido fusionar las artes
aplicadas que orientaban la Escuela
de Artes y Oficios de Weimar con

una escuela de bellas artes y formar
la Academia de Arte de Weimar.
Gropius llamé a la nueva escuela Das
Staatliches Bauhaus, y se abrié el 12
de abril de 1919 en una época en
que Alemania se encontraba en un
estado de gran efervescencia. La
catastrofica derrota en “la guerra para
terminar con todas las guerras”
condujo hacia una violenta lucha
econdmica, politica y cultural. El
mundo prebélico del Kéiser estaba
muerto y la bisqueda para construir
un orden social nuevo penetro todos
los aspectos de la vida.

En el Manifiesto de la Bauhaus,
publicado en los periédicos alemanes,
se establecié la filosofia de la nueva
escuela:

La construccién completa es cl
objetivo final de todas las artes

visuales. Antes, la funcién mas noble
de las bellas artes era embellecer los
edificios; constituian componentes
indispensables de la gran arquitectura.
Hoy las artes existen aisladas...

Los arquitectés, pintores y escultores
deben estudiar de nuevo el caricter
compositivo del edificio como una
entidad... El artista es un artesano
enaltecido. En los escasos momentos
de inspiracién, la gracia divina
motivard que su trabajo florezca como
arte trascendiendo su voluntad
consciente. Pero el perfeccionamiento
de su oficio es esencial para cualquier
artista. En esto reside la fuente
principal de la imaginacién creativa.

Gropius buscé una nueva unidad
entre el arte y la tecnologia
reconociendo las raices comunes
tanto de las bellas artes como de las
artes aplicadas, va que él se adhiri6 a
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la generacién de artistas con el fin de
resolver los problemas de disefio
visual creados por el industrialismo.
Como Gropius pensaba que sélo las
ideas mas brillantes eran lo
suficientemente buenas como para
justificar su multiplicacién por medio
de la industria, se esperaba que un
disefiador instruido artisticamente
pudiera “hacer vivir un espiritu
dentro del producto inerte de la
maquina’.

La Bauhaus era la consecuencia
légica de la inquietud alemana por
mejorar el disefio dentro de una
sociedad industrial que vio sus
origenes en el principio del siglo. En
el afio 1907 el arquitecto y escritor
Hermann Muthesius (1861-1927)
desempefié un papel clave en la
fundacién del Deutsche Werkbund
en Munich. Profundamente
interesado por elevar el nivel del
disefio y del gusto del piiblico, el
Werkbund contraté a arquitectos,
artistas, funcionarios publicos y de la
industria, educadores y criticos.
Mientras el movimiento inglés de
Artes y Oficios creia que la artesania
era superior a la produccién
mecinica, el Werkbund propugnaba
que debian reconocerse las
diferencias entre ambas. Muthesius
argiiia apasionadamente a favor de la
estandarizacién y del valor de la
méquina con fines de disefio. Veia
que la simplicidad y la exactitud eran
tanto una demanda funcional de la
fabricacién mecénica como un
aspecto simbélico de la eficiencia y
del poder industrial del siglo xx. La
intencién de la Werkbund era forjar
una unidad entre los artistas y
artesanos con la industria, para elevar
las cualidades funcionales y estéticas
de la produccién en masa,
particularmente para el consumidor
de productos de bajo costo.

Peter Behrens fue una figura
capital en el establecimiento del
Werkbund. En el afio 1907, Gropius
comenz6 como asistente en el
despacho del arquitecto Peter
Behrens y continué asi durante tres
afos. La defensa de una nueva
objetividad por parte de Behrens y
sus tcorias acerca de la proporcion,
tuvieron un tremendo impacto en el
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Figura 18.1. Cartel para la exposicion Deutsche
Werkbund (1914), de Peter Behrens. Behrens recu-
mi6 a la alegoria clasica para representar al disefia-
dor como el portador de una antorcha, en armonia
con el punto de vista de la Werkbund de que el dise-
fio era una fuerza para instruir y humanizar a la
sociedad. El subtitulo reza: “Arte en la artesania, la
industria y el comercio-arquitectura”.

Coleccién de carteles, Biblioteca del Congreso,
Washington, D. C.

desarrollo del pensamiento del joven
Gropius.

Henri van de Velde también
ejercié una influencia importante.
Durante la década del afio 1890, él
declar6 que el ingeniero era el nuevo
arquitecto e hizo un llamado al
disefio logico para emplear
tecnologias nuevas y materiales
cientificos: hormigén armado, acero,
aluminio y lin6leum.

LA BAUHAUS
EN WEIMAR

Los afos de la Bauhaus en
Weimar (1919-1924) fueron
intensamente visionarios.
Caracterizados por un deseo utépico
de crear una sociedad
espiritualmente nueva, la primera
Bauhaus buscaba una unidad
innovadora entre artistas y artesanos
para construir el futuro. Se
impartieron cursos sobre vidrio de

color, madera y metal dirigidos por
un artista y un artesano y estaban
organizados conforme a las lineas
Bauhiitte de la época medieval
maestro, oficial y aprendiz. La
catedral gética representaba la
realizacién del anhelo del hombre de
crear una belleza espiritual que fuera
mas allé de la utilidad y la necesidad,
y simbolizé la integracién de la
arquitectura, la escultura, la pintura
y las artes manuales. Gropius estaba
profundamente interesado ¢n el
potencial simbélico de la arquitectura
y en la posibilidad de un estilo de
disefio universal como un aspecto
integral de la sociedad.

Cuando en los afios 1920 y 1922
los pintores Paul Klee (1879-1940) y
Wassily Kandinski se unieron al
personal, se integraron al vocabulario
del disefio ideas avanzadas acerca de
la forma, el color y el espacio. Klee
comparo el arte visual moderno con
la obra de las culturas primitivas y de
los nifios para crear dibujos y
pinturas cargados de comunicacién
visual. La conviccién de Kandinski
en la autonomia y los valores
espirituales del color y de la forma,
habian Ilevado su pintura a una
emancipacién decidida de los
motivos y los elementos
representacionales. En la Bauhaus,
no se hacia distin~""n entre las bellas
artes y el arte aplicado.

Lo fundamental de la educacién
en la Bauhaus era el curso
preliminar, establecido inicialmente
por Johannes Itten (1888-1967). Sus
objetivos eran liberar las aptitudes
creativas de cada estudiante,
desarrollar una comprensién de la
naturaleza fisica de los materiales y
ensefiar los principios fundamentales
del disefno, que son la base de todo
arte visual. Itten puso énfasis en los
contrastes visuales y en el ‘analisis de
las pinturas del antiguo maestro. La
metodologia de Itten de la
experiencia directa, buscaba
desarrollar la conciencia perceptiva,
la capacidad intelectual y la
experiencia emocional. En el afio
1923, Itten abandon¢ la Bauhaus
debido a un desacuerdo con el
manejo de este curso. La Bauhaus
estaba evolucionando de un interés



Figura 18.2. Primer sello de la Bauhaus (1919),
atribuido a Johannes Auerbach. El estilo y el conjun-
to de imagenes de este sello expresan las afinida-
des medievales y artesanales de la primera Bau-
haus. Este disefio proviene de un concurso de
estudiantes de disefo.

Figura 18.3. Ultimo sello de la Bauhaus (1922), de
Oscar Schelemmer. La comparacion de los dos
sellos demuestra cémo los disefios gréficos pue-
den expresar ideas, ya que el Ultimo sello se relacio-
na con el estilo geométrico y los conceptos de dise-
fio para la produccion en masa, que estaban
surgiendo en la Bauhaus en esos momentos.

por el medievalismo, el
expresionismo y la artesania hacia un
mayor énfasis en el racionalismo y el
diseno de maquinas. Gropius
comenzo a considerar el misticismo
de Itten como de “otro mundo”,
incongruente con el interés naciente
por un lenguaje objetivo en el
disefio, capaz de vencer los peligros
de estilos pasados y del gusto
personal.

CAP. 18. LA BAUHAUS Y LA NUEVA TIPOGRAFIiA

Ya en la primavera del ano 1919,
el profesor de la Bauhaus Lyonel
Feininger (1871-1956) se percaté de
la corriente De Stijl y comenzo a dar
a conocer este movimiento entre la
comunidad de la Bauhaus. La
Bauhaus y la corriente De Stijl
tenian objetivos similares y, a fines
del ano 1920, Van Doesburg se
trasladé a Weimar y establecio
contacto con la Bauhaus. El deseaba
dar clases, pero Gropius sintié que
Van Doesburg era demasiado
dogmitico al insistir en una
geometria estricta y un estilo
impersonal. Pensaba evitar
enérgicamente la creacion de un
estilo Bauhaus o la imposicién de
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Figura 18.4. Portada con base en un grabado en
madera para Europaische Graphik, ano 1921, de
Lyonel Feininger. El disefio grafico durante los pri-
meros afios de la Bauhaus refleja su orientacion
hacia el expresionismo y las artesanias.
Museo de Arte Moderno en Nueva York.

un estilo a los estudiantes. Incluso
como extranjero, Van Doesburg
causé un fuerte impacto en la
Bauhaus por permitir que su casa se
convirtiera en un lugar de reunién
para estudiantes vy profesores de la
Bauhaus, asi como por ensefiar los
principios De Stijl. Las areas del
disefio de mobiliario y la tipografia
fueron especialmente influenciadas
por la corriente De Stijl. Esta
influencia entre los profesores y los
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Figura 18.5. Cartel para la expaosicion de la Bau-
haus (1923), de Joost Schmidt. En el disefio de este
cartel, hecho por un estudiante, para la famosa
exposicion son evocados el constructivismo y un '
sentimiento de formas mecanicas.

Museo de Arte Moderno en Nueva York.

estudiantes probablemente sirvié de
apoyo a los esfuerzos hechos por
Gropius para disminuir la influencia
de Itten.

Los conflictos continuos entre la
Bauhaus y el gobierno llevaron a las
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autoridades a insistir en que aquélla
debia montar una exhibicién de
primera magnitud para demostrar sus
logros. Para esta exposicién en el afio
1923, a la que asistieron 15 000
personas y dio reconocimiento
mundial a la Bauhaus, el
medievalismo romantico y el
expresionismo estaban siendo
reemplazados por un énfasis en el
disefio aplicado, al grado de que
Gropius cambié el lema “Por la
unidad del arte y la artesania” por cl
de “Arte y tecnologia, una unidad
nueva'.

Figura 18.6. Fotograma, ano 1922, de Laszlo
Moholy-Nagy. La [uz se volvid un medio maleable
para generar disefios y formas.

George Eastman House en Rochester, N.Y.

EL IMPACTO DE
LASZLO MOHOLY-NAGY

En ese mismo afo, quien -
reemplaz6 a Itten como director del
curso preliminar fue el
constructivista hingaro Laszlo
Moholy-Nagy. Experimentador
incansable, Moholy-Nagy exploré la
pintura, la fotografia, la pelicula
cinematogrifica, la escultura y el
disefio gréfico.

