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La escwfela de Nueva York

omo hemos visto, la primera

ola del disefio moderno en

Estados Unidos fue importada
por talentosos inmigrantes europeos,
que buscaban escapar del clima
politico del totalitarismo. Estas
personas dieron a los estadounidenses
una introduccién de primera mano a
la vanguardia europea. Asi como
Paris habia sido la ciudad mas abierta
del mundo, y asimilé con facilidad
las ideas y las nuevas imagenes a
fines del siglo xix y principios del xx,
a la ciudad de Nueva York le ocurrié
algo semejante a mediados del
siglo xx. Las artes florecieron. Es
posible que la situaciéon fuera
propicia para que los artistas
desarrollaran un trabajo importante v
de calidad. O tal vez, el ¢lima
existente plldU hlll)cr Sid() un i"“in
que atrajo a individuos de gran
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talento. En cualquier caso, Nueva
York se convirti6 en el centro
cultural del mundo en pleno siglo xx
y las innovaciones en el disefio
gréifico ocuparon un papel
importante entre sus méritos.
Durante los afios cuarenta se dieron
los primeros pasos hacia un enfoque
estadounidense original del disefio.
Mientras se apropiaban libremente
del lenguaje de la forma creado por
los disefiadores europeos, los artistas
estadounidenses desarrollaron
actitudes e inventaron formas que se
sumaron a la tradicion del diseno
grafico. El disefio europeo era teérico
v sumamente estructurado; el diseio
estadounidense era pragmitico,
intuitivo y mas informal en su
enfoque para organizar el espacio.
Aunque curopeos de origen, los
aspectos propios de la cultura y la

sociedad estadounidenses dictaron su
propia forma del disefio moderno.
Estados Unidos es una sociedad que
tiende a ser igualitaria, con actitudes
v valores pragmaticos, tradiciones
artisticas limitadas v una herencia
étnica diversa. Se puso énfasis en la
expresion de las ideas y en la
presentacién abierta, directa de la
informacion. En esta sociedad
altamente competitiva, la novedad de
la técnica y la originalidad del
concepto eran muy apreciados v los
disenadores buscaron
simultincamente resolver los
problemas de la comunicacion v
satislacer una necesidad de expresion
personal. Esta ¢poca del diserio
erifico estadounidense —iniciada con
fuertes raices curopeas durante los
anos cuarenta, ganando relieve
internacional por sus originales



puntos de vista en los afios cincuenta
y continuando hasta hoy— ha sido
llamada por el disefiador Herb
Lubalin la Escuela Estadounidense
del Expresionismo Griéfico.

Quizéd més que cualquier otro
disefiador estadounidense, Paul Rand
(1914) inici6 esta tendencia
estadounidense del disefio grafico.
Cuando tenia 23 afios, Rand
comenz6 la primera fase de su
carrera como disefiador promocional
y editorial para Apparel Arts, Esquire,
Ken, Coronet y Glass Packer. Sus
portadas para estas revistas rompian
con las tradiciones de disefio de las
publicaciones estadounidenses. Un
conocimiento profundo del
movimiento moderno,
particularmente de las obras de Klee,
Kandinski y los cubistas, condujeron
a Rand a comprender que las formas
inventadas libremente podian tener
una vida auténoma, tanto simbdlica
CcOmo expresiva, como un
instrumento visual de comunicacién.
Su habilidad para manipular la forma
visual (figura, color, espacio, linea,
valor) y un anélisis adecuado del
contenido de la comunicacién,
reduciéndolo a su esencia simbélica
sin ser estéril o insulso, permitieron
a Rand volverse ampliamente
conocido cuando alin no tenia 30
afios. Lo lidico, lo visualmente
dinamico y lo inesperado a menudo
encuentran su camino en su obra. Se
apodero del collage y del montaje
como medios para introducir
conceptos, imagenes, texturas e
incluso objetos en un todo coherente.
Thoughts on Design, su libro
ilustrado del afio 1946 con mas de
80 ejemplos de su obra, inspiraron a
una generacion de disefiadores.

Del afio 1941 hasta el afio 1954,
Paul Rand trabajé en la agencia de
publicidad Weintraub aplicando su
enfoque del disefio a los anuncios.
Sus colaboraciones con Bill Bernbach
se convirtieron en un prototipo para
el equipo arte y texto que trabajé
estrechamente para crear una
integracién visual verbal sinérgica. La
campana creada por ellos para la
tienda de departamentos de
Ohrbach’s por méas de dos afios,
hacia resaltar retruécanos
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entretenidos y juegos de palabras,
apoyados por la integracién
caprichosa de la fotografia de Rand,
el dibujo y el logotipo. Después de
dejar la agencia, Rand se convirtié
en disefador independiente con
énfasis cada vez mayor en la marca
de fabrica y el disefio corporativo.
Paul Rand comprende el valor de
los signos y simbolos comunes
sobreentendidos ordinaria y
universalmente como elementos para
traducir las ideas en la comunicacién
visual. Para atraer al publico
exitosamente y comunicarse de
manera memorable, sabe que la

Figura 21.1. Portada para la revista Direction, afio
1940, de Paul Rand. Este disefio, creado por Rand
a los 26 anos, indica el importante papel que juega
el contraste en su obra. Un paquete de Navidad
envuelto con alambre de puas, en lugar de unliston,
es un recordatorio siniestro a medida que el mundo
se lanza méas profundamente en la guerra mundial.
La pequena tarjeta de Navidad escritaamanoenun
rectangulo fragil contrasta con la rotulacién mecani-
ca de esténcil del logotipo, sobre un elemento del
collage con el borde rasgado. '

alteracién, la yuxtaposicién o la
interpretacion del disefiador es
necesaria para hacer de lo comiin
algo extraordinario. Los contrastes
visuales, sensuales, caracterizan su
obra. El juego del color rojo contra el
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Figura 21.2. Portada del libro del afio Jazzways,
afo 1946, de Paul Rand. A finales de los afios 30 y
40, la técnica del collage, las formas simbdlicas ele-
mentales y una composicion dinamica eran cualida-
des gréficas de la obra de Rand.

Figura 21.3. Anuncio para Ohrbach's (1946), de
Paul Rand. La combinacién de elementos, logotipo,
la fotografia, e! dibujo decorativo y los tipos, estan
combinados en una unidad. Visualmente, laimagen
refuerza la cabecera.
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Figura 21.4. Cartel para la pelicula No Way-Out,
ano 1950, de Paul Rand. En lenguaje de disefio de
Rand —que integra la fotografia, la tipografia y las
figuras graficas, asi como la forma activa circundan-
te con el espacio en blanco pasivo— esta en marca-
do contraste con los carteles convencionales de las
peliculas, mostrados en esta fotografia.

Figura 21.5. Cubierta monografica (1953), de Paul
Rand. La abundancia de figuras e imagenes capri-
chosas han sido temas recurrentes en los anuncios
y libros para nifios de Paul Rand.



Foul fond

Thoughts on Dasign:

Figura 21.6. Portada para Thoughts on Design,
ano 1947, de Paul Rand. Al hacer varias exposicio-
nes de un abaco colocado sobre papel fotografico
en el cuarto oscuro, se crea un fotograma que se
convierte en una metafora del proceso de disefio,
elementos moviles alrededor para componer el
espacio, y proporciona un registro visual de este
proceso.

Figura 21.7. Disefio de cubierta para el American
Institute of Graphic Arts (1968), de Paul Rand. Una
"A. Ojo G. A." en color rojo juega a las escondidas
contra el fondo de color verde a medida que la cara
pictografica de un payaso juega a las escondidas
con una abstraccion organica. El disefio se vuelve
un juego y se evoca el concepto futurista de la
simultaneidad.
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color verde, de da figura orgéinica
contra el tipo geométrico, del tono
fotografico contra el color plano de
bordes definidos o irregulares y del
modelo textural del tipo contra los
margenes blancos son algunos de los
contrastes con los que Rand se
deleita. Ha aceptado los riesgos de
explorar ideas que no han sido
probadas. Por toda su inventiva
visual, Rand define al disefio como la
integracién de la forma y la funcién
pwca una comunicacién efectiva. El
papel cultural del disefiador es
definido como ascendente, mas que
servir para el menor denominador
comiin del gusto publico.

Durante los inicios de su carrera,
Rand incursioné en el vocabulario
del arte moderno, pero nunca dijo
adi6s a una accesibilidad inmediata
de la imagen. Este fue un sello
importante de su contribucién.
Quizi existe un limite hasta dénde
un disefiador puede seguir al pintor
moderno en el reino inexplorado de
la forma pura y la expresién
subjetiva, sin perder arraigo en la
comunicacién publica.

Durante una carrera de disefio en
una vida que terminé tragica y
repentinamente por enfermedad,
Alvin Lustig (1915-1955) incorpord
su vision subjetiva y de simbolos
privados al disefio grafico. Nacido en
Colorado, Lustig salté de las costas
del este a las del oeste, asi como de
la arquitectura y el disefio gréfico al
disefio de interiores. A la edad de 21
afios, dirigia un negocio de disefio
grafico e impresién desde el fondo
de una farmacia en Los Angeles. En
proyectos para la Ward Ritchie Press,
Lustig creé disefios geométricos
abstractos usando lineas de tipo y
adornos.

Al intuir que la obra de Lustig era
creada por “un artista que debia
poseer un toque de genio”, el editor
James Laughton de New Directions
de Nueva York comenz6 a encargarle
disefios de libros y portadas. Como
New Directions publicaba libros de
una calidad literaria sobresaliente, el
enfoque del diseiio de Lustig fue
extrcn]ildalnﬁntc exitoso bUSCand()
simbolos que capturaran la esencia
del contenido y tratando la forma y
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el contenido como un todo con el
mérito del publico que lee literatura
de calidad. Lustig crefa en la
importancia de la pintura para el
disefio y en la ensefianza del disefio
y consideraba la busqueda de los
simbolos privados por parte del
artista como una fuente inagotable
para los simbolos ptiblicos creados
por el disenador. Para el afio 1950,
Lustig se vio cada vez mis
involucrado en la ensefianza del
disefio, pero su vista habia
comenzado a fallar y para el otofio
del afio 1954, estaba completamente
ciego. Frente a esta abrumadora
tragedia para un artista, Lustig
continué ensefiando y disefiando
hasta su muerte en diciembre del
afio siguiente. Uno esté4 obligado a
preguntarse cudl hubiera sido el
impacto de este hombre perceptivo
sobre el disefio y la educacién visual
si hubiera vivido més tiempo.

En el afio 1940, Alex Steinweiss
(1916), de 24 afios, fue nombrado
director artistico de Columbia

Records. La sensibilidad del disefio

Figura 21.8. Portada para A Season in Hell de Art-
hur Rimbaud, afo 1945, por Alvin Lustig. Las nitidas
figuras biomérficas en blanco y negro sobre un fon-
do de color rojo subido sugieren el descenso espiri-
tual al infierno del poeta francés y sus fracasos en el
amor y el arte.

Cortesia de Elaine Lusting Cohen.



Figura 21.9. Portada para 27 Wagons Full of Cot-
ton de Tennessee Williams, afio 1949, por Alvin Lus-
tig. Una delicada flor de magnolia brutalmente cla-
vada en toscas tablas: estos simbolos fotograficos
contradictorios representan la violencia subyacente
y el odio tras la fachada civilizada en los asuntos
humanos. Lustig comprendié el débil espiritu huma-
no y las brutales fuerzas ambientales articulados en
las piezas de Williams.

Cortesia de Elaine Lustig Cohen.

Figura 21.10. Portada para Tres Tragedias ("3 Tra-
gedies”), de Federico Garcia Lorca, afio 1949, de
Alvin Lustig. En este estupendo montaje de cinco
imagenes fotograficas, el nombre del autor y el titulo
se convierten en objetos fotografiados en el mundo.
Cortesia de Elaine Lustig Cohen.
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DED
 TENNESSEE

Williams

NEW DIRECTIONS

Figura 21.11. Portada para Camino Real de Ten-
nessee Williams, aio 1952, por Alvin Lustig. El titulo
tipografico, semejante al de un cartel, contrasta con
la pared de tenues grafitos sobre la cual esta pe-
gado. s

Cortesia de Elaine Lustig Cohen.

Figura 21.12. Portada para el album de Mozart
(1951), de Alvin Lustig. Una intrincada estructura
visual se convierte en un equivalente grafico de las
estructuras sonoras de la musica de Mozart.
Cortesia de Elaine Lustig Cohen.

Figura 21.13. Portada para el 4lbum de Vivaldi
(1951), de Alvin Lustig. Moviéndose como notas
musicales a lo largo de la linea media, las letras abs-
tractas forman el nombre del compositor italiano e
imitan las figuras triangulares del fondo.

Cortesia de Elaine Lustig Cohen.

moderno de los afios cuarenta fue
aplicada al disefio de portadas de
discos en la medida que Steinweiss
buscaba formas y figuras visuales
para expresar la masica. Steinweiss
tenia un enfoque informal del
espacio. Los elementos eran
colocados casualmente sobre el
campo con un balance informal que
algunas veces rayaba en una
dispersién de las formas al azar
Steinweiss inicié un comoromiso con
la calidad y la expresién apropiada
del contenido musical que contintia
més de cuatro décadas después en la
Columbia Records y en toda la
industria de las grabaciones
musicales.

En Estados Unidos Bradbury
Thompson (1911) surgié como uno
de los disefiadores graficos mas
influyentes de la posguerra. Después
de graduarse en el Washburn
College en su pueblo natal de
Topeka, Kansas, en el afio 1934,
Thompson trabajé para firmas
impresoras locales por varios afios
antes de trasladarse a Nueva York.

Sus disefios para Westvaco
Inspirations desde el afio 1939 hasta
el afio 1961 tuvieron un tremendo
impacto. Sus profundos
conocimientos de la impresién y de
la composicién tipografica se
combinaron con un espiritu



Figura 21.14. Portada para el album de la Quinta
Sinfonia de Beethoven (1949), de Alex Steinweiss.
Un gran *5" construido con elementos geométricos,
escritura manuscrita fortuita, imagenes positivas y
negativas del compositor, una barra color rosa y un
circulo blanco sobre un fondo color azul; estos ele-
mentos son tipicos del vocabulario que Steinweiss
uso6 durante los afios 40, en cientos de disefios de
albumes.

Cortesia de CBS Records.

aventurero de experimentacion,
permitiéndole extender la gama de
posibilidades de disefio. La Westvaco
Inspiration empleaba planchas para
impresién tipogréafica de arte e
ilustracién que pedia prestadas a las
agencias de publicidad y a los
museos. Con un presupuesto
limitado para planchas nuevas o
ilustraciones que acompafiaran al
texto, Thompson utilizaba la caja de
tipos y el taller de imprenta como su
‘lienzo, caballete y segundo estudio”.
Las planchas para
fotocromotipografia a cuatro tintas
las desarmaba y las usaba para
inventar disefios, asi como a menudo
sobreimprimia para crear nuevos
colores. Figuras grandes, audazmente
organicas y geométricas eran
empleadas para dar fuerza grafica y
simbélica a la pagina. Descubrié y
exploré el potencial de los grabados
de los siglos xvni y xix como recursos
del disefio. A menudo, las letras eran
ampliadas a gran tamafio y utilizadas
como elementos de disefio o para
crear modelos visuales y
movimientos. Thompson alcanzé una
rara maestria en la organizacion
compleja, la forma y el flujo visual.

Durante los afios sesenta y setenta,
se volvi6 cada vez més hacia un
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Figura 21.15. Pagina de Westvaco Inspirations
151, aho 1945, de Bradbury Thompson. La vasta
mina de imagenes impresas que han pasado a ser
del dominio piblico fueron sondeadas hébilmente y
se volvieron parte del vocabulario del disefio gra-
fico.

enfoque clésico del disefio del
formato de libros y editorial. La
amenidad, la armonia formal y el uso
sensible de tipos de letra Old Style

a41
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Figura 21.16. Pagina de Westvaco Inspirations,
186, afo 1951, de Bradbury Thompson. Thompson
compuso este collage para la difusion inicial de una
edicion que explora el tema, exagera con mas
extension la impresion y abarcaba ideas como la
amplificacion de los puntos de la pantalla de medio
tono.

gy 1960 by et el i s g ey -

han distinguido su trabajo para
periédicos como Smithsonian y
Artnews, estampillas postales y un
flujo constante de libros.
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Figura 21.17. Paginas de Westvaco Inspirations,  ojo y expresa la geometria estilizada de las masca-  Figura 21.18. Paginas de Westvaco Inspirations.

210, afio 1958, de Bradbury Thompson. En la foto-  ras africanas. La fotografia, fue para su uso como 210, afio 1958, de Bradbury Thompson. Comer:
grafia de Somoroff, las letras de la palabra "Westva-  una muestra de impresion. La respuesta creativade  zando con una fotografia de exposicion muttiple de
co” son usadas para construir una caraque guifael  Thompson fue tipogréfica. un saxofonista, Thompson la invirtio fuera del circu-

lo negro a la izquierda y la sobreimprimio en colores
primarios a la derecha.
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gura 21.19. Paginas de Westvaco Inspirations,

'6, ano 1961, de Bradbury Thompson. La edicion

al discutia la Guerra Civil estadounidense. Para

presar el tema Thompson usé una tipografia com-

eja. En este desplegado, una pintura reproducida

1las paginas precedentes esta impresa en colores
marillo y negro, azul y rojo, rojo y rojo y amarillo a
nedida que se mueve a través de la pagina detras
e las letras.