El uso de materiales nuevos como
el plexiglas, las técnicas innovadoras
como el foto montaje y el fotograma,
asi como medios visuales, incluso el
movimiento cinético, la luz y la
transparencia fueron abarcados por
este pensador extraordinario. Joven y
claro al hablar, la presencia de
Moholy-Nagy en la facultad tuvo una
marcada influencia en la evolucién
de la ensenanza v la filosofia de la
Bauhaus y se convirtié en el “Primer
Ministro” de Gropius en la Bauhaus,
ya que el director pugnaba por una
unidad nueva entre ¢l arte y la
tecnologia.



La pasién de Moholy-Nagy por la
tipografia y la fotografia inspiraron el
interés de la Bauhaus en la
comunicacion visual y la condujeron
a realizar experimentos importantes
en la unidad de la tipografia y la
fotografia. Moholy-Nagy veia al
disefio gréfico, especialmente al
cartel, evolucionar hacia la
fototipografia. A esta integracion
objetiva de la palabra y la imagen,
para comunicar un mensaje con
independencia absoluta, la llamé
“nueva literatura visual”. El cartel de
un neumitico del afio 1923 es una
fototipografia experimental.

En el afio 1923, escribi6 que la
presentacién objetiva de los hechos
por medio de la fotografia podia
liberar al espectador de la
dependencia de la interpretacién de
otra persona. Veia la influencia de la
fotografia en el disefio del cartel
—que necesita de la comunicacién
instantdnea— por intermedio de las
técnicas de ampliacién, distorsién,
disolvencias, la doble exposicién y el
montaje. En la tipografia, abogaba
por los contrastes fuertes y el uso
audaz del color. Hizo hincapié en la

Figura 18.7. Cartel para llantas (1923}, de Laszlo
Moholy-Nagy. La integracion de letras, fotografia y
elementos de disefio logré una comunicacion inme-
diata y unificada.

Museo de Arte Moderno en Nueva York.
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Figura 18.8. Aulorretrato, afio 1924, de Laszlo
Moholy-Nagy. En este fotograma hecho con papel
rasgado, el tono se convierte en un medio visual
para formar una imagen.

George Eastman House en Rochester, N.Y.

Figura 18.9. Propuesta para la portada de Broom,
ano 1923, de Laszlo Moholy-Nagy. Este disefio para
la revista de vanguardia muestra cuan profunda-
mente Moholy-Nagy comprendio el nuevo vocabu-
lario visual del disefio cubista y de El Lissitzky.

Figura 18.10. La fundacion del mundo, aiio 1927,
de Laszlo Mcoholy-Nagy. En esta fotoplastica satiri-
ca, Moholy-Nagy nos muestra unos “super-gansos
(pelicanos) graznantes® observando “la simplicidad
del mundo construido como un espectaculo de
piemnas”.

George Eastman House en Rochester, N.Y.

claridad absoluta de la comunicacién
sin nociones estéticas preconcebidas.
Gropius y Moholy-Nagy
colaboraron como editores en la
Staatliches Bauhaus en Weimar,
1919-1923, 1.  :imera publicacion de
la imprenta Bauhaus. Este historial
de los primeros afios fue disefiado
por Moholy-Nagy y la portada fue
hecha por un estudiante, Herbert
Bayer (nacido en 1900). En este
volumen, Moholy-Nagy contribuyé
con una declaracién importante
acerca de la tipografia. Afirmaba que

la tipografia es un instrumento

de comunicacién. Debe ser la
comunicacién en su forma mds
intensa. Se debe poner énfasis en la
claridad absoluta... La legibilidad y la
comunicacién nunca deben ser
deterioradas por una estética a priori.
Las letras nunca deben estar forzadas
dentro de una armazén preconcebida,
por ejemplo, un cuadrado. En el
disefio grifico, abogaba por “el emplco
legitimo sin inhibiciones de todas las
direcciones lincales (no sélo en
formacién horizontal). Nosotros
utilizamos todos los tipos de letra cn
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Figura 18.11. Disefio de cubierta del primer libro
de la Bauhaus (1923), de Herbert Bayer. Las letras
construidas geométricamente estan contenidas en
un cuadrado.

Museo de Arte Moderno en Nueva York.

todos sus tamarios, formas
geométricas, colores, etc. Queremos
crear un lenguaje nuevo de la
tipografia cuya elasticidad, variabilidad
y frescura en la composicién
tipografica sean dictadas
exclusivamente por las leyes internas
de la expresion y del efecto éptico”.

En los afios 1922-1923,
Moholy-Nagy recibié un pedido de
una compaiiia (de letreros) para
realizar tres pinturas. Estas fueron
ejecutadas a partir de sus
composiciones en papel cuadriculado
con tonos seleccionados del catalogo
de colores de esmalte para porcelana
de la firma. Esto era congruente con
su teoria de que la esencia del arte y
del disefio era el ‘concepto, no la
ejecucién, y de que ambos podian ser
separados. A partir del afio 1929
Moholy-Nagy se guié por esta
conviccién, cuando contraté a un
asistente, Gyorgy Kepes (nacido en
1906), para completar sus encargos
de disefio.

Como fotégrafo de fijas,
Moholy-Nagy empleaba la cimara
como un instrumento de disefio.
Convencionales ideas de composicién
aparecian en un orden imprevisto,
principalmente por medio del uso de
la luz (y algunas veces, de las
sombras) para disefiar el espacio. La
perspectiva normal fue reemplazada
por el ojo de umr gusano, el ojo de un
pajaro, acercamientos extremos y
puntos de vista angulosos. La
aplicacion del nuevo lenguaje de la
visién a las formas percibidas en el
mundo caracteriza su obra fotografica
ordinaria. Como se aprecia en Sillas
en Margate la textura, la interaccién
de la luz y la sombra, asi como la
repeticién, son cualidades de sus

Figura 18.12. Portada para el primer libro de la
Bauhaus (1923), de Laszlo Moholy-Nagy. La estruc-
tura de la pagina esta basada en una serie ritmica
de angulos rectos. Para crear un segundo plano
tipogréfico las lineas son aplicadas a dos palabras.
Museo de Arte Moderno en Nueva York.



Figura 18.13. Sillas en Margate, afno 1935, de
Laszlo Moholy-Nagy. Moholy-Nagy explerd la yuxta-
posicion de dos imagenes para crear un contraste
de modelo y textura, asi como para introducir un
proceso de tiempo y cambio en la imagen bidimen-
sional.

George Eastman House, Rochester, N.Y.

Figura 18.14. Edificio de la Bauhaus en Dessau
(1925-1926), de Walter Gropius. Considerado como
un acontecimiento culminante en la historia de la
arquitectura, el edificio de la Bauhaus estaba consti-
tuido por moédulos ~talleres, salones de clase, dor-
mitorios y estructuras administrativas— unificados
en un todo.

Museo de Arte Moderno en Nueva York.
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fotografias. Moholy-Nagy -
antagonizaba con los pintores de la
Bauhaus por proclamar la victoria
final de la fotografia sobre la pintura.

En el afio 1922 comenzé a
experimentar con fotogramas; al afio
siguiente inici6 su fotopldstica.
Moholy-Nagy veia al fotograma como
una representaciéon de la esencia de
la fotografia. Sin cdmara, el artista
puede capturar la interaccién copiada
de luz y sombra sobre una hoja de
papel fotosensible. Los objetos usados
por Moholy-Nagy para crear
fotogramas fueron escogidos por sus
propiedades para modular la luz y
cualquier referencia a los objetos que
formaban los modelos en negro,
blanco y gris o al mundo exterior se
- desvanecian en una expresién de un
modelo abstracto.

Moholy-Nagy consideraba su
fotopléstica no como una técnica del
collage, sino como un proceso
deformado para alcanzar una
expresion novedosa, que podia ser
més creativa y mas funcional que la
fotografia directamente imitativa. La
fotopléstica podia ser humoristica,
visionaria, persuasiva o intelectual.
Comtinmente, tiene afiadiduras
dibujadas, asociaciones complejas y
yuxtaposiciones sorprendentes.

LA BAUHAUS
EN DESSAU

La tensién que habia existido
desde un principio entre la Bauhaus
y el gobierno turingiano se
intensificé cuando uno nuevo, mas
conservador, lleg6 al poder y traté de
imponer condiciones inaceptables
para la Bauhaus. El 26 de diciembre
de 1924, el director y todos los
maestros firmaron una carta de
renuncia efectiva para el primero de
abril de 1925, fecha en que
expiraban sus contratos. Dos semanas
mas tarde, los estudiantes enviaron
una carta al gobierno, informéandole
que desertarian junto con los
maestros. Gropius negocié la
reubicacién de la Bauhaus con el
doctor Fritz Hesse, alcalde del
pequefio pueblo provincial de
Dessau. Fue construido un complejo
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nuevo de edificios y se reorganizé el
plan de estudiod! En abril del afio
1925, parte del equipo fue
trasladado, junto con los profesores y
los estudiantes, de Weimar a Dessau
y el trabajo comenzé inmediatamente
con medios provisionales.

Durante el periodo Dessau
(1925-1932), la identidad y la
filosofia de la Bauhaus se
desarrollaron completamente. Las
influencias de De Stijl y los
cor-*ructivistas eran obvias, pero la
Bauhaus no copié solamente estos
movimientos. Mas bien, entendié de
manera clara los principios formales
que ya habian sido desarrollados,
para aplicarlos inteligentemente a
problemas de disefio. Para manejar la
venta de originales del taller para la
industria se creé la organizacién de
negocios Corporacién Bauhaus. Las
ideas que fluian en abundancia de la
Bauhaus impactaban la vida y el
disefio de productos, mobiliario de
acero, arquitectura funcional y la
tipografia del siglo xx. Los maestros
cambiaron su nombre por el de
profesores, y el sistema inspirado en
el maestro medieval, oficial y
aprendiz, fue abandonado. En el afio
1926, la Bauhaus recibié el nombre
de Hochschule for Gestaltung
(Escuela Superior de la Forma) y se
inicié la publicacién de la revista
Bauhaus.

Esta revista y las series de 13
libros de la Bauhaus —todos excepto
dos que fueron disefiados por
Moholy-Nagy— se convirtieron en
vehiculos importantes para difundir
las ideas avanzadas acerca de la teoria
del arte y sus aplicaciones a la
arquitectura y al disefio.

Klee, Van Doesburg, Mondrian,
Gropius y Moholy-Nagy fueron
editores o autores de algunos
voliumenes de estas series de libros de
la Bauhaus.

Josef Albers (1888-1976), fue uno
de los cinco primeros estudiantes que
fueron designados maestros, impartié
un curso preliminar sistematico
investigando las cualidades para la
construccién de los materiales;
Marcel Breuer (1902-1981), director
del taller de mobiliario, fue el
inventor de los muebles tubulares de

acero, mientras que Herbert Bayer,
se convirtié en profesor del flamante
taller de tipografia y disefio grafico.
En Weimar, Gropius habia notado el
interés de Bayer por los dibujos
lineales y fue Gropius quien lo
alentd con algin encargo ocasional,
asi que la inquietud tipografica de
Bayer precedié el traslado

a Dessau.

Para ayudar a balancear el
presupuesto de la Bauhaus, ademis
de solicitar trabajos de impresién de
los negocios en Dessau, junto con
métodos funcionales y
constructivistas Bayer introdujo al
taller notables innovaciones en el
disefio tipografico.