La sensibilidad de la Escuela de
_.ueva York fue llevada a Los
Angeles por Saul Bass (1921). Este
necyorquino fue educado y trabajé
en su ciudad natal hasta el afio 1950,
cuando se trasladé a California. Dos
afios mas tarde, abrié su propio
estudio. El empleo de la figura y del
balance asimétrico por parte de Paul
Rand durante los afios cuarenta
constituyd una inspiracién
importante para Bass. Pero mientras
las composiciones cuidadosamente
orquestadas de Rand utilizaban
contrastes complejos de figura, color
y textura, Bass frecuentemente
redujo el disefio grafico a una
imagen dominante, sencilla,
usualmente centrada en el espacio.

Bass tiene una habilidad
extraordinaria para identificar el

nicleo de un problema de disefio.
Después lo expresa con imagenes
que se vuelven glifos o signos
pictograficos elementales, poseedores
de una gran fuerza grafica. Bass
despojé al disefio gréifico
estadounidense de la complejidad
visual y redujo la comunicacién a
una imagen pictogréfica sencilla.
Pero éstos no son los graficos
elementales del constructivismo. Las
formas en trozo son cortadas del
papel con tijeras o trazadas con un
pincel. Dibujadas libremente, es
probable que las letras decorativas
sean empleadas en su obra asi como
la tipografia o las letras manuscritas.
Hay energia en sus formas y una
calidad casi casual en su ejecucién.
Aunque las iméagenes son
simplificadas a su minima relacién,
carecen de la exactitud de la medida
o de la construccién que pudiera
hacerlas rigidas.

Para promover sus peliculas la
cinematografia ha usado mucho el
retrato tradicional de actores y
actrices. El productor y director Otto
Preminger encarg6 a Bass crear

materiales graficos unificados para
sus peliculas, que se inici6 en los
afios cincuenta, abarcando un
logotipo, carteles de teatro,
publicidad y titulos de peliculas
animadas.

El primer programa completo de
disefio para una pelicula, unificando
tanto los impresos como los graficos
en los medios masivos publicitarios,
fue el programa de disefio del afio
1955 para The Man with the Golden
Arm. Para esta pelicula acerca de la
drogadiccion, Bass concibié un brazo
pictografico grueso que empuja hacia
abajo sobre un rectidngulo compuesto
de barras semejantes a losas y
después rodea el brazo con el
titulo de la pelicula. Los titulos para
esta pelicula abrieron nuevos
caminos. Acompaiado por el
staccato de la musica de jazz, una
barra blanca sencilla seguida por
otras tres empuja hacia abajo de la
pantalla. Cuando las cuatro barras
llegan al centro de la pantalla, la
tipografia aparece enlistando a los
actores principales. Todos estos
elementos, excepto una barra para
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Figura 21.20. Cartelera para Pabco Paints, princi-
pios de los afios 50, Saul Bass. El proceso de pintar
es reducido a una franja multicolor. La gente feliz
que mira al futuro por usar pintura de calidad esta
articulada por tres trazos sencillos.

dar continuidad, se desvanecen.
Enseguida, las cuatro barras pasan
rapidamente de arriba hacia abajo y a
los lados para enmarcar la tipografia
del titulo de la pelicula, que
aparecié de repente. Esta secuencia
cinética de barras y tipografia
animadas continiia en perfecta
sincronizacién con el lamento
palpitante de la musica de jazz a
través de los créditos. Finalmente, las
barras son lanzad=< al espacio y
transformadas en el brazo
pictogréfico del logotipo. Bass se
convirtié en el maestro reconocido
de los titulos de peliculas. Abrié
nuevos caminos al proceso orgénico
de las formas que aparecen, se
desintegran, se vuelven a formar y se
transforman en el tiempo y en el
espacio. Esta combinacion,
recombinacién y sintesis de la forma
fue llevada al 4rea de los graficos
impresos.

Un ejemplo excepcional del
programa de disefio de Bass se puede
ver en los gréficos de la pelicula
Exodus. Bass creé un pictograma
poderoso de brazos levantindose y
empufiando un rifle. Esto comunica
la violencia y la contienda
relacionada con ¢l nacimiento de la
nacién de Israel. Este marbete fue
utilizado en un programa completo
de publicidad,.incluyendo periédicos,

revistas y anuncios comerciales;
carteles y titulos de pelicula; e
incluso papeleria, etiquetas de
embarque y otros materiales impresos
rutinarios. Cada articulo individual
fue enfocado como un problema de
comunicacién tnico. Se logré
diversidad mientras las fuertes
cualidades graficas del marbete
aseguraban continuidad.

Ademés de los gréficos de las
peliculas que lo hicieron famoso,
Bass ha creado numerosos programas
de identidad corporativa. Ha dirigido
varias peliculas que abarcan desde la
sobresaliente Why Man Creates,
donde emplea un caleidoscopio de
técnicas cinematograficas para probar
la naturaleza de la creatividad
humana, hasta cintas de largometraje.

George Tscherny (1924) es
originario de Budapest, Hungria;
emigré a Estados Unidos siendo atin
nifio y recibié su educacién visual
ahi. Tscherny fue director del
departamento de disefio gréifico de
George Nelson & Associates antes de
abrir su propia oficina de disefio en
el afio 1956. Durante un cuarto de
siglo Tscherny ha funcionado como
disefiador independiente, lo cual es,
de alguna manera, (nico en su
género en una profesion donde las
asociaciones, grandes plantas de
personal y posiciones dentro del
mismo son la norma. El don
particular que este hombre intuitivo
y sensible da al proceso de diseno es
una habilidad para apoderarse de la
esencia del tema y expresarlo en
términos pasmosamente sencillos. Los
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Figura 21.21. Simbolo para The Man with the Gol-
den Arm, ano 1855, de Saul Bass. Este inolvidable
identificador visual era lo suficientemente flexible
para usos que fluctuaban desde anuncios diminu-
tos enlos periédicos hasta carteles a gran eacala.

resultados son elegantes y directos;
otros disefiadores han encontrado
estos disefios tan cautivadoramente
sencillos y apropiados que la reaccién
comun es “¢por qué no lo pensé
antes?”. El vocabulario de las técnicas
de Tscherny para resolver problemas
de disefio incluyen dibujo puramente
tipografico, fotografia, dibujo
caligrafico simple con pincel y las
figuras gruesas, sencillas de papeles
de colores que a él le encanta
recortar. Indiferente a la técnica, el
proceso de Tscherny para reducir un
contenido complejo a un simbolo
grafico elemental, que exprese el
orden subyacente o la forma basica
del tema, es constante.

LA REVOLUCION EN
EL DISENO EDITORIAL

Alexey Brodovich impartié clases
de disefo editorial en su casa y
después en la New School for Social
Research durante los afios cuarenta y
principios de los anos cincuenta. Las
semillas de un periodo expansivo
orientado hacia el disefio de gréficos
editoriales fueron sembradas en las

Figura 21.22. Titulos de la pelicula The Man with
the Golden Arm, ano 1955, de Saul Bass. Los ele-
mentos graficos abstraclos crearon una intensidad
sobria y tétrica que reflejaba el caracter de la cinta.
El disefo grafico de esta pelicula constituy6 una
revolucion.
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Figura 21.23. Cartel para la pelicula Exodus, afo
1960, de Saul Bass. El trauma del nacimiento de
Israel es expresado por medio de dos niveles de
realidad; el logotipo bidimensional y el momento
congelado por la fotografia en el que esta imagen
estd siendo envuelta en llamas.

8TH SAN FRANCISCO INTERNATIONAL
FILM_FESTIVAL: OCTOBER 14TH TO 27TH
1964 CORONET THEATRE

MAN WiTH
THE GOLDEN
ARM NN

Figura 21.24a. Cartel del 8o Festival Internacional
de Cine en San Francisco, 1964, Saul Bass. El espa-
cio blanco separa en dos el negro; aparecen peda-
zos de cinta en los que se representan las banderas
de distintos paises.
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Figura 21.24. Anuncio comercial para Exodus,
afno 1960, de Saul Bass. Para comunicar que Exo-
dus estaba completamente oculta o “enlatada’, una
lata de pelicula fue envuelta en un periddico en

. hebreo, atada y etiquetada con un marbete portan-
do el logotipo.

clases de Brodovich. Uno de sus
alumnos, Otto Storch (1913) escribi6
mis tarde que “Brodovich hubiera
vaciado juntas grandes cantidades de
fotostaticas, pruebas de tipos, pedazos
de papel de colores y la agujeta del
zapato de alguien, si se hubiera
desatado sobre una gran mesa con
pegamento de caucho. Habria
cruzado los brazos y con una
expresion triste, nos hubiera
desafiado a hacer algo brillante”. Los
alumnos de Brodovich aprendieron a
examinar cada problema cabalmente,
a desarrollar una solucién a partir de
su comprension y, enseguida, buscar
una representacion visual brillante.
El impacto de Brodovich sobre una
generacién de disefiadores editoriales
y fotégrafos reconocidos durante los
afos cincuenta fue fenomenal y el
disefio editorial experiment6 una de
sus mas grandes épocas.

Director artistico en la editorial
Dell, Storch estaba insatisfecho con
el nivel de los temas en sus
asignaciones y habia desarrollado una
gran aficién por el disefio de
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Figura 21.25. Portada de un programa de danza
(1958), de George Tscherny. A primera vista, esto
parece un hermoso estudio del color en espacios
positivo y negativo. Después, el observador se da
cuenta de que, con dos recortes de papel,
Tschemy ha capturado a Martha Graham, renombra-
da bailarina modema, en una de sus poses clasicas.

Brodovich para Harper's Bazaar. Se
unié a los directores artisticos,
fotégrafos, ilustradores generales y de
modas, asi como a disenadores de
empaques, de escenarios y
tipogrificos que desearan aprender
del maestro. Una tarde, después de la
clase, Brodovich revisé el portafolio
de Storch y le aconsejé que dejara su
empleo porque mosiraba potenciales,
pero no en ese puesto. Siguié un
periodo de siete afios de trabajo
independiente y luego Storch se unié
a la McCall's Corporation como

asistente del director artistico de
Better Living Magazine. En el aiio
1953, Storch fue nombrado director
artistico de McCall’s. McCall's, una
publicacién femenina importante,
estaba teniendo problemas de
circulacién. A finales de los afios
cincuenta, un editor nuevo llamado
Herbert Mayes fue contratado para
revivir la revista. En el afio 1958 a
Storch le dieron manos libres para
mejorar los graficos y desarrollé6 un
asombroso enfoque visual. La
tipografia se unificé con la fotografia
al disefiarlas de manera compacta. La

Figura 21.26. Portada de un catilogo de exhibi-
cion (1961), de George Tschemy. José de Rivera es
un escultor constructivista cuyas curvas paraboli-
cas se enroscan y se curvan en el espacio.
Tschemy expreso esta cualidad al fotografiar el tipo
que él habia curvado y enroscado.




Figura 21.27. Cartel promocional para papel para
impresion (1975), de George Tschemy. En este
estudio fotogréfico de contrastes, hasta la riqueza
del desorden arquitectonico de la ciudad de Nueva
York cede ante el proceso simplificador de
Tscherny.

escala fue examinada en esta
publicacién de gran formato. A
menudo, los encabezados se volvian
parte de la ilustracién. Por ejemplo,
el titulo del articulo "Por qué mama
no puede leer” estaba escrito sobre
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un par de lentes, fotografiados a
continuacién. Las fotografias a doble
pagina completamente sangradas
estaban disefiadas con dreas

planeadas anteriormente para el tipo.

En otras péaginas, el tipo se
convertiria en ilustracion. En un
caso, un rectangulo hermético de
miés de 60 zetas maytisculas
Baskerville, eslabonadas con el titulo
"Aburrido de la educacién”, para un
articulo referente a cémo algunos
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nifios encuentran la escuela tan
insulsa que los duerme. Objetos
pequefios se convirtieron en grandes
graficos. Temas como una hermosa
mazorca de maiz fresco en la seccién
de alimentos de la revista y un
acercamiento de los labios de una
mujer aplicindose un lapiz labial
fueron presentados como
composiciones a doble pagina. Storch
y los fotégrafos que trabajaban con él
se esmeraron para producir ensayos
fotogréficos inesperados y poéticos.
Comidas y modas a menudo eran
tomadas en locaciones en lugar del
estudio. Para un articulo acerca de
los desayunos en el mundo, Storch
fotografi6 los alimentos sobre el ala
de un avién trasatléntico.

Storch ocupa un lugar destacado
entre los innovadores del periodo. Su
filosofia de que la idea, el texto, el
arte y la tipografia debian ser
inseparables en el disefio editorial
tuvo gran influencia, tanto en los
gréficos editoriales como en los
publicitarios.

Después de ganar experiencia en
estudios y en una agencia de
publicidad, el vienés Henry Wolf
(1925) se convirtié en director
artistico de Esquire en el afio 1953.
A semejanza de Storch, Wolf estudié
con Brodovich y redisefié el formato
de Esquire con mayor énfasis en el
uso del espacio en blanco y grandes
fotografias. Cuando Brodovich se
retir6 como director artistico de
Harpér's Bazaar en el afio 1958,
Wolf tuvo el honor de sustituir al
maestro. Wolf sintié que tenia el raro
privilegio de hacer la revista
visualmente hermosa.
Experimentando con la tipografia, la
agrandaria lo suficiente como para
llenar la pagina, y después usaria
encabezados pequefos en otras
paginas. Bajo la direccién de Wolf la
sofisticacién y la inventiva de la
fotografia encargada por Harper's
Bazaar, fueron extraordinarias. En el
aiio 1961, Wolf dejé Bazaar para
diseniar la nueva revista Show, un
periodico de corta vida que explord
un nuevo territorio del disefio, como
resultado de la direccion artistica
conceptualmente imaginativa y
visualmente elegante de Wolf. Entre
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otros directores artisticos editoriales
de esta era maravillosa del disefio de
revistas, Allen Hurlburt tuvo la
direccién artistica de la revista Look
desde el afio 1953 hasta el afio 1968
y le dio relevancia, inteligencia y un
agudo sentido de la escala a esta
publicacién. Algunos de los ensayos
fotograficos utilizados en Look
durante los afios sesenta llevaron el
disefio editorial y la fotografia hasta
un elevado nivel estético.

Otto Storch se vio sumamente

Figura 21.29. Paginas de McCall’s, afo 1961, de
Otto Storch (director artistico) y Paul Dome (fotdgra-
fo). Estas paginas introductorias para un articulo de
alimentos congelados unifican la tipografia y la foto-
grafia en una estructura coherente.

involucrado en la fotografia. En el
aiio 1967, después de casi 15 arios
como director artistico de McCall’s,
renuncié para concentrarse de
tiempo completo en la fotografia
editorial y publicitaria. El éxito habia
hecho més conservadora a la gerencia

Figura 21.28. Pagina de Obsevations, afio 1959
de Richard Avedon y Truman Capote, por Alexey
Brodovich (disefiador) y Richard Avedon (fotdgra-
fo). La suavidad orgdnica de la figura y las plumas
confrastan con la elegancia del tipo de Bodoni en
cursivas. La unidad se logra por medio de la coloca-
cion similar del punto focal de cada pégina: la cabe-
Za expresiva y la M inicial.

Simon and Schuster.

de McCall's y se ciment6é una
postura distinta ante la composicién
creativa. Asimismo, existian otros
factores en la industria 2 las
publicaciones que iban a terminar
con la era de las grandes paginas de
la fotografia profusa y el disefio
dominando el contenido. A finales de
los afios sesenta, el periodo de dos
décadas de la siempre creciente
afluencia a Estados Unidos estaba
sucumbiendo ante la inflacién y los
problemas econémicos. Al mismo
tiempo, las inquietudes sociales
acerca de la Guerra de Vietnam, los
problemas ambientales, los derechos
de las minorias y de las mujeres, asi
como un sinnimero de otros eventos
produjeron la necesidad de una clase
diferente de publicidad. El piblico
demandaba un contenido de
informacién mas elevado, las tarifas
postales que subieron
exageradamente, la escasez de papel,
asi como los costos de éste y de la
impresion reduieron las revistas
periédicas de gran formato (McCall's
y Esquire, por ejemplo, eran de 33.4
por 25.5 cm) a un formato de 27.5
por 21 cm. Otras, incluyendo Life,
Look, y el Saturday Evening Post,
cesaron su publicacién.

LA NUEVA PUBLICIDAD

Los afios cuarenta fueron una
década pobre para la publicidad. Una
repeticién constante de lemas,
homenajes a las estrellas de cine y
afirmaciones exageradas fueron los
soportes principales de la década,
interrumpidas por la excelencia
ocasional del disefio. El primero de
junio de 1949, una nueva agencia de
publicidad, Doyle Dane Bernbach,
abrié sus puertas en Madison Avenue
350 en la ciudad de Nueva York,
con una planta de personal de 13
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Figura 21.30. Portada para Esquire, afio 1958, de
Henry Wolf. Para expresar la “norteamericanizacion
de Paris”, Wolf fotografié un sobrecito de “vino tinto
instantaneo” para simbolizar satiricamente la difu-
sién progresiva de la tecnologia, las costumbres y
las comodidades estadounidenses.

N L T v

Figura 21.31. Paginas de MacCall's, afio 1965, de
Otto Storch (director artistico y fotografo). Para un
articulo sobre los desayunos alrededor del mundo,
Storch fotografid los alimentos sobre el ala del jet de
una aerolinea internacional.

Cortesia de Otto Storch.

Figura 21.32. Paginas de McCall's, afio 1961, de
Otto Storch (director artistico) y Dan Wym (fotogra-
fo). La tipografia se curva bajo el peso de la mujer
que duerme con |a elasticidad de un suave colchon.
Cortesia de Otto Storch.

Figura 21.33. Portada para Harper's Bazaar, afio
1959, de Henry Wolf. Estaimagen refractada es tipi-
ca de las soluciones visuales imaginativas que Wolf
introdujo para los problemas de diseno ordinarios.
Un togue sutil es la manera en que el logotipo es
refractado también.
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Figura 21.34. Paginas de McCall's, afo 1965, de
Otto Storch (director artistico y fotografo). La suave
belleza de una mazorca de maiz llena las paginas.
El titulo de este articulo es la fotografia del letrero
hecho a mano, de un mercado al borde del cami-
no.