Se utilizaban casi exclusivamente
fundiciones sans-serif y Bayer disefi6
un tipo universal que redujo el
alfabeto a formas claras, simples y
construidas racionalmente.

Bayer eliminé las letras
maytisculas en el afio 1925,
arguyendo que imprimimos y
escribimos con dos alfabetos
(mayusculas y mindsculas) que son
incompatibles dentro del disefio, y
que empleamos dos signos totalmente
diferentes (A maytscula y a
mintscula) para expresar el mismo
sonido hablado. Experiment6 con
una composicién de letras niveladas a
la izquierda y desiguales a la derecha,
sin justificacién del espaciado de las
letras.

Para establecer una jerarquia de
enfasis, determinada por una
apreciacién objetiva de la
importancia relativa de las palabras,
usaba contrastes extremos en el
tamanio y la negrura de los tipos.

Empleaba barras, lineas, puntos y
cuadrados para subdividir el espacio,
unificar elementos diversos y llamar
la atencién hacia los elementos
importantes.

Preferia las formas elementales y
la utilizacién del negro con un matiz
de brillo puro. La composicién '
abierta en una red implicita y un
sistema de tamaifios para tipos, reglas
e imagenes gréaficas daban unidad a
los disefios. El periodo de Bayer en
la Bauhaus se caracterizo por la
composici6n dindmica con
horizontales y verticales pronunciadas.



Figura 18.15. Propuesta para una estacion de
tranvias y un puesto de periédicos (1924), de Her-
bert Bayer. Disenada para la produccion en masa
econdmica, esta estructura combina un érea de
espera abierta, un puesto de periddicos y péaneles
de publicidad en la azotea con una breve unidad
modular.

Museo de Arte Moderno en Nueva York.

LOS ANOS FINALES
DE LA BAUHAUS

En el afio 1928, Walter Gropius
renuncié6 a su cargo para reanudar la
préctica privada de la arquitectura.
Al mismo tiempo, Bayer y
Moholy-Nagy se fueron a Berlin,
donde el disefio grifico y la
tipografia fueron muy importantes en
sus actividades. Joost Schmidt
(1893-1948), uno de los primeros
estudiantes, sucedi6é a Bayer como

Figura 18.16. Portada para la revista Bauhaus,
ano 1928, de Herbert Bayer. Una pagina de tipogra-
fia se une a los instrumentos del disefiador y las for-
mas geomélricas basicas para formar una naturale-
za muerta fotografica. Este disefio, compuesto
frente a la camara en lugar de una mesa de dibujo,
logra una integracion de la tipografia y la fotografia
raramente vista.

Archivo Bauhaus en Berlin.

Figura 18.17. Portada del folleto Libro Bauhaus
14, ario 1929, de Laszlo Moholy-Nagy. Dos fotogra-
bados de tipo de metal colado crean juntos una
configuracion espacial insdlita. La tinta de color azul
estd impresa encima del numeral superior 14.
Archivn Raijhaiie en Rerlin

CAP. 18. LA BAUHAUS Y LA NUEVA TIPOGRAFIA

369




ALBERT LANGEN VERLAG /s MONCHEN

gropius
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Figura 18.18. Sobrecubierta para el Libro Bauhaus
12, afo 1925, de Laszlo Mohaly-Nagy. Impreso en
papel trasliicido para calcas de arquitectura en tintas
de colores rojo y negro, este diserio presenta el con-
cepto de vivienda modular de Gropius en una diago-
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nal cortante. Esta utilizacion de métodos de fabrica-
cidn industrial para la vivienda doméstica combinaba
los propésitos econdmicos y sociales con el funcio-
nalismo y la estética estructural.

Archivo Bauhaus en Berlin.
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Figura 18.19. Sobrecubierta para el ‘Libro Bau-
haus 14, afio 1929, de Laszlo Moholy-Nagy. Para
comunicar las propiedades de la arquitectura mo-
derna, Moholy-Nagy fotografié tipografia sobre ma-
terial transparente, proyectando una sombra sobre
un plano de color rojo.

Archivo Bauhaus en Berlin.
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Figura 18.20. Cartel para una exposicior. | 326),
de Herbert Bayer. A partir del andlisis cuidadoso del
contenido se desarrolla una jerarquia de comunica-
cion. La tipografia esta organizada en una progre-
sion funcional de tamarios y negruras desde la infor-
macion més importante hasta los detalles de

apoyo.
Museo de Arte Moderno en Nueva York.

maestro de tipografia y disefio
gréfico. El se alejo de las ideas
estrictamente constructivistas e
introdujo gran variedad de
fundiciones de tipos. Bajo la tutela
de Schmidt, el disefio de exhibicién
era sobresaliente, quien dio unidad a
esta forma por medio de paneles
estandarizados y de la organizacién
con sistemas reticulares.

En el afo 1927, la direccién de |a
Bauhaus fue asumida por Hannes
Meyer (1889-1954), un arquitecto
suizo con sélidas convicciones
socialistas, que habia sido contratado

CAP. 18. LA BAUHAUS Y LA NUEVA TIPOGRAFIA 371
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para organizar el programa
arquitecténico. Para el afio 1930, los
conflictos con las autoridades
municipales forzaron a Meyer a
renunciar. Mies van der Rohe
(1886-1969), un prominente
arquitecto berlinés —cuya afirmacién
acerca del disefio de que “menos es
més” se constituyé en la actitud
principal en la arquitectura del siglo
XX— se convirti6 en director.

En el ano 1931, el partido nazi
dominaba el Concejo de la Giudad
de Dessau y cancels los COmMpromisos
con los profesores de la Bauhaus en
el afio 1932. Mies traté de dirigir la
Bauhaus en una fsbrica de teléfonos
vacia en Berlin-Steglitz, pero el acoso
nazi hizo insostenible su
continuacién. La Gestapo exigia que
“los bolcheviques culturales” fueran
destituidos y reemplazados por
simpatizantes nazis. Los profesores
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Figura 18.21. Concepto de campo extendido de
la visién (1938), de Herbert Bayer. Bayer disolvio los
muros estaticos de los cuartos para exposicion al
usar paneles de exhibicion planeados para abarcar
el campo total de vision del observador.
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Figura 18.22. Alfabeto universal (1925), de Her-
bert Bayer. Este experimento de reducir el alfabeto
a un juego de caracteres construidos geométrica-
mente tiene diferencias entre las letras para una
mayor legibilidad. Las formas méas bajas muestran
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diferentes negruras. Mas tarde, Bayer desarrolld
variaciones como los estilos de negritas condensa-
das, de tipo de maquina y manuscrito que aqui se
muestran.

Museo de Arte Moderno en N.Y.
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Figura 18.23. Simbolos fonéticos para silabas
(1959), de Herbert Bayer. Las posibilidades lingtisti-
cas de la evolucion futura del alfabeto fueron explo-
radas mediante la invencion de ligados que podian
representar sonidos, creados por combinaciones
de letras.

Herbert Bayer © 1967, en Reinhold.

Figura 18.24. Simbolo para el taller de vidrio de
color de Kraus (1923), de Herbert Bayer. Una linea
horizontal divide un cuadrado en dos rectangulos.
El rectangulo superior tiene un radiode 3 a5 dela
seccion aurea. Cada rectangulo esta dividido tam-
bién por una vertical para formar un cuadrado y un
rectangulo mas pequefios. Se logra una armonia de
la proporcién y el balance con un minimo de
medios.

Herbert Bayer ©® 1967, en Reinhold.



Figura 18.25. Billete para el Banco Estatal de
Turingia (1923), de Herbert Bayer. En Alemania la
inflacion explosiva de la posguerra exigia billetes de
banco de gran denominacién. Para minimizar la
posibilidad de la duplicacion fotomecéanica el nuevo
disefio de Bayer —aqui se muestra con el diserio al
que reemplazo— sobreimprimio el color rojo con el
color negro.

Museo de Arte Moderno en Nueva York.

Figura 18.26. Portada para la revista Bauhaus,
afio 1929, de Joost Schmidt. El formato disefado
por Schmidt para la revista permitio el uso efectivo
de diferentes tamarnios y formas de las imagenes en
los dos tercios inferiores de la portada.

Archivo Bauhaus en Beriin,

votaron por disolver la Bauhaus y fue
cerrada el 10 de agosto de 1933, con
un aviso para los estudiantes de que
los profesores estarian disponibles
para consulta si era necesario. Asi
terminé la escuela de disefio mas
importante de este siglo. La nube
creciente de la persecucién nazi llevé
a muchos profesores de la Bauhaus a
unirse a los artistas e intelectuales
que huyeron hacia los Estados
Unidos. En el afio 1937, Gropius y
Marcel Breuer estaban dando clases
de arquitectura en la Universidad de
Harvard y Moholy-Nagy establecié la
Nueva Bauhaus (ahora el Instituto de
Disefio) en Chicago. Un afio més
tarde, Herbert Bayer inici6 la fase
norteamericana de su carrera como
diseniador. Este éxodo por el
Atlantico iba a tener un impacto
significativo en el disefio
estadounidense después de la
Segunda Guerra Mundial.

Los logros y las influencias de
la Bauhaus trascendieron sus 14
afos de vida, sus 33 profesores y sus
cerca de 1 250 estudiantes. Creé un
estilo de disefio viable, moderno, que
ha influido en la arquitectura, el
diseno de productos y la
comunicacién visual. Desarrollé un
enfoque nuevo de la educacion
visual, asi como la preparacién de la
clase y los métodos de ensefianza por T
los profesores constituyeron su

jonvar 1929
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Figura 18.27. Exposicion para la Asociacién In-
dustrial de Fabricantes de Productos Enlatados
(1930), de Joost Schmidt. Auxiliado por los talleres
de estructuras metalicas, de escultura y de ebanis-
teria, Schmidt llevd a los estudiantes de diserio, de
impresion y de exhibiciones a crear exposiciones
funcionales y limitadas, organizadas sobre un siste-
ma reticular imaginario.

Archivo Bauhaus en Berlin.

contribucién principal a la teoria
visual. Al disolver los limites entre
las bellas artes y las artes aplicadas, la
Bauhaus trat6 de establecer una
estrecha relacion entre el arte y la
vida por medio del disefio, el cual
era visto como un vehiculo para el
cambio social y la revitalizacién
cultural.

Afios mas tarde, Herbert Bayer
escribio:

para el futuro
la bauhaus nos dio seguridad
para afrontar las dificultades del
trabajo;

nos proporciond una manera de
aprender a trabajar.

un fundamento en las artesanias,

una herencia invaluable de
principios eternos

aplicados al proceso
creativo.

expresd una vez mis que nosotros
no tratamos de imponer una

estética en las cosas que usamos, en
las estructuras que vivimos, sino

que la utilidad y la forma deben ser
vistas como una sola cosa.

que la direccién surge cuando uno
considera
demandas concretas,

condiciones especiales, el caracter
inherente

de un problema determinado.

pero sin perder nunca la perspectiva

de que uno es, después de todo,
un artista...

la bauhaus existié por un lapso
corto de tiempo

pero los potenciales,

inherentes a sus principios

apenas han comenzado a realizarse.

sus fuentes de disefio permanecen
por siempre plenas
de posibilidades cambiantes...