Cortesia de Otto Storch.

‘igura 21.36. Paginas de McCall's, afio 1959, de
Mo Storch (director artistico) y Allen Arbus (foto-
rafo). La tipografia parece diseminada por la mano
el pie de las modelos en movimiento. Al folografiar
la modelo que usa un vestido color rojo contra un

fondo negro y una modelo con un conjunto en blan-
co y negro conira un fondo color rojo, se logra un
efecto dinamico del color.

Cortesia de Otto Storch,

THE
BEALTY
0F
BEING
YOURSELF

Figura 21.35. Portada para Harper's Bazaar, afno
1959, de Henry Wolf. Los colores de la pluma del
pavo real son recogidos por el maquillaje del ojo en
esta impresionante yuxtaposicion de formas.

SPACE BWY
T AR
A REMAREANET

Figura 21.37. Portada para Show, afio 1963 de
Henry Walt. En esta portada del Dia de San Valentin,
Wolf ha usado una maquina de rayos x para locali-
zar el corazon grafico de la modelo. El corazon de
color rojo sobre el rectangulo blanco da un fuerle
punto de enfogue contra la fotografia en negro de
alto contraste y el fondo en color azul oscuro su-
bido.



Figura 21.38. Anuncio para Olivetti, afios 60, de
Henry Wolf. En una galeria de arte surrealista, el
disefio industrial de maquinas de escribir es honra-
do por su calidad artistica.

integrantes y medio millén de
délares en cuentas de clientes. El
escritor publicitario Bill Bernbach
(1911) era el socio responsable del
4rea creativa y su planta de personal
inicial consistia en el director
artistico Bob Gage y el escritor
publicitario Phyllis Robinson.

Doyle Dane Bernbach “sacé el
signo de exclamacién de la
publicidad”, ya que ellos hablaban
inteligentemente a los consumidores.
Se desarrollaria una estrategia para
cada campaiia rodeédndola de
cualquier avance importante,
diferencia til o caracteristica
superior del producto. A fin de
abrirse paso ante la indiferencia de
los consumidores que son
bombardeados por mensajes
comerciales permanentes, Bernbach
buscé un “paquete” imaginativo para
esta informacién. Es aqui donde
Bernbach hizo su mayor
contribucién, pues su equipo integrd
palabras e imagenes de una manera
nueva. En el pasado, un escritor
publicitario escribiria un encabezado
y el cuerpo del texto. Esto se enviaria
al director artistico, quien entonces
haria la composicién. En el enfoque
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de Bernbach, se establece una
relacién sinérgica entre los
componentes. El enfoque de Paul
Rand de la publicidad en los afios
cuarenta integraba palabras y frases,
proporcionadas por los escritores
publicitarios en una organizacién
més libre, con metiforas visuales y
retruécanos rara vez vistos en la
publicidad. Bernbach y sus colegas
traspasaron los limites que separaban
la comunicacién verbal de la visual y
evolucionaron la sintaxis visual
verbal: palabra e imagen se fusionan
en la expresion conceptual de una
idea, de tal manera que se vuelven
completamente interdependientes.
Esta nueva publicidad coadyuvé a
una nueva relacién de trabajo a
medida que escritores y directores
artisticos funcionaban como “equipos
creativos”. Ademas de Bob Gage,
entre los directores artisticos que han
producido una obra creativa
sobresaliente figuraban Bil Taubin,
Helmut Krone (1925), Len Sirowitz
(1932) y Bert Steinhauser en
colaboracién con los escritores
publicitarios de la Doyle Dane
Bernbach. Debido a que el concepto
se vuelve dominante, el disefio de
muchos de los anuncios de Doyle
Dane Bernbach se reduce a los
elementos basicos necesarios para
comunicar el mensaje: en lugar de
alabanzas exageradas y superlativos
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sin sentido aparece una gran imagen
visual impresionante, un encabezado
conciso de negrura gruesa y el
cuerpo del texto que lo clama, con
una escritura objetiva y a menudo
entretenida. A menudo, la
organizacién visual es simétrica, ya
que a la disposicién del disefio no se
puede permitir distraerle de la
presentacién directa de una idea.

La Doyle Dane Bernbach se
convirtié en un campo de
entrens—iento para la “nueva
publicidad”. Muchos escritores y
directores artisticos que se
desarrollaron ahi participaron en
agencias de traspaso de actividades
€cOomo una pequena agencia con
énfasis en la creatividad, més que en
‘servicios completos de
mercadotecnia, desafiaron el dominio
de agencias monoliticas
multimillonarias durante el
florecimiento de la creatividad

ahout

Joan

- Ohrbachs

Figura 21.39. Anuncio de una tienda de departa-
mentos (1958), de Bob Gage (director artistico), Bill
Bembach y Judy Protas (redactores). Las palabras
y la imagen se combinan en la presentacion impre-
sionante y eficaz de una “dama gatita" quien descu-
bre que la alta moda a precios mas bajos es larazon
por la que una conocida viste tan bien.

Contesia de la Doyle Dane Bernbach, en Nueva
York, N. Y.
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Figura 21.40. Anuncio institucional para la indus-
tria del cuidado de los ojos (1963), de Len Sirowitz
(director artistico) y Leon Meadow (escritor publici-
tario). Al fotografiar la tipografia fuera de foco para
comunicar graficamente problemas de la vision,
Sirowitz convirtio la tipografia en una ilustracion.

Think smali.

Figura 21.43. Anuncio para un automaévil (1960),
de Helmut Krone (director artistico) y Julian Koenig
(redactor). Al hacer amable un automévil economi-
co y reemplazar las pretensiones exageradas y los
superlativos de la publicidad con hechos directos,
“carritos extranos con figura de escarabajo” fueron
vendidos exitosamente a un publico que habia lle-
gado a aceptar el lujo y los caballos de fuerza como
simbolos del estado social.

Figura 21.41. Anuncio del regreso a clases para
Ohrbach's (1962), de Charlie Piccirilio (director artis-
tico) y Judy Protas (redactora). Los clichés de los
anuncios convencionales de temporada dieron
paso a una presentacion directa de las alegrias y las
penas de la vida cotidiana. El espacio en blanco fija
efectivamente la atencion del lector hacia el enca-
bezado y laimagen en |a atestada pagina del perio-

to love Levy’s

real Jewish Rye

Figura 21.44. Cartel para el tren subterraneo, alre-
dedor del afio 1965, de Bill Taupin (director artistico)
y Judy Protas (redactora). Durante los afos 60 los

estereotipos de la comunicacion masiva fueron

reemplazados por gente real y los tabues contra los
temas étnicos y raciales comenzaron a decaer.

Cut this out

and put it
in bed next to
your child.

Figura 21.42. Anuncio de accién politica (1967),
de Bert Steinhauser (director artistico) y Chuck
Kollewe (redactor). Un poderoso desafio de partici-
pacion para el lector, combinado con una lista de
congresistas que votaron a favor y en contra del
proyecto de ley para exterminar a las ratas, fue tan
persuasivo que el director artistico recibio una carta
del Presidente Lyndon B. Johnson después de que
el proyecto fue aprobado.

publicitaria en los afios sesenta. La
noci6én de la superestrella publicitaria
fue mantenida por medio de la
proliferacién de premios,
competencias, publicaciones
periddicas profesionales y eventos
anuales.

En el afio 1941 se inici6 la
primera trasmision regular por
televisién, e inmediatamente después
de la Segunda Guerra Mundial,
comenz6 su espectacular crecimiento
como un medio masivo publicitario.
Para principios de los afios sesenta,
se convirti6 en el segundo medio
mis grande (después de los
periédicos) en términos.de renta
publicitaria total y el medio mas
grande en cuanto al mayor
presupuesto publicitario nacional.
Los directores de impresi6n artistica
comenzaron a volver los ojos hacia el
disefio de comerciales para television.
Lo mejor es que esta forma de
comunicacion ubicua comenzé a
acrecentar la comprensién publica de
la forma cinematica a medida que se




incorporaron técnicas de la pelicula
cinematografica experimental. Lo
peor fue que los comerciales hechos
por la televisién se convirtieron en
una calamidad para la conciencia
publica.

En vista de que la “nueva
publicidad” se desarrollé al mismo
tiempo que el “nuevo periodismo”,
fue inevitable un torrente de
comparaciones. El nuevo periodismo
de escritores como Ton Wolfe
(nacido en 1931) con respuestas
subjetivas como parte componente
del reportaje, reemplazé a la
objetividad tradicional del
periodismo. El periodista tenia
experiencia como participante, mas
que como un observador
desapasionado. La nueva publicidad
continué la orientacién de la
publicidad hacia técnicas de venta
persuasivas e intereses emocionales
subjetivos. Pero las técnicas
empleadas se volvieron més genuinas,
cultas y de mejor gusto.

EL EXPRESIONISMO
TIPOGRAFICO
ESTADOUNIDENSE

La tendencia ludica del disefio
grafico que comenzé en los afios
cincuenta y continué en los sesenta
entre los disefiadores gréficos
neoyorquinos fue el interés en la
tipografia figurativa. Esto adopté
muchas formas. Las letras se
convirtieron en objetos; los objetos
se convirtieron en letras. Gene
Federico (1919) fue uno de los
primeros disefiadores graficos a quien
le encantaba usar las letras como
imagenes. Para expresar una idea,
otro enfoque de la tipografia
figurativa usaba las propiedades
visuales de las palabras mismas, o su
organizacion en el espacio. El
anuncio de “Tonnage” de Don
Egensteiner es un ejemplo de la
organizacion visual de los tipos que
adoptan un significado connotativo.
La tipografia algunas veces aparecia
garrapateada, desgarrada, doblada o
semejaba vibrar, para expresar un
concepto o introducir lo inesperado a
la pagina impresa.
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Otra tendencia tipogréfica iniciada
lentamente ef los afios cincuenta era
una evaluacién de la decorativa del
siglo xix y de la tipografia novedosa,
rechazada por varias décadas bajo la
influencia del movimiento moderno.
Este renacimiento del interés fue
inspirado por Robert M. Jones,
director artistico de RCA Victor
Records, quien en el afio 1953
estableci6 una imprenta privada
llamada The Glad Hand Press. Jones
tenia aficién por la impresién
colonial y decimononica, y ejercité
este interés en cientos de piezas de
efimeros gréficos, producidos en la
imprenta. Ademés, Jones a menudo
componia la tipografia de sus disefios
para albumes de discos, usando tipos
de madera adquiridos para la
imprenta. El interés de Jones inspiré
un renacimiento de las formas
tipograficas descartadas y una
disminucién de los prejuicios hacia
lo decorativo y lo pasado de moda.

La fototipografia, la composicion
de los tipos por medio de la
exposicion de negativos de caracteres
del alfabeto al papel fotogréfico, era
intentada ya en el afio" 1893 con
resultados limitados. Durante los
afios veinte, inventores de Inglaterra
y Estados Unidos se aproximaron al
éxito.

El afo de 1925 vio el apacible
amanecer de una nueva era de la
tipografia con el anuncio publico de
la maquina de composicién
tipogréfica Thothmic inventada por
E. K. Hunter y J. R. C. August en
Londres, Inglaterra. Un teclado
producia una cinta perforada para
controlar una larga pelicula opaca
maestra con letras transparentes.
Conforme la letra se movia en
posicién frente a una lente, era
expuesta al papel fotogrifico por un
rayo de luz. La Thothmic
simbolizaba una revolucién gréfica
cuyas implicaciones totales no fueron
apreciadas durante casi medio siglo.
La composicién fotografica de tipos
comercialmente viable en Estados
Unidos se inicié cuando la firma
Photolettering se estableci6 en el afio
1936. Estaba encabezada por Edward
Rondthaler (1905), quien habia
instrumentado y perfeccionado la
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Figura 21.45. Anuncio para Woman's Day, afo
1953, de Gene Federico (director artistico). En este
primer ejemplo de la tipografia figurativa en el anun-
cio a doble pagina de la revista New Yorker, el circu-
lo perfecto de la O del tipo de lefra Futura proporcio-
na unas ruedas de bicicleta.

maquina Fotorrotuladora Rutherford.
La fototipografia tenia el potencial
para reemplazar la calidad rigida del
tipo de metal con una flexibilidad
dindmica nueva. Pero, por mis de
dos décadas, fue empleado como
método alternativo para componer
tipos con ventajas y desventajas de
produccién. La ventaja principal del
fototipo fue la reduccién radical en
el costo para introducir estilos de
tipos nuevos. La expansién del
fototipo en gran escala durante los
afios sesenta fue acompafiado por
disefios nuevos y por la reimpresién
de viejos disefios. La introduccién de
la coleccién de tipos del siglo xix de
la Morgan Press por Headliner
Process Lettering en un catlogo de
muestras de John Alcorn (1935) fue
una de las muchas colecciones de
fototipos que hizo los tipos de letra
victorianos ampliamente disponibles.
Los disefiadores graficos pudieron
repensar el valor de formas pasadas
de moda e incorporarlas en su
trabajo.

Se necesitaba un genio tipografico
para definir el potencial estético de
la fototipografia al comprender su
nueva flexibilidad y explorar las
posibilidades que abrié para la
expresion grafica.

Herb Lubalin (1918-1981) un non
plus ultra, hombre de aptitudes y
conocimientos variados cuyos méritos
incluyen disefio publicitario y
editorial, disefio de simbolos y de



454

Ilhuglr,bmilgaisywﬂi{ré.

@

Figura 21.46. Anuncio para un automovil (1968),
Jim Brown (director artistico) y Larry Levenson
(redactor). Al aparecer en los periodicos de los
Estados Unidos inmediatamente después del aluni-
zaje, este anuncio logré un impacto fenomenal a
partir de la continuidad con los primeros anuncios.
Por medio de una metéafora visual entre el carro y el
vehiculo espacial refuerza el concepto de que el
Volkswagen es un vehiculo feo, pero bien construi-
do y confiable.

tipos de letra, carteles y empaques ha
sido aclamado como “el genio
tipogréfico de su tiempo”. Los raros
dones de Lubalin como disefiador
grifico comenzaron a surgir en los
afos cincuenta. En la obra de
Lubalin se unificaron los dos
impulsos principales del disefio
grafico estadounidense —la
orientacién de Doyle Dane Bernbach
hacia el concepto visual/verbal y las
tendencias hacia una tipografia
figurativa y més estructurada. Desde
un punto de vista visual, el espacio y
la superficie se convirtieron en sus
consideraciones principales. Las
reglas y la préctica propia de la
tipografia fueron abandonadas por
Lubalin, quien veia los caracteres del
alfabeto tanto como una forma visual
como una comunicacién del mensaje.
Insatisfecho con las limitaciones
rigidas del tipo de metal, Lubalin
comenzd a separar sus pruebas de
tipos cortandoles con una hoja de
afeitar y uniéndolas de nuevo. El
tipo fue comprimido hasta que las
letras se unieron en ligaduras, el tipo
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Figura 21.47. Anuncio para Young and Rubicam
Advertising (1960), de Don Egensteiner (director
artistico). Para llamar la atencion uno de los princi-
pales objetivos de la comunicacion, el pesado
encabezado de una sola palabra choca con el cuer-
po del texto.

Cortesia de Young and Rubicam.
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fue agrandado hasta tamafios
insospechados y las letras fueron
unidas, sobrepuestas y alargadas. Las
letras O mayisculas se convirtieron
en un recepticulo para las imdgenes.
Lubalin eliminé la separacién
tradicional entre palabra e imagen:
palabras y letras se convertirian en
imagenes; las imagenes se volverfan
una palabra o una letra. En un
encabezado las fotografias de los
objetos, incluyendo una roca y un
pastelillo, sustituyeron a la palabra.
Este juego tipogrifico atrae al lector
y requiere de su participacion.
Lubalin ejercié el disefio no como
una forma artistica o una artesania

creada en el vacio, sino como un
medio para dar forma visual a un
concepto o a un mensaje. En su
trabajo més innovador, el concepto y
la forma visual estdn ligados en una
unidad indivisible que ha sido
llamada tipograma, que es un breve
poema visual tipografico. Haciendo
hablar al tipo, la inventiva y la
orientacién juiciosa y fuerte del
mensaje de Lubalin lo habilité para
transformar palabras tales como
Marriage (Matrimonio) y Mother and
Child (Madre e hijo) en tipogramas
ideogréficos acerca del tema.
Cuando se inici6 la década de los
afios sesenta, la mayor parte de la
tipografia de encabezados era la
composicién de metal en frio hecha a
mano desde los tiempos de
Gutemberg. Pero esta artesania de
hace 500 afios estaba volviéndose
obsoleta debido al fototipo. Para fines
de la década, el tipo de metal era
virtualmente cosa del pasado. Mas
que cualquier otro disefiador grafico,
Lubalin exploré el potencial de la
fototipografia y la forma en que las
relaciones fijas de las letras sobre
planchas cuadradas de metal estaban
siendo explotadas por las cualidades
dindmicas y elésticas del fototipo. En
los sistemas de fototipo, el espaciado
de las letras puede ser comprimido
hasta desaparecer, y las formas
pueden ser sobrepuestas. La gama
disponible de tamafos de tipos se
amplia y el tipo se puede adaptar a
cualquier tamafo requerido por la
composicién, o alargado a
dimensiones enormes sin perder
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Figura 21.49. Cartel anunciando el tipo de letra
Steller (1965), de Herb Lubalin. Por medio de las
emes unidas, Marriage ("Matrimonio”), “la mas atrevi-

da de las instituciones humanas”, se convierte en,

una ilustracion.