JAN TSCHICHOLD Y
LA NUEVA TIPOGRAFIA
(DIE NEUE TYPOGRAPHIE)

Aunque gran parte de la
innovacién creadora en el disefio
grafico durante las primeras décadas
del siglo xx tuvo lugar como parte de
los movimientos de arte moderno,
varios disefiadores, trabajando
independientemente de estos
movimientos o de la Bauhaus,
hicieron aportaciones significativas al
desarrollar lo que se ha denominado
“la nueva tipografia”. Cada uno de
estos disefiadores estaba consciente
de las diferentes innovaciones en la
forma y la teoria visual, y aplicaron
estos conocimientos al disefio grafico.



Jan Tschichold (1902-1974) fue
el principal responsable del
desarrollo de las teorias sobre de la
aplicacién de las ideas
constructivistas a la tipografia, y de
introducirla mas ampliamente. Hijo
de un disefiador y pintor de rdtulos
en Leipzig, Alemania, Tschichold
mostr6 un interés precoz por la
caligrafia, estudié en la Academia de
Leipzig y se uni6 al personal de
disefio de la Insel Verlag. En agosto
del afio 1923, Tschichold, de 21
anos, asistio a la primera exhibicién
de la Bauhaus en Weimar y quedé
profundamente impresionado.
Répidamente asimil6 los nuevos
conceptos de disefio de la Bauhaus y
de los constructivistas rusos en su
obra y se convirtié en un excelente
tipografo.

Por medio de articulos y libros
escritos durante la década de los afios
veinte, explicé y dio a conocer la
tipografia asimétrica a un publico
amplio de impresores, cajistas y
disefiadores.

En su libro del afio 1928 Die
Neue Typographie defendié
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Figura 18.28. Anuncio para la Feria Comercial de
Leipzig (1922), de Jan Tschichold. La simetria y las
letras antiguas caracterizaron el trabajo juvenil de
Tschichold, como lo demuestra este anuncio rotula-
do a mano.
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Figura 18.29. Cartel de exhibicion para un editor
(1924), de Jan Tschichold. Este cartel es uno de los
primeros intentos de Tschichold para aplicar los
principios del disefio del movimiento modemo que
estaba aprendiendo. Impreso en colores negro y
dorado, anuncia que "Los libros Philobiblon estan
disponibles aqui”.

vigorosamente las ideas nuevas.
Molesto con los “tipos de letras y
composiciones degeneradas”, buscaba
empezar y encontrar una tipografia
nueva que expresara el espiritu, la
vitalidad y la sensibilidad visual de su
época. Uno de sus objetivos era el
disefio lticido por los medios més
directos.

La nueva tipografia radical
rechazaba la decoracién en favor de
un disefio racional, planeado
inicamente para efectos de
comunicacién. Sin embargo,
funcionalismo no es un sinénimo
exacto de la nueva tipografia.
Tschichold observé que, aunque el
utilitarismo evidente y el disefio
moderno tienen mucho en comun, el
movimiento moderno buscaba un
contenido espiritual y una belleza
mas estrechamente ligada a los
materiales empleados, “pero cuyos
horizontes estin situados mucho mas
lejos”. Sentia que la organizacién
simétrica era artificial porque la
forma pura existi6 antes del
significado de las palabras. Por el
contrario el disefio asimétrico
dindmico de elementos contrastantes
expresaba la nueva era de las
maquinas. Los tipos sans-serif, en
una gama de pesos (luminoso, medio,
negrita, negrita extra, cursiva) y
tamafios (condensada, normal,
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seminegra, negra, extendida), fueron
declaradas como el tipo moderno. Su
amplia gama de colores en la escala
blanco y negro dio lugar a la imagen
abstracta, expresiva, buscada por el
disefio moderno. Despojado de los
elementos no esenciales, el tipo
sans-serif reduce el alfabeto a sus
formas elementales basicas. Los
disefios eran elaborados a partir de
una red geométrica subyacente.
Reglas, barras y cajas se usaron a
menudo para da: _structura, balance
y énfasis. Para la ilustracién preferia
la precisién y la objetividad de la
fotografia. Tschichold demostré
céomo los movimientos de arte
moderno podian relacionarse con el
disefio grafico al sintetizar con
experimentos nuevos su concepcion
préctica de la tipografia y sus
tradiciones.

En marzo del afio 1933, nazis
armados entraron al departamento de
Tschichold en Munich y lo
arrestaron junto con su esposa.
Acusado de ser un “bolchevique
cultural” y de crear una tipografia
“no alemana”, fue destituido de su

Figura 18.30. Cartel para la pelicula Die Hose, ano
1927, de Jan Tschichold. Un angulo cortante divide
el espacio en un area de color rojo y otra de color
blanco. El titulo y la fotografia estan balanceados
asimétricamente y la tipografia esta disenada para
alinearse con el angulo.
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Figura 18.33. Cartel para una exposicion (1930), misma en un material visual de profunda capacidad  este anuncio para una exposicion de carteles de la
de Jan Tschichold. La tipografia se convirtid por si  comunicativa, cualidad que es posible advertir en  vanguardia europea.



Figura 18.34. Anuncio (1932), de Jan Tschichold.
Algunos aspectos de este disefio son el balance
asimétrico, un sistema reticular y una progresion
secuencial de tamario y negrura de los tipos, deter-
minados por la importancia de las palabras para la
comunicacion.

puesto de maestro en Munich.
Después de seis semanas de “custodia
de proteccién”, Tschichold fue
liberado y emigré, junto con su
esposa y su hijo de cuatro afios, a
Basilea, Suiza, donde trabajé como
disefiador de libros, en los primeros
afios de su estancia en ese pais.

Durante los afios treinta,
Tschichold comenzé a alejarse de Ia
nueva tipografia y en sus disefios
empez6 a utilizar los estilos romanos,
egipcio y manuscrito. La nueva
tipografia habia sido una reaccién
contra el caos y la anarquia en la
tipografia alemana (y suiza) del afio
1923; sin embargo, para él esta
reaccién habia llegado al punto
donde no era posible un mayor
desarrollo.

En el afio 1946, escribié que

la actitud impaciente de la nueva
tipografia, concuerda con la
propension alemana a lo absoluto, asi
como su voluntad militarista para
regular y su afirmacién del poder
totalitario, reflejan aquellos
componentes temibles del caricter
aleman que desataron el poder de
Hitler y la Segunda Guerra Mundial.

Tschichold comenzé a sentir que
el disefiador grafico deberia trabajar
dentro de una tradicién humanista
que trascendiera los tiempos y que
proviniera del conocimiento y los
logros de los maestros de la tipografia
del pasado. También sentia que la
nueva tipografia era adecuada para
publicitar productos industriales y
para la comunicacién acerca de la
pintura y la arquitectura
contemporaneas. Sin embargo, era
una locura emplearlo para un libro
de poesia barroca, por ejemplo, y
decia que leer textos largos en
sans-serif era “una auténtica tortura”.

Figura 18.35. Cartel para una exposicion (1937),
de Jan Tschichold. Impreso en tipos negros y un
circulo de color arena, este cartel tiene una econo-
mia de medios y una perfeccion del balance apro-
piados a su tema.
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Figura 18.37. Disenio tipografico de portada para
un libro en ristica (1944), de Jan Tschichold. Impre-
s0 sobre papel blanquecino en un patrén alterno de
colores negro y rojo ladrillo, este disefio compuesto
de adornos tipograficos evidencia que el maestro
de la nueva tipografia se ha convertido en un maes-
tro de la tradicién clasica.
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Figura 18.36. Portagda de folleto (1947), de Jan
Tschichold. La simetrta clésica de este disefio tiene
un poder y una sutileza que rivaliza con las inscrip-
ciones en romanas y con los mejores trabajos en
tipos Baskerville y Bodoni.

Durante los afios cuarenta
particularmente en su trabajo como
tipégrafo para la Penguin Books en
Londres de los afios 1947 a 1949,
Tschichold condujo la tipografia
tradicional al renacimiento
internacional. En tanto gran parte de
su voura posterior usaba la
organizacién simétrica y estilos de

tipo serif clésicos, él abogaba por la
libertad de pensamiento y de
expresion artistica.

Incluso a veces apoyaba la
utilizacién de la tipografia decorativa
por “tener un efecto refrescante,
como una flor en un terreno
pedregoso”. Observé que, tal vez, una
persona deberia perder primero su
libertad (como él) antes de descubrir
su valor verdadero.

Tschichold continué disefiando y
escribiendo en Suiza hasta su muerte
en el afo 1972. Debido a que

THE PENGUIN SHAKESPEARE

The Tragedy of
Macbheth

Edited by G. B. Harrison

One shilling and sixpence

PENGUIN BOOKS

Figura 18.38. Potada de un libro en rustica
(1950), de Jan Tschchold. El formato para la serie
de Shakespeare de ia Penguin posterior a la Segun-
da Guerra Mundial #ustra la filosofia de Tschichold,
de que el disefiador grafico deberia recurrir a la his-
toria del diseno en general para crear soluciones
que expresen el contenido.

Cortesia de la Sra. de Jan Tschichold.



valoraba a la nueva tipografia como
un esfuerzo de purificacién, claridad
y sencillez de medios, fue capaz de
reavivar la expresién tipogrifica del
siglo xx con buenos resultados. El
renacimiento de la tipografia clésica
devolvié la tradicién humanista al
disefio de libros y dejé una huella
indeleble en el disefio grafico.

DISENO DE TIPOS
DE LETRA PARA
clL SIGLO XX

La pasién por la nueva tipografia
creé un torrente de estilos sans-serif
durante los afios veinte. Un tipo
sans-serif inglés de principios del
siglo xx, el tipo Johnston’s Railway,
fue encargado al caligrafo y
disefiador Edward Johnston en el afio
1916 para uso exclusivo del Tren
Subterrdneo de Londres. Basando sus
trazos en las formas clésicas de la
antigiiedad, Johnston buscé el disefio
més simple posible de la forma basica
de cada caracter del alfabeto. Este
tipo de letra atin se emplea para la
sefializacién y los graficos del tren
subterrdneo de Londres e inspiré la
serie Gill Sans, disefiada por Eric
Gill (1882-1940), amigo y exalumno
de Johnston y puesta en circulacién
del afio 1928 al afio 1930. Esta
familia de tipos, que incluyé 14
estilos, no tiene una apariencia
extremadamente mecanica debidos a
que sus rasgos provienen de la
tradicién romana.