MOIHER

Figura 21.50. Logotipo propuesto para una publi-
cacién (1967), de Herb Lubalin. En esta obra maes-
tra de la tipografia figurativa, el signo & (*y") envuel-
ve y protege al “nifio” en una metafora visual del
amor maternal.

nitidez. Se pueden usar lentes
especiales para agrandar, condensar,
imprimir en bastardilla, inclinar o
trazar letras. Lubalin incorporé estas
posibilidades a su trabajo no sélo con
fines técnicos o de disefio en si
mismos, sino también como medios

poderosos para intensificar la imagen
impresa y expresar el contenido.
Durante la época del tipo de metal,
cientos de miles de délares se
invirtieron en el desarrollo de un
nuevo estilo de tipos. Las
perforaciones y las matrices tenin
que ser fabricados para cada tamaro
de serie hecha a mano y la
composicién de metal en caliente por
teclado. Después, cada firma
dedicada a componer tipos tenia que

Figura 21.51. Cartel anunciando el tipo de letra
Lincoln Gothic (1965), de Herb Lubalin. Los tirantes
en color rojo brilante se convierten en una M
mayuscula contra el fondo de color amarillo.

Figura 21.52. Cartel anunciando el tipo de letra
negrita Davida (1965), de Herb Lubalin. Impresas en
colores negro, magenta, rojo y anaranjado, las cua-
tro estrofas del trabalenguas de Peter Piper compar-
ten la P mayuscula.
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Figura 21.53. Pagina de Eros, afio 1962, de Herb
Lubalin. Este desplegado inaugural de un ensayo
grafico muestra varios aspectos del enfoque del
disefio de Lubalin: la intensidad de la pagina, las
letras traslapadas, la compresién del espacio entre
las palabras y el apretujamiento de palabras e ima-
genes en un rectangulo.

comprar un gran surtido de tipos
metalicos en cada tamafio y
variacion: romano, negritas, cursivas
y asi sucesivamente, para satisfacer
las peticiones del cliente. La
fototipografia redujo este costo de
inplementacién a simples rollos de
peliculas y comenzo la proliferacion
de disefios de tipos de letras para
rivalizar con la época victoriana. En

la convocatoria a los participantes
para el Concurso Nacional de
Diseio de Tipos de Letra en el afio
1965, fue empleado un tipo de letra
de estilo moderno con extremos
gruesos y delgados, disefiado por
Lubalin en colaboracién con el
artista rotulador John Pistilli. Esta
competencia fue patrocinada por la
Visual Graphics Corporation, un
fabricante novato de una méquina de
fotocomposicién econémica para
exposiciéon, ampliamente adoptada
por estudios de disefio para la
composicion tipogréfica interna. Los
carteles de Lubalin demostraron la
calidad de los 12 disenos ganadores,

las posibilidades de la fototipografia y

Figura 21.54. Frontispicio para un ensayo grafico
de Eros, afo 1962, de Herb Lubalin. La configura-
cion tipografica es tipica del uso atrevido de Lubalin
de las técnicas de impresion. El cuerpo del texto
esta en tinta color azul, los adomos en color magen:-
ta, The (‘Las”) es de color verde, realizado por
medio de un proceso de sobreimpresidn en colores
amarillo y azul, y Cigar Box es de color rojo brillante
logrado por medic de un proceso similar en colores
magenta y amarillo.

su potencial en el disefio. Cuando
sus detractores se preguntaron si su
tipografia sufriria un declive en la
legibilidad debido a la estrechez de
espacios y la imbricacién de formas,
Lubalin respondié que “algunas veces
tienes que transigir con la legibilidad
para ganar impacto’.

Durante los afios sesenta, Lubalin
también se interes6 en el disefio
editorial e hizo una contribucién
importante en esta drea. Una
multitud de redisefios editoriales,
incluyendo dos para el desafortunado
Saturday Evening Post, acompani6 su
colaboracién en una serie de revistas
con Ralph Ginzburg el editor
anterior. Presentada en el-afio 1962
con una campaiia masiva de ordenes
por correo, Eros, una revista
trimestral de encuadernacion dura,
era anunciada en los carteles como la
revista del amor. Su formato de 96
paginas sin publicidad permitié a
Lubalin explorar la escala, el espacio
en blanco y el flujo visual. En un
ensavo fotografico acerca del
Presidente John F. Kennedy, los
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Figura 21.55. Paginas de Eros, afio 1962, deHerb  de Stephen Crane la cual se convirtié en una adver-

Lubalin. El ensayo gréfico cierra con una fotografia
del joven presidente y su esposa frente a una cita

Figura 21.57. Paginas de Eros, afio 1962, de Herb
Lubalin (disenador) y Bert Stern (fotdgrafo). Una
vitalidad expansiva es creada al amplificar una
transparencia que habia sido tachada por Marilyn
Monroe con un marcador. En la pagina opuesta lo
balancea un totem de imagenes de la misma sesion
fotografica.

cambios de escala, establecieron un
ritmo vivo fluctuando desde la
fotografia sangrada a doble pagina
hasta péaginas con ocho o nueve

tencia escalofriante. El presidente Kennedy seria
asesinado al afo siguiente.

fotografias apinadas. Creyendo que la
seleccion de tipos de letras deberia
expresar el contenido y ser
gobernada por la configuracién de las
palabras, en Eros Lubalin usé una
variedad de tipos de encabezado
incluyendo sans-serif condensados
gigantes, tipos de letra novedosos y
delicadas romanas del viejo estilo.
Aunque el contenido visual y escrito
de Eros era moderado en

Figura 21.56. Portada para Eros, afio 1962, de
Herb Lubalin (disefador) y Bert Stemn (fotografo). La
red de imagenes formadas por tiras de transparen-
cias fotograficas es violada por una que se lanza
hacia arriba para alinearse con el logotipo y la cabe-
cera.

comparacion con el material explicito
permitido una década mas tarde,
Ginzburg fue enjuiciado y declarado
convicto por enviar material obsceno
por intermedio del correo.

En el afio 1967 Ginzburg
establecié la revista Fact en la que
figuraban desenmascaramientos
editoriales explosivos de instituciones
santas y vacas sagradas: el brillante
tratamiento grafico de Lubalin con
un escaso presupuesto de produccién
presagiaba las restricciones
econémicas de las editoriales durante
los inflacionarios afios setenta.
Carente de un presupuesto adecuado
para contratar 10 ilustradores o
fotégrafos diferentes para concebir
cada articulo, Lubalin encargé a un
ilustrador invitado para hacer todo el
trabajo en cada ejemplar. Colocé
estas imégenes a pagina entera
enfrente de cada pagina con el titulo
del articulo, el cual estaba disefiado
en un formato de Times Roman tan
constante, que el tipo podia ser
especificado y ordenado al tipégrafo
con precisién infalible.

Ginzburg y Lubalin cerraron la
década con el formato cuadrado de
Avant Garde, una publicacion



458

periédica prédigamente ilustrada que
publicaba ensayos graficos, ficcién y
reportajes. Nacida en medio de
cataclismos sociales de los derechos
civiles, la liberacién de las mujeres,
la libertad sexual y la protesta
antibélica, esta revista se convirtié en
uno de los logros mas innovadores
de Lubalin. Las composiciones de
Lubalin tienen una vigorosa
estructura geométrica subyacente.

Sin embargo, ésta no es la
geometria clasica de los disefiadores
de Basilea y de Zurich; es el orden
exuberante y optimista del caricter
estadounidense libre de trabas por un
sentido de la tradicién o cualquier
pensamiento de que hay limitaciones
que no pueden ser vencidas. El
logotipo para Avant Garde,
compuesto por mayusculas ligadas e
integradas de manera compacta, se
realizé con una familia de tipos de
letras que llevan el mismo nombre.

Para el afio 1970 el disefio de
tipos de letra comenz6 a ocupar mas
del tiempo de Lubalin. Como
disefiador grafico, Lubalin afirmaba
su tarea como la de proyectar un
mensaje a partir de una superficie
usando tres medios de expresién
interdependientes: la fotografia, la
ilustracién y las letras. A medida que
pasaba el tiempo, crecié la pasién de
Lubalin por las letras y la satisfaccién
que le producia trabajar con ellas.
Aunque la fotografia y, mas
recientemente, la ilustracién han sido
reconocidas como formas del arte,
esta condicién excluye al disefiado
tipografico. Tal vez, en las culturas
industrializadas la presencia
penetrante de la comunicacién con
el alfabeto hace a la gente inmune a
sus potentes cualidades estéticas, y la
imposicién del proceso técnico entre
la mente y el ojo del artista, asi como
la obra terminada, desafia la nocién
tradicional de arte como artefacto
precioso.

A medida que el disefio de nuevos
tipos de letra se incrementd, la
pirateria del disefio se convirti6 en
un punto de disputa vital. Los
disefios de tipos de letras originales
que requirieron cientos de horas de
trabajo, ahora podian ser
fotocopiados por operadores
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Figura 21.58. Paginas de la revista Fact, afio
1967, de Herb Lubalin. La economia de este disefio
fue lograda por medio del formato estandarizado,
usando un titulo en negritas Times Roman y un sub-
titulo en Times New Roman. Etiene Delessert fue el
ilustrador que cred los dibujos lineales para cada
articulo en este ejemplar. La “flustracion” para este
articulo es un ejemplo de las soluciones conceptua-
les y figurativas de Lubalin.