Eric Gill es una figura compleja y
pintoresca que desafia la
categorizacién en la historia del
disefio gréafico. Sus actividades
abarcaban la albaiiileria, las
inscripciones talladas en
monumentos, la escultura, el grabado
en madera, el disefio de tipos de
letra, la rotulacién, el disefio gréfico
y la caligrafia extensiva. En el afio
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ORASMUCH AS MANY HAVE TAKEN IN HAND
TO SET FORTH IN ORDER A DECLARATION OF
THOSE THINGS WHICH ARE MOST SURELY BE-
LIEVED AMONG US, EVEN ASTHEY DELIVERED
them unto us, which from the beginning were eyewitnesses,
and ministers of the word; It seemed good to me also, having
had perfect understanding of all things from the very first,

to write unto thee in order, most excellent Theophilus, That
thou mightest know the certainty of those things, wherem

thou hast been instructed. / 7 7

£

THE KING OF JUD/EA A CERTAIN
PRIEST NAMED ZACHARIAS, OF THE COURSE OF
ABIA: AND HIS WIFE WAS OF THE DAUGHTERS OF
Aaron, and her name was Elisabeth. And they were both
righteous before God, walking in all the commandments and

131

Figura 18.39. Pagina de Los cuatro evangelios,
afio 1931, de Eric Gill. Los tamarios descendentes

de los tipos, s6lo maytisculas en los renglones ini-
ciales, margenes derechos injustificados, balas
semejantes a estrellas como separadores de los
parrafos (no mostrados aqui) e iniciales mayUsculas
integradas con las ilustraciones estan forjados en
un todo unificado en uno de los disefios bibliografi-
cos mas originales de Gill.

Figura 18.40. Tipo Johnston's Railway (1916), de
Edward Johnston. Para expresar la esencia del alfa-
beto, Johnston hizo de la O un circulo perfecto. La
M maylscula es un cuadrado cuyos trazos centra-
les se encuentran exactamente a la mitad del cua-
drado. Todas las letras tienen un disefio elemental
similar.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
&£1234567890.,;:-12"“/()
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1903 se convirti6 en cortador de

4
letras independiente y en albaiiil de
monumentos. Cuatro afios mas tarde,
después de unirse a una comunidad
de artesanos en Ditehling, Sussex,
tuvo su primera experiencia con la
imprenta en la St. Dominic’s Press
de Hilary Pepler. Su conversién al
catolicismo en el afio 1913
intensificé su conviccién de que el
trabajo tenia un valor espiritual y de
que el artista y el artesano satisfacian
una necesidad humana para la
belleza y la dignidad.

Alrededor del afio 1925, a pesar
de sus primeras polémicas contra la
fabricacién a maquina, fue
persuadido por Stanley Morison
(1889-1967), de la Monotype
Corporation, para aceptar el reto del
disefio de tipos. Su primer estilo,
Perpetua, es un tipo de letra romana
antigua inspirado en la inscripcién
de la columna trajana, pero
sutilmente redisefiado para adaptarlo
a las necesidades del vaciado de
letras y la impresién.

Su apego a las influencias
histéricas —incluyendo las’
mayusculas trajanas, las manuscritas
medievales, las incunables, las series
Baskerville y las Caslon— amenazaban
con volverlo un historiador; su visién
y sus opiniones sumamente originales
le permitieron ser un innovador que
trascenderia la fuerte influencia
histérica de la mayor parte de su
trabajo. Su labor para Los cuatro
evangelios demuestra esta sintesis de
lo viejo y lo nuevo. El tipo Golden
cockerel que Gill creé para este libro
es un romano revitalizado que
incorpora tanto las cualidades del
viejo estilo como las del transicional.
Sus ilustraciones xilograficas tenfan
una calidad arcaica, casi medieval.
Sin embargo, su integracion total al
disefio de ilustraciones, mayusculas,
encabezados y textos en una totalidad
dindmica es sorprendentemente
moderno.

En su libro Ensayo sobre la
tipografia, Gill fue el primero en
anticipar el concepto de las
longitudes de lineas desiguales en el
disefio tipogréfico. Argiiia que el
espaciado desigual de las palabras de
lineas justificadas representaba una

e

whole world to play with and dopes him with the
idea thatin serving it he is serving his fellow-men.

4§ Therefc d lism will comp: with
the Humane, and the Humane will dally with In-
dustri ‘Weshall have machi deorna
ment (tho in the near future there will mercifully
be less than in the immediate past) and we shall
have motor-buses tearing along country roads.
We shall have imitation handicrafts in London
shops, & cows milked by machinery even on small
farms. and cottage larders stocked with canned
foods. “Whole-hogging™ is not the ordinary man’s
strong point.

_% Nevertheless, the positive good & the positive
dignity of ialism will undoubtedly achieve
an almost complete ascendancy in men’s minds
to-morrow: and this ascendancy will purge even
the Humane of its foibles. The two worlds will grow

distinct and will recogni. h other with-
out the present confusion. The hard and logical
development of Industrialism will impose. even
upon its enemies, 2 very salutary hardness and
logicality. Fancy lettering will be as distasteful to
‘theartist asit will be to theengineer—in factitis
meore than probable that it will be the aniists who

will give thelead. Ithas alwaysbeen so. Itis not 13
the artist who is sentimental—it is the men of
business and the men of science. Even now there
areonly Hly logical & relentless alphab
of plain lewers in common commercial use in this
country. and both were designed by artisrs. And
even in that age. six hundred years ago, when the
ponsibility of work widely dis-
tributed, & builders, in the absence of mechanical
appliances. & designers, in the absence of unlimited
and cheap drawing paper. were dependent on the
good sense as much as the good will of the work-
man, there was a restraint, a science, a logic. which
modemn architecture does not rival & which even
modern engineering does not surpass. The parish
churchof 5. Pierre at Chartres, for example, isthe
purest engineering: it is as free from sentimental-
ism & frivolity as any iron girder bridge of to-day,
but itis the engineenng of men raised above them-

selves by a spiritual enthusiasm. whereas the best

modern engineering is but the work of men sub-

human in their irresponsibility and moved by no
husiasm but that of ial achi it.

§ Nevertheless, as we have said, the restraintim-

posed on modern manufacture and building by

Figura 18.41. Paginas de Ensayo sobre tipogra-
fia, afio 1931, de Eric Gill. En este pequefio volumen
sumamente personal y poético, Gill hablé del indus-
trialismo, del humanismo, de las letras y de la legibili-
dad. Demostraba su conviccion en el mérito de la
composicion tipografica con lineas injustificadas.

futura

Figura 18.42. Carpeta para Futura (1927), de Paul
Renner. La version inicial de Futura realizada por la
fundicion Bauer de Alemania era mas abstracta que
la versién que llego a Estados Unidos. Las relacio-
nes eslructurales en esta composicion son tipicas
de la nueva tipografia.
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FUTURA light
FUTURA Light italic

FUTURA Book

FUTURA Medium

FUTURA Medium ltalic
FUTURA Demibold
FUTURA Demibold italic

FUTURA Bold
FUTURA Bold italic
FUTURA Bold condensed

Fut" ra ni 5 p I a v Figura 18.44. Anuncio para el tipo kabel alrededor
del afto 1928, de Rudolf Koch. La entrada de Koch
en ¢l estilo sans-serif geométrico de los afios 20 y
los afios 30 esta animado por sutilezas de disefo
Iz I' tl' I'il I‘ I :"J I[ inesperadas. El disefio omamental —compuesto por

lineas rectas— es tipico de este periodo.
Biblioteca Houghton de fa Harvard University, en

FUTURA "NIL'I N E Cambridge, Mass.

Figura 18.43. Tipos de letra Futura (1927-1930), Durante los afios veinte en Nuremberg, Alemania, Zapf se 1nicié
m&ﬂﬁg&%ﬁgﬁﬁéﬁ;ﬁm&g P.demania fueron diseflados varios en las artes gréﬁca§ a la edad de 16
para los impresores y disefiadores que adoptaronta  tipos de letra sans-serif construidos afios como aprendiz para retocar
nueva tiporfia. geométricamente. Los més exitosos fotografias. Un afio mas tarde

fueron los de la serie Futura de 15 comenzé sus estudios de caligrafia,

alfabetos (incluyendo cuatro cursivas  después de adquirir una copia de
mayor legibilidad y dificultad de y dos estilos de exhibicién poco Das Schreiben als Kuntsfertigkeit, un
disefio que la utilizaciéon de un comunes), disefiados por Paul manual de caligrafia de Koch.
espaciado igual de palabras y un Renner (1878-1956). Como profesor ~ Siguieron cuatro afos de
margen irregular del lado derecho. y como disenador, Renner luché autoeducacion disciplinada y, a la :
Desde fines del afio 1928 hasta su incansablemente por la idea de que  edad de 21 afios, ingresé en la firma 1 -
muerte, estuvo comprometido con la  los disefiadores no sélo debian impresora de Koch. Mis tarde, ese \\‘;
firma Hague y Gill Impresores, que preservar y entregar intacta, a la mismo afio, Zapf se convirtié en )
empleaban una prensa manual, proxima generacion, la herencia que  disefiador independiente de tipos y
tipografia hecha y papel hechos a les habian dado a ellos; cada libros y, a la edad de 22 afios, fue
mano y tipos disefiados generacion debia tratar de resolver disefiado y cortado por la fundicién
exclusivamente por Gill para la los problemas que le fueron Stempel, el primero de sus mas de
prensa. Sin embargo, ésta no era una  heredados e intentar crear una forma 5O tipos de letra. En sus actividades
imprenta privada a la manera de la contemporanea fiel a su propia como caligrafo, disefiador de tipos de
tradicién del Movimiento de las época. letra, tipégrafo y disefiador grafico
Artes y los Oficios. Segin Gill, una Su gran admiracién por Rudolf Zapf desarrollé una sensibilidad
imprenta privada “edita Ginicamente Koch y Edward Johnston mostré ser  extraordinaria para la forma de las
aquéllo que elige para imprimir, el catalizador que lanzo la carrera del letras. Hermann Zapf vio al disefio
mientras que una imprenta publica caligrafo y disefador de tipos mas de tipos de letra como “una de las
imprime lo que le demandan sus importante del siglo xx, Hermann expresiones visuales més evidentes de

clientes”. Zapf (nacido en 1918). Nativo de una época’.
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El triunvirato de los tipos de letra
disefiados por Zapf durarite el final
de los afios cuarenta y de los
cincuenta son considerados como
uno de los disefios de tipos mas
importantes del siglo. El Palatino
(1950) es un estilo romano con letras
anchas, serifs fuertes y proporciones
elegantes que recuerdan los tipos de
letra venecianos. El Melior es un
estilo moderno que se aparta de los
primeros modelos por su fuerza
vertical y sus formas cuadradas. El
Optima (1958), un' sans-serif de
gruesos y delgados con rasgos de
forma aguzada, es uno de sus disefios
de tipos mas originales de la segunda
mitad del siglo xx. Aunque sus
disefios de tipos de letras estan
basados en una profunda
comprensién del pasado, en ellos se
encuentra la originalidad que
proporciona una clara comprensién
de las nuevas tecnologias de este
siglo. A la artesania compleja y
técnicamente depurada del disefio de
tipos, Zapf agrega la conciencia
espiritual del poeta que es capaz de
inventar nuevas formas para
representar el siglo actual y
preservarlo para la posteridad.

En el 4rea del disefio de libros, las
dos ediciones de Zapf del Manuale
Typographicum, publicadas en el afio
1954 y en el afio 1968, constituyen
contribuciones sobresalientes al arte
del libro. Abarcando 18 idiomas y
més de 100 tipos de letra, estos dos
voliimenes consisten en citas acerca
del arte de la tipografia. Para cada
cita seleccionada Zapf cre6 una
expresion tipografica a toda pagina.

En el afio 1931, Stanley Morison,
consejero tipografico de la British
Monotype Corporation y de la
Cambridge University Press, realizé
la supervision del disefio de un tipo
de letra que seria usada en uno de
los periédicos mas importantes del
siglo xx y en los tipos de letra de una
revista encargada por The Times de
Londres. Bautizado como Times New
Roman, este tipo de letras con
ascendentes y descendentes cortas,
asi como serifs puntiagudos pequefios
fue introducido el 3 de octubre de
1932 en la edicién del periédico de
archivo de Londres. La apariencia
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Palatino

BPalatino Italic

Palatino Semibold
Palatino Bold

Melior

Melior Italic
Melior Semibold
Melior Bold Condensed

Optima

Optima Italic

Optima Semi Bold

Figura 18.45. Tipo de letras Palatino (1950), Me-
lior (1952), y Optima (1958), de Hermann Zapf.
Estos alfabetos tienen una armonia y elegancia rara
vez alcanzadas en el disefio grafico.

tipogréfica de uno de los periédicos
més importantes del mundo fue
cambiada de la noche a la mafiana y
los lectores tradicionalmente
conservadores aplaudieron la
legibilidad y la claridad del nuevo
tipo de letra. El Times New Roman
perduré para convertirse en uno de
los tipos de letra m4s usado del
siglo xx. Su popularidad ha sido
atribuida a su extraordinaria
legibilidad, sus hermosas cualidades
visuales y la economia lograda por
sus letras moderadamente
condensadas. Al hacer los trazos,
denominados Astas, y las curvas un
poco mds gruesas que en la mayoria

Figura 18.46. Pagina de Manuale Typographi-
cum, afio 1968, de Hermann Zapf. La energia de la
cita de Parandowski acerca del poder de la palabra
impresa para "gobernar el tiempo y el espacio” inspi-
rd este campo tipografico de tensidn radiado a partir
del conjunto central.

e jest potgga. Utrwalone w pidmie, zdobywa nie dajaeq sig obi-
liczyé ani przewidzied wizdzg nad mysla i wyobraznia ludzi, panuje
nad czasem i przestrzenia. Tylko myil pochwycona w sied liter
zyje, dziala, tworzy. Wzvstko inne roznosi wiatr. Kazdy postgp

w rozwoju umyslu ludzkiego, wszystkie jego zdobycze narodzily
sig kiedys wirdd tych wadych badylkéw, wschodzacych na karcie

papieru. Jan Parandowski
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Dias Wore e eine Macht. Daverhads gemache durch die Schrife, gewinne e eine unbe-

henk. peahnte Gewals uber Ged, wid Finbild, aft der Menichon:
es beherrsche die Zeit und den Raum Nur der ins Netz der Buchseaben eingefangene Ge-
danke lebi, wirks, schalft Alles andeee ward vom Winde verwehe. Jeder Fortchnet m der
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wnmanten diever kleinen und fesnen Stengel, die aul dem Blare Paper kesmen, geboven.
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* DANIEL B.UPDIKE * TYPOGRAPHY IS CLOSELY

OR FEELING

Figura 18.47. Pagina de Manuale Typographi-
cum, afio 1968, de Hermann Zapf. Con su tipo
Miguel Angel, Zapf organizo esta pagina con sime-
tria clasica e intervalos exquisitos entre las letras. El
sutil relieve en sombra de las lineas rectas sugiere
una cualidad inscripcional.

de las letras de estilo romano, los
disefiadores dieron al Times New
Roman un toque de color vigoroso
que se asocia con tipos como los
Caslon.

EL MOVIMIENTO
ISOTIPO

Este importante movimiento se
inicié en los afios veinte, continud

OF THEIR TIME

en los afios cuarenta para desarrollar
“un lenguaje mundial sin palabras” y
aun hoy ejerce una influencia
importante. El concepto de isotipo
involucra el empleo de pictogramas
elementales para comunicar la
informacién. El fundador de este
esfuerzo fue el sociélogo vienés Otto
Neurath (1882-1945). Cuando era
nifio, Neurath se maravillaba por la
forma en que las ideas y la
informaci6n objetiva podian ser
comunicadas por los medios visuales.
Los frescos de los muros egipcios en
el Museo de Viena, asi como los
diagramas y las ilustraciones en los
libros de su padre despertaron su
imaginacion.

Neurath sintié que los cambios
sociales y econémicos posteriores a la
Primera Guerra Mundial,
demandaban una comunicacién clara
para ayudar al pablico a comprender
los importantes temas sociales en
discusi6n relacionados con la
vivienda, la salud y la economia. Para
presentar datos complejos,
particularmente datos estadisticos
desarroll6 un sistema de pictogramas
elementales. Sus planos eran
completamente funcionales y
desprovistos de cualidades
decorativas. Dado que Tschichold
asistié un corto tiempo al grupo a
fines de los afios veinte, Neurath
estaba ligado al movimiento de la
nueva tipografia. En cuanto estuvo
disponible se adopté el nuevo tipo de
letra, Futura, de Paul Renner, para
los disefios isotipo.

Originalmente llamado el método
vienés, después de que Neurath se
traslad6 a Holanda en el afio 1934
fue seleccionado el nombre isotipo
(de las siglas en inglés de Sistema
Internacional de Educacién por
medio de la Imagen Tipografica).

Marie Reidemeister (1898-1959)
encabezd el Grupo Transformacién,
especializado en las ciencias y las
matematicas, el que llegé a ser un
grupo muy importante. El grupo
realiz6 maquetas a partir de los datos
verbales y numéricos compilados por
estadisticos e investigadores. Las
maquetas eran a su vez entregadas a
las artistas graficos quienes realizaban
el formato final.

Uno de sus problemas era la
necesidad de producir grandes
cantidades de simbelos para las
graficas. Inicialmente, los
pictogramas eran dibujados
individualmente o cortados en papel.
Después de que Gerd Arntz el artista
xilografico —cuyas impresiones
inspiradas en el constructivismo
incluian figuras geométricas
arquetipicas— se unié al grupo en el
afo 1928, fue él quien disend la
mayor parte de los pictogramas. A
menudo reducidos hasta quedar de
medio centimetro de altura, estos
pictogramas fueron disefiados para
expresar distinciones sutiles tales
como un hombre borracho, un
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Figura 18.48. The Times, 3 de octubre de 1932,

habia sido

victima del rediseno

de Stanley Morison (revisor tipografico). Incluso el
Times New Roman
Times de Londres

encabezado gético del editorial que
empleado por 120 afios cayd

que introdujo el
Cortesia de The



desempleado o un emigrante. Los
pictogramas eran cortados por Arntz
sobre planchas de linéleum impresas
en prensa plana y luego se pegaban
con engrudo en los originales de
impresion terminados. Después del
afio 1940, cuando el grupo isotipo
huyé hacia Inglaterra, los
pictogramas fueron duplicados por
medio de planchas de lineas para
impresién tipografica de la altura de
tipos. Debido a sus antecedentes
teutones, Neurath y Reidemeister
fueron recluidos brevemente y luego
se les permiti6 volver a su trabajo en
Inglaterra. En el afio 1942, Neurath
y Reidemeister se casaron.

Entre los numerosos asistentes de
Neurath, destacé Rudolph Modley,
quien fue a Estados Unidos durante
los afios treinta y establecio la
Pictorial Statistics, Inc., que mas
tarde se convertiria en la
Pictographic Corporation. Esta
organizacién se transformé en la
sucursal norteamericana del
movimiento isotipo.

La contribucién del grupo isotipo
a la comunicacién visual es la serie
de convenios que desarrollaron para
formalizar el uso del lenguaje grafico.
Esto incluye una sintaxis grafica (un
sistema de iméagenes conectadas para
crear una estructura y un significado
ordenados) y el disefio de
pictogramas simplificados. El impacto
de su trabajo sobre el disefio grafico
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Figura 18.49. Grafica de “Nacimientos y muertes
en Viena", alrededor del afio 1928, de Otto Neurath
y el método vienés. Neurath llamaba isotipo a una
“imagen lenguaje” que permitiria al lector hacer aso-
ciaciones. En esla grafica, por ejemplo, el impacto
de la Primera Guerra Mundial sobre la mortalidad y
la natalidad se vuelve dramaticamente evidente.
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posterior a la Segunda Guerra
Mundial incldye la bisqueda del
desarrollo de sistemas para un
lenguaje visual universal y el amplio
empleo de pictogramas en sistemnas
de sefializacién e informacion.

EL PROTOTIPO DEL
PLANO MODERNO

En el afio 1933 el tren
subterrar~» de Londres patrociné
una de las innovaciones mads
importantes en el disefio grafico,
cuando hizo una impresién de
prueba de un nuevo plano para el
sistema del metro. El dibujante
Henry C. Beck (nacido en 1903)
propuso un disefio, sin que nadie se
lo solicitara, que sustituiria la
fidelidad geografica por una
interpretacién diagramética. La
porcién central del plano, con
intercambios complejos entre las
rutas, fue alargada en proporcién con
las 4reas exteriores. Las lineas
geogrificas circundantes fueron
codificadas en horizontales, verticales
y diagonales de 45 grados. Una
codificacién de colores brillantes
identificaba y separaba las rutas.
Aunque receloso acerca del valor de
la propuesta de Beck, el
devartamento de publicidad
imprimi6 la prueba y estimulé la
respuesta del piblico. Cuando el
publico lo encontr6 extremadamente
funcional, se extendi6 por todo el
sistema. Al preparar los negativos
para la primera impresién de prueba
de su plano, Beck rotulé a mano
imés de 2 400 caracteres en géticas
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Figura 18.50. Pictogramas para isotipos, princi-
pios de los aros 30, de Gerd Arntz. Estas imagenes
muestran como las formas simplificadas y los mati-
ces de la forma traen una proximidad comunicativa
a las imagenes isotipo.

del Johnson’s Railway! La evolucién
y las revisiones de los planos del
Tren Subterréneo de Londres hechos
por Beck durante 27 afios constituyé
una contribucién significativa a la
presentacion visual de diagramas y
redes de comunicacién.

VOCES INDEPENDIENTES
DE LA NUEVA TIPOGRAFIA

El disefiador holandés Piet Zwart
(1885-1977) cre6 una sintesis a
partir de dos influencias
aparentemente contradictorias: la
vitalidad juguetona del movimiento
dadaista y el funcionalismo y la
claridad formal de la corriente De
Stijl. Por la época en que Zwart
inicié sus proyectos de disefio grafico
a la edad de 36 aiios, ya habia
realizado disefio de mobiliario y de
interiores, habia trabajado como
asistente del arquitecto Jan Wils y
tuvo la experiencia del contacto con
el movimiento De Stijl. Zwart nunca
se unid a este movimiento porque,
aunque estaba de acuerdo con su
forma de pensar, creia que De Stijl
era demasiado dogmatico y restrictivo
en sus puntos de vista. Sin embargo,
sus proyectos de disefio de interiores
evolucionaron hacia un
funcionalismo y una claridad de la
forma después que en el afio 1919
iniciara su comunicacién con los
artistas De Stijl.

Cuando por una circunstancia
fortuita, Zwart recibié sus primeros
encargos tipogréficos, rechazé tanto
la composiciéon simétrica tradicional
como la insistencia de la corriente
De Stijl en las horizontales y las
verticales rigurosas. Después de hacer
un boceto aproximado, Zwart
ordenaba palabras, las lineas y los
simbolos obtenidos de una méquina
para componer y los manejaba
juguetonamente sobre la superficie
hasta desarrollar el disefio. La
naturaleza fluida de la técnica del
collage se unié con una
preocupacién consciente por la
comunicacién funcional. Zwart
disefi6 el espacio como un “campo
de tensién” que cobra vida por medio
de la composicion ritmica, los
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Figura 18.51. Plano para el Tren Subterraneo de
Londres (1933), de Henry C. Beck. Al representar
un concepto esquematico de las lineas del metro,
mas que un plano convencional, Beck simplifico la
manera de comunicar informacion al usuario del
ferrocarril subterraneo.

contrastes vigorosos de tamafio y
peso, asi como una interaccion
dindmica entre la forma negra y la
pagina blanca.

Al rechazar el gris apagado del
disefio tipografico convencional, el
trabajo de Zwart se volvié dindmico y
atractivo. Rompié con la tradicién al
dar un aspecto nuevo al material del
que estdn hechos los disefios gréficos,
de la misma manera que pintores
como Picasso y Matisse habian dado
una apariencia nueva al material del
que estd hecha una pintura. Tal vez
fue una ventaja su condicién de
“aficionado”, sin contar con
instruccién formal en tipografia o
diseio gréfico, ya que ignoraba las
prohibiciones de las reglas y los
métodos de la practica profesional
tradicional. Para Zwart eran
inquietudes importantes la necesidad
de una tipografia en armonia con su

Figura 18.52. Logotipo personal de Piet Zwart
(1927).

época y con los métodos de
produccién disponibles.

Al darse cuenta de que la
impresion masiva del siglo xx hacia
del disefio tipografico una fuerza
cultural importante e influyente,

«Zwart tuvo un firme sentido de

responsabilidad social y se interesé
en el lector. La funcién del tiempo
se tomaba en cuenta como un
aspecto de la experiencia del lector
mientras Zwart planeaba ¢l diseno de
sus pdginas. Reconocié que el
hombre del siglo xx era bombardeado
por la comunicacién y no podia

darse el lujo de leer con dificultad a
través de masas de material de
lectura. Utilizaba lemas breves con
letras grandes en negritas y lineas
diagonales para atraer la atencién del-
lector, quien rapidamente podia
comprender la idea o el conteindo
principal y entonces decidir si leia
més adelante. El material explicativo
era organizado para aislar la
informacién esencial del material
secundario.

Las actividades de Zwart, durante
una carrera larga e ilustre,
incluyeron la fotografia, el disefio de
productos y de interiores, asi como la
docencia. En cierta ocasién, Zwart se
llamé a si mismo un tipotecto. Este
divertido juego de palabras para
expresar el hecho de que ¢l era un
arquitecto convertido en disefiador
tipografico tiene un significado
mucho miés profundo, ya que
representa el sistema de trabajo de la
nueva tipografia. La forma en que
Zwart (al igual que Lissitzky, Bayer y
Tschichold) elabora un disefio a
partir del material de una caja de
tipos es analogo a la manera en que
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Figura 18.53. Anuncio para Laga Company
(1923), de Piet Zwart. En los primeros encargos
publicitarios de Zwart, provenientes de este fabri-
cante de pisos, es evidente la influencia De Stijl.

el disefio de un arquitecto es
construido a partir del vidrio, el
acero y el concreto.

Hendrik N. Werkman
(1882-1945), artista holandés
oriundo de Groningen, es afamado
por su experimentacién con los tipos,
la tinta y los rodillos para tinta para
la expresién puramente artistica. En
el afio 1923, después de que su gran
compafiia impresora fracasara
durante el desquiciamiento
econémico que sigui6 a la Primera
Guerra Mundial, Werkman, cuyo
pasatiempo era la pintura, establecié
una pequena compaiia impresora.
Para producir las composiciones
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Figura 18.54. Carpeta (1924), de Piet Zwart. En
esta comunicacién compleja se logra el orden por
medio de la repeticion ritmica de diagonales, pala-
bras, letras, lineas y la mano que senala.

tinicas llamadas druksels
(“impresiones”) empleaba tipos,
lineas, tinta para impresién, rodillos
manuales y una pequefia imprenta.
También en el afio 1923 inici6 la
publicacién de La proxima llamada,
una pequena revista de textos y
experimentos tipograficos. La prensa
se convirtié en “colchén de
planeacién”, ya que Werkman
compuso tipos de madera, planchas
de madera e incluso partes de una
cerradura vieja directamente sobre la
cama de la prensa plana. Le
apasionaba la impresion y disfrutaba
con el papel hermoso, las texturas de
la madera y las cualidades tinicas de

Figura 18.55. Portada y contraportada para un
catalogo de la fabrica de cables N. V. Nederlandsche
Kabelfabriek (NKF), ano 1928, de Piet Zwart. El logo-
tipo disefiado por Zwart para NKF aparece en estas
paginas abiertas, solo y con las iniciales de la compa-
fiia. Las barras negras empleadas en el borde supe-
nor izquierdo y en el borde inferior derecho funcionan
como elementos de compasicion y evitan que la
pagina se ensucie con el manejo repetido.
Cortesia de N. V. Nederlandsche Kabelfabriek en
Delft.

cada tipo, con sus muescas y mellas.
Su procedimiento para construir un
disefio a partir de componentes ya
hechos puede ser comparado con el
proceso creativo de los dadaistas,
particularmente en el fotomontaje. Al
igual que Lissitzky, exploré el tipo
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Figura 18.56. Paginas de! catilogo de la fabrica
de cables NFK (1928), de Piet Zwart. Esta composi-
cion nos muestra el uso legitimo de la fotografia
como forma de composicion por parte de Zwart.

Figura 18.57. Paginas del catalogo de la fabrica
de cables NFK (1928), de Piet Zwart. El balance asi-
métrico en la fecha (impresa en un circulo de color
amarillo) esta equilibrada contra una curfa de color
rojo que atraviesa una fotografia de color azul de
medio tono de la planta NFK, sobreimpresa por la
cuna de color rojo, se convierte en un medio tono
color purpura sobre un fondo color rojo.
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Figura 18.58. Anuncio para la fabrica de cables
NFK (1926), de Piet Zwart. Estructurado sobre verti-
cales dinamicas, este diseno es un ejemplo de
como Zwart, al ser su propio escritor publicitario,
revelaria una solucion visual/verbal simultanea para
el problema de comunicacion de su cliente.

como una forma visual concreta
y como una forma de comunicacién
del alfabeto.

Al pasar el tiempo, Werkman
empleo el rodillo manual para formar

~arcas de color plano directamente

sobre ¢l papel e hizo dibujos con el
borde del rodillo. En su proceso de
trabajo los esténciles se volvieron



N.¥V. NEDERLANDSCHE KABELFABRIEK DELFT

Figura 18.61. Anuncio para NKF (1931) de Piet
Swart. Este disefio con sus tipos y lineas diagona-
les, inspird la moda “tipo y raya” de finales de los
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Figura 18.62. Cubierta para La proxima llamada 4
(1924) de H. N. Werkman. La fina textura del papel
para cubiertas y lo burdo del viejo tipo picadc dieron
a este trabajo una presencia fisica tactil.
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Figura 18.59. Pagina de un folleto-muestrario de
tipos para el Trio N. V. Drukkerij (1930), de Piet
Zwart. Los colores primarios de la corriente De Stijl
se combinan con el azar travieso de la composicién
dadaista, en donde Zwart demuestra que esta firma
impresora tiene una gran variedad de estilos y tama-
fios de tipos.

Cortesia del Trio N. V. Drukkerij, en La Haya.

Figura 18.60. Pagina del folleto de un editor
(1931), de Piet Zwart. En este uso directo y desinhi-
bido del “flujo visual" Zwart impulsa al lector en ter-
minos decididos hacia la informacién de las paginas
siguientes.

Cortesia de Nijgh y Van Ditmar, en 's Gravenhage,
Paises Bajos.
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Figura 18.63. Paginas de La préxima llamada 4,
ano 1924, de H. N. Werkman. En homenaje a la
muerte de Lenin, totems solemnes compuestos por
emes y oes sugieren una multitud silenciosa de
dolientes. Figura 18.64. Paginas de La préxima llamada 4,
ano 1924, de H. N. Werkman. Compuesta directa-
mente sobre la cama de la prensa, la configuracion

‘e la izquierda se logro por medio de multiples

ipresiones con figuras traslapadas.
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cada vez mis importantes, porque
con ellos podia controlar la
composicién y la forma maés
ficilmente. Unos cuantos dias antes
de que la batalla por la liberacién
alcanzara Groningen, en abril del
afio 1945, Werkman fue asesinado

por los nazis y gran parte de su obra
fue destruida.

Paul Schuitema (naci6 en 1897)
es otro disefiador grifico holandés
importante de la provincia de
Groningen. Durante la Primera
Guerra Mundial fue educado como

Figura 18.65. Portada del folleto para las balanzas
Berkel modelo Z (antes del ano 1929), de Pau
Schuitema. Flechas que se mueven a parfir de le
palabra grande Z00 (“Tan") crean una cabecers
doble: “Tan evidente —cada raya cinco gramos” y
“Tan pequefio— 20 cm [de ancho]". Este folleto es
un texto impreso en prensa plana a partir de materia:
tipografico montado sobre la cama de la prensa de
la composicién de Schuitema.

Philip Johnson, Museo de Arte Moderno, en Nuevs
York.

pintor y a principios de los afios
veinte se dedicé al disefio grafico en
la compaiiia Berkel. Hizo gran uso
de la sobreimpresién y la fotografia
objetiva, integradas con la tipografia
en su trabajo. Durante 30 afnos dio
clases en la Real Academia de la
Haya. .

En Checoeslovaquia, Ladislav
Sutnar (1897-1976) se convirtié en
el principal partidario del disefio
funcional. Abogaba por el ideal de la
Bauhaus y por la aplicacién de los
principios del disefio a todos los
aspectos de la vida contemporanea.
Ademais de los graficos, este prolifico
disenador de Praga cred juguetes,
muebles, vajilla de plata, vasijas y
telas. La casa editora Druzstevni
Prace contrat6 a Sutnar como
director de diseno. Sus cubiertas para
libros y sus disefios editoriales
desarrollaron una simplicidad de
organizacién y una claridad
tipogréfica que dieron un fuerte



Figura 18.66. Disenio de cubierta para Zenéni a
vdavani, afio 1929, de Ladislav Sutnar. El triangulo
de color rojo crea un punto focal fuerte, unifica las
dos fotografias y se convierte en el elemento estruc-
tural mas importante en esta composicion asimétri-
ca, delicadamente balanceada.

Figura 18.67. Disefio de cubierta para Clovék
nikdy nevi, ano 1929, de Ladislav Sutnar. Este esun
magnifico ejemplo de la habilidad de Sutnar para
combinar la fotografia y las formas geomeétricas en
una composicion sumamente original.
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impacto en la comunicacién. Sutnar
trabajé como frofesor de disefio en la
progresista Escuela Estatal de Artes
Grificas, desde mediados de los afios
veinte hasta que emigré a los Estados
Unidos en abril del afio 1939. Esto
sucedié un mes después de que
Hitler convocara a los lideres
checoeslovacos en Berlin y les
informara que Praga seria destruida
desde el aire a menos que territorio
checo adicional se le rindiera. En
Nueva York Sutnar se convirtié en
una fuerza vital para la evoluciéon del
disefio moderno en Estados Unidos.
Herbert Matter (nacido en 1907)
disefiador y fotdgrafo suizo,
contribuyé de forma importante en
la utilizacién de la fotografia como
instrumento de comunicacién
gréfica. Mientras estudiaba pintura
en Paris bajo la direccién de Fernand
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Léger, Matter comenzé a interesarse
en la fotografia y el disefio. A
principios de los afios treinta trabajé
en la fundicién de tipos Deberny y
Peignot, como fotdgrafo y disefiador
tipografico y colaboré en los carteles

de Cassandre. A la edad de 25 afios,
regresd a su nativa Suiza y empez6 a
disenar carteles para el Ministerio
Nacional de Turismo. Al igual que
Laszlo Moholy-Nagy, Matter

comprendié perfectamente la

Figura 18.68. Cartel de viaje por Suiza (1934), de
Herbert Matter. El cambio dinamico de la composi-
cién en angulo comunica una sensacion de movi-
miento adecuada a los deportes invernales. Matter
tenia una habilidad insdlita para combinar la fotogra-
fia en blanco y negro con el tono. Aqui, por ejemplo,
una pantalla de tinta bajo la gran cabeza introduce
un tono de piel, el color pintado con aerdgrafo alre-
dedor de las cruces suizas es rojo y el area del cielo
es azul palido.
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Figura 18.69. Cartel para Engelberg (1934), de
Herbert Matter. Se logra un contraste de espacio y
escala por medio de la vuxtaposicion de un acerca-
miento extremo de la cara, asi como de lamano con
un mitdn y la vista al fondo de la cabina del teleférico
y la montana.

organizacién y las técnicas visuales
del movimiento moderno, tales como
el collage y el montaje y aplicé estos
conocimientos a la fotografia y al
disefio grafico. Sus carteles de esos
anos empleaban el fotomontaje, los
cambios de escala dindmicos y una
integracién efectiva de la tipografia y
la ilustracién. Las imagenes
fotograficas se convirtieron en
simbolos graficos sacados de sus
contextos normales y expuestos en
una relacién nueva.

Con la fotografia en blanco y
negro Matter exploré los contrastes
extremos de escala y la integracién
del color. En el cartel del afio 1934
para Engelberg, la montafia en

blanco y negro, asi como la cabina
del teleférico surgen de una alberca
azul piniada con aerdgrafo. La mitad
de la palabra Engelberg aparece en
color blanco invertido con el color
azul y la otra mitad estd impresa en
color café. El tamiz de color café
claro que tifie la cara de la muchacha
representa, de modo impresionante,
un sentimiento de color. En el cartel
del afio 1935 para viajar por Suiza,
en el cual proclama que todos los
caminos llevan a Suiza, se combinan
tres niveles de informacién
fotografica en una expresion
imponente del espacio. En primer
plano, un camino de adoquin
fotografiado a nivel del suelo
retrocede en el espacio. Su
movimiento es detenido por una
cordillera que muestra la famosa
carretera suiza que rodea y serpentea
en las montaias. Finalmente, un
majestuoso pico montafioso se yergue
contra el cielo azul.

Figura 18.70. Cartel. para el Ministerio Suizo de
Turismo (1935), de Herbert Matter. La fotografia en
blanco y negro, colocada entre el cielo color azul
plano y la tipografia en color rojo, tiene una dinamica
espacial interna que captura el sentimiento de las
cumbres de la montania.

Walter Herdeg (nacido en 1908),
originario de Zurich, Suiza, durante
los afios treinta fue otro innovador
en el uso de la fotografia en el
disefio grafico. Herdeg logré
vitalidad en el disefio por medio de
la seleccién y el recorte de imagenes
fotogréficas para la publicidad de los
lugares de vacaciones suizos. En los
disefios de los carteles para esquiar
en St. Moritz, un lugar de recreo,
Herdeg creé una unidad gréfica por
medio de la aplicacién de un simbolo
solar estilizado v un logotipo
gesticulativo.

El disefiador polaco Henryk
Berlewi (1894-1967) fue
influenciado por las conferencias de



Lissitzky en el afio 1920 en Varsovia.
Del afio 1922 al afio 1923 trabajé en
Alemania y comenzé a desarrollar su
teoria de la mechano-faktura.
Convencido de que el arte moderno
estaba lleno de escollos ilusionistas,
mecanizé la pintura y el disefio
grafico en una abstraccién elaborada
que excluye cualquier ilusién
tridimensional. Esto se lograba por
medio de la colocacién matematica
de formas geométricas simples sobre
un fondo. La mecanizacién del arte
era vista como una expresién de la
sociedad industrial.

En el afio 1924, Berlewi abrié una
firma publicitaria en Varsovia
llamada Roklama Mechano, junto
con los poetas futuristas Aleksander
Wat y Stanley Brucz, quienes
introdujeron las formas del arte
moderno en los anuncios industriales
y comerciales de la sociedad polaca.
Su folleto planteaba que el disefio
publicitario y los costos deberian ser
gobernados por los mismos principios
que rigen a la industria moderna, asi
como por las leyes de la economia.
El texto publicitario era reorganizado
para darle cohesién e impacto y la
composicién visual se adaptaba al
texto. Berlewi esperaba que la
publicidad comercial se convirtiera
en un vehiculo para abolir la divisién
entre el artista y la sociedad.

Después de la Segunda Guerra
Mundial, Willem Sandberg (1897),
director y disefiador de los museos
municipales de Amsterdam, surgié
como un profesional sumamente
original de la nueva tipografia.
Durante la guerra, mientras se
escondia y trabajaba para la
Resistencia, cred su experimenta
typographica. Estas series de ensayos
tipograficos de la forma y del espacio
inspiraron su obra posterior.

Sandberg era un investigador. En
algunos proyectos empleaba una
composicion tipografica del texto sin
ninguna justificacién. Colocaba
libremente fragmentos de oraciones
en la pagina con letra cursiva,
ultranegrita o delicada, implantada
para acentuar o para dar énfasis.
Rechazaba la simetria y utilizaba
colores primarios muy brillantes. Le
fascinaban los contrastes. Combinaba
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Figura 18.71. Portada del folleto para St. Moritz
(1936), de Walter Herdeg. El punto de vista detalla-
do en el acercamiento de las flores combina con
una vista panoramica de las montarias en una vista
espacial dinamica. El sol, que es una marca de fabri-
ca, se vuelve parte de la fotografia.

Figura 18.72. Portada del folleto para St. Moritz
(1936), de Walter Herdeg. Una composicion angu-
lar dinamica y la utilizacion juiciosa del espacio
abierto proyectan la emocion de esquiar.

tipos sans-serif fragiles con elementos
del collage como letras grandes con
bordes toscos arrancadas del
periddico. El texto de los catalogos
de exhibicién se imprimia en papel
de estraza de color café. En
contraste, las paginas con una capa
de barniz comin se entremezclaban
como una superficic para medios
tonos.

La obra de Sandberg demuestra
que muchas de las ideas de discio
propuestas por la nueva tipografia
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Figura 18.73. Composicion mecano-fakiura Con-
trastes dinamicos, afic 1924, de Henryk Berlewi. La
‘lectura® de esta composicién grafica propone
comenzar con la linea delgada del angulo inferior
derecho y continta el volumen cambiante de las for-
mas, terminando con los dos circulos delineados.

Figura 18.74. Folleto de Chocolates Plutos, pagi-
na 6 (1925), de Henryk Berlewi. El escritor Aleksan-
der Wat colabord estrechamente con el disefiador
para integrar una forma visual con €l texto. Impreso
en colores rojo y negro sobre papel de color amari-
llo, este diserio inspirado en el suprematismo esta
compuesto sobre una cruz implicita que divide la
pagina en cuadrantes.

perduraron después de la Segunda
Guerra Mundial. Este nuevo
lenguaje de la forma se inici6 en
Rusia y en Holanda, cristalizé en la
Bauhaus y encontré a su mas claro
portavoz en Jan Tschichold. La
sensibilidad racional y cientifica del
siglo xx gané terreno como expresion
grafica. En lugar de constituir una
restriccién sobre la creatividad, la
nueva tipografia permitié a los
disenadores con vision desarrollar
una comunicacion visual funcional y
expresiva. Aspectos de la nueva
tipografia siguen siendo influencias
importantes en el siglo que vivimos.
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Figura 18.75. Cartel para exposicion (1925), de
Henryk Berlewi. Esta primera aplicacion de los prin-
cipios de la mecano-faktura al disefio gréfico es
para una exhibicion de obras de mecano-faktura,
celebrada del 14 al 25 de marzo de 1925. La sala de
exposicion de automdviles Austro-Daimler en Var-
sovia fue seleccionada para la presentacion y Berle-
wi vio al cartel como un manifiesto funcional.
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Figura 18.78. Portada para el periddico de un
museo (1963), de Willem Sandberg. Las areas de
blanco negativo alrededor de la m y la j son tan
importantes como estas letras en color rojo. Los
bordes rasgados contrastan dindmicamente contra
el tipo bien delineadq y la barra color azul cortada a
navaja, la cual forma una E rasgada. Esto permite al
espacio en blanco desembocar en la barra, impi-
diéndole separarse de la totalidad.

the inner

Figura 18.76. Pagina de Experimenta typografi-
ca, ano 1956, de Willem Sandberg. Hablando de la Figura 18.80. Paginas de Palabras clave, ano
utilidad de las jarras, Sandberg transformé la u de 1966, de Willem Sandberg. Los contrastes de esca-

Kruges (“jarras”) en una vasija llena de letras de prinsiple la (grande/pequerio). color (rojo/amarilio/azul/ne-
color azul. gro) y bordes (rasgados/exactos) son utilizados en

esta composicidn balanceada asimétricamente.
Figura 18.77. Pagina de Experimenta typografi- Las formas se equilibran hacia los bordes de la pagi-
ca, afo 1956, de Wilem Sandberg. La sensible na y el movimiento horizontal implicito, creado por
exploracion del espacio negativo entre las letras por medio de lineas de tipos a través de la mitad inferior,
parte de Sandberg ejercid una influencia enorme ayudan a estabilizar la unidad.

sobre una generacion de disefiadores. Stedelijk Museum, en Amsterdam.



Figura 18.79. Cubierta para Palabras clave, afio
1966, de Willem Sandberg. En este folleto conme-
morativo que celebra el cumpleafios nimero 18 de
Piet Zwart, los numerales estan alargados y recorta-

dos de tal manera que la portada se convierte en
una interaccion del disefio de formas positivas y
negativas. Sandberg se deleitaba con la textura y la

apariencia de los papeles burdos, como el de estra-

za empleado aqui.

Stedelijk Museumn, en Amsterdam.

reclame 15 Gp L1yn GOt

op Tim slcentst is foy

von Bewring
die dosr argumenton gostaatd
en op sugsestieve wWize

naar voren goebracht wordt

cen croadoafdi vorm van bedeor 7