Figura 21.59. Frontispicio portada para Avant
Garde, afio 1960, de Herb Lubalin (disefiador) y
Pablo Picasso (litografo). El logotipo de Avant Gar-
de se vuelve un tipo de letra con ligaduras extraordi-
narias como se muestra en este encabezado para
una edicion especial dedicada a las litografias eroti-
cas de Pablo Picasso.

Figura 21.60. Logotipo propuesto para uso de la
ciudad de Nueva York (1966), de Herb Lubalin. La
perspectiva isométrica implicita por los angulos de
45 grados crean una tension dinamica entre dos y

tres dimensiones; las relaciones entre las formas
negras que rodean a las letras blancas crean un jue-

go ambiguo entre la figura y el fondo.
Cortesia de Herb Lubalin.
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Figura 21.61. Logotipo para la revista Family Cir-
cle, 1967, de Herb Lubalin. Por medio de un enlace
visual y un proceso traslapado, Lubalin cred un
logotipo de dos palabras fuertemente unificado.

~ “MEN WOULD RATHER HAVETHEIR

~ FILLOFSLEER, LOVEAND SINGING
- AND DANCING THAN OF WARSAID
ﬂﬂﬂﬁ.ﬂﬁmﬁﬂlﬂ-ﬂ

Figura 21.62. Anuncio para un concurso de carte-
les antibélicos (1967) de Herb Lubalin. La unidad y
el impacto, raramente alcanzados en un diseno
puramente tipogréafico, provienen de la informacién
compleja que se comprime en un rectangulo que
rodea el encabezado en color azul brillante con la
fuerza tipografica de un aldabén.

T ey e i e .

459

inescrupulosos quienes producian
fuentes de peliculas instanténeas,
pero que no pagaban a los
disefiadores regalias ni servicios. Para
permitir a los disefiadores ser
compensados adecuadamente por sus
disefios mientras daban licencia y
hacian disponibles las fuentes
maestras para todos los fabricantes,
en el afio 1970 Herb Lubalin se
asocié con Edward Rondthaler
pionero fototipografico y con el
tipégrafo Aaron Burns, de esta forma
establecieron la International
Typeface Corporation.

Durante la primera década de la
ITC, fueron desarrollados y
patentados 34 familias de tipos
completamente desarrolladas y cerca
de 60 caras de letra de encabezado
adicionales. Una inquietud
importante fue la estrechez del
ajuste, una tendencia del disefio que
se inici6é con la fototipografia, al
igual que con las fundiciones de
Helvética el énfasis fue puesto en
una x de gran altura y los
ascendentes y descendentes cortos
permitieron un espacio lineal mas
estrecho. Con Lubalin como director
de disefio, ITC comenzb un
peri6édico, U & I, para publicitar y
mostrar sus disefios. Lubalin dijo que
después de mias de tres décadas de
disefiar para clientes, él era ahora su
propio cliente. El estilo complejo,
dindmico que le dio a esta
publicacién de papel-prensa de
tamafio tabloide, asi como la
popularidad de los tipos de letra ITC
tuvieron un impacto importante en
el disefio tipografico de los afos
setenta.

En la época en que Lubalin dejé
su puesto como vicepresidente y
director creativo de la agencia de
publicidad Sudler and Hennessey en
el afio 1964, formé socios y
asociaciones con varios ¢companeros
incluyendo a los disefiadores graficos
Ernie Smith y Alan Peckolick (1940)
y los artistas rotuladores Tony
DiSpigna (1943) y Tom Carnase.
Estos artistas habian mostrado
afinidades estilisticas con Lubalin a
la vez que lograban soluciones
creativas unicas para una diversa
gama de problemas.
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Figura 21.63. Logotipo para lce Capades (1967),
de Herb Lubalin. Tanto el patin de hielo como las
cualidades del grabado decimonodnico son evoca-
das por este logotipo figurativo e ilustrativo.

Figura 21.64. Paginas de muestras de tipos de
U&lc, 1978, de Herb Lubalin. Estos dos ejemplares
muestran la diversidad estructural del enfoque de
Lubalin para la composicion. Una compasicion
informal gana coherencia por medio de palabras
grandes alrededor de un eje central implicito; por
medio de las enormes comillas que cuelgan en los
margenes abundantes de arriba y de abajo se ana-
de interés a los ejemplares que atestan completa-
mente el cuadrado.

GEORGE LOIS

Entre los directores artisticos y
escritores publicitarios jévenes que
pasaron por la Doyle Dane Bernbach
a fines de los afnos cincuenta, George
Lois (1931) se convirtié en el “enfant
terrible” de los medios de
comunicacion masiva
estadounidenses. Su reputacién se
basaba en los esfuerzos de Lois para
vender su trabajo dieron como
resultado téicticas legendarias tales
como encaramarse en el borde
exterior de la oficina del presidente

de Ia A. Goodman & Company,
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tendencia a llevar los conceptos hasta
el mismo limite de la conducta
decorosa. Lois adopté la filosofia de
Bernbach que integraba
completamente conceptos
visuales/verbales vitales para una
comunicacién exitosa del mensaje.
Lois escribié que un director artistico
debe tratar a las palabras “con la
misma reverencia que otorga a los
graficos, porque los elementos
visuales y verbales de la
comunicacién moderna son tan
indivisibles como la letra y la misica
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BROADCASTING
SERVICE

Figura 21.67. Logotipo para el Public Broadcas-
ting Service (1971), de Ernie Smith. Un borde altera-
do y un punto desplazado levemente es todo lo que
se requeria para brindar una cualidad humana y sim-
bdlica a estas iniciales diferentes.

Figura 21.65. Portada para U&/c, afio 1974, de
Herb Lubalin. El formato de esta portada muestra la
habilidad de Lubalin para organizar la informacion
compleja. En una pagina repleta de informacion,
estan integradas 59 unidades tipogréaficas, siete
ilustraciones y 16 rayas para un total de 82 elemen-
tos separados.

Figura 21.68. Estilo de tipos Serif Gotico y Bold
(1972), de Herb Lubalin y Tony Dispigna. Una insi-
nuacion de serifs da distincion a este estilo algo
rotundo, construido geométricamente. Como se
muestra en esta carpeta-muestrario, una gama de
caracleres alternos y de ligaduras de mayusculas
apoyan la maniobra espacial y la comprension en la
que Lubalin encuentra gran deleite.

'ﬁmauk: saM‘.‘.'der_ T

Figura 21.66. Sobrecubierta para Beards, afo
1975, de Alan Peckolick. La tipografia figurativa y el
concepto futurista de simultaneidad estan unifica-
dos en esta sobrecubierta. El titulo Beards (‘Bar-
bas") se convierte en una barba.
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en una cancién”. Sus disefios son
engafiosamente simples e ingenuos
con el solo propésito de ser directos.
Los fondos usualmente parecen
diluirse para permitir a las imagenes
portadoras del contenido verbal y
grafico interactuar sin estorbos. Esto
lo aprendié en la Bernbach, la cual
era la tercera agencia de Lois. A la
edad de 28 afios, dej6 la Bernbach
para cofundar Papert, Koenig and
Lois, la cual lleg6 a facturar hasta 40
millones de délares anuales en siete
cortos afios. En tres ocasiones
subsecuentes, Lois abandoné el
consorcio de una agencia para formar
todavia otra agencia de publicidad.
En el afio 1962, Esquire estaba en
serios problemas. Si dos ejemplares
consecutivos perdian dinero en las
ventas de los puestos de periédicos,
Esquire tendria qué cerrar. Habia
sido la revista del hombre en Estados
Unidos, pero el publico més joven
ahora estaba leyendo Playboy, la cual
habia sido iniciada en el afio 1960
por Hugh Hefner, uno de los
miembros del personal de Esquire.
Harold Hayes, editor de Esquire,
pidié a Lois que desarrollara disefios
de portada eficaces para esta revista
erudita, pero cercana a la bancarrota.
Lois sentia que el disefio —una
armonia de elementos— no tenia
lugar en la portada de una revista.
Opté por la portada como un
informe que capturaba al lector con
un comentario sobre uno de los
principales articulos interiores.
Durante la década siguiente, Lois
disefio méas de 92 portadas, la mayor
parte de ellas en colaboracién con el
fotégrafo Carl Fischer (1924). Estas
portadas ayudaron a captar publico, y
para el afio 1967 Esquire reportd
ganancias de 3 millones de délares.
Lois sentia que Fischer era uno de
los pocos fotigrafos que comprendia
sus ideas. Sus esfuerzos en comiin
crearon portadas que desafiaron,
impactaron y a menudo provocaron
al pablico. Las combinaciones
inesperadas de imégenes y técnicas
de montaje fotograficas servian para
intensificar un suceso o hacer una
declaracién satirica. El 24 de
noviembre de 1963 el asesinato de

Lee Harvey Oswald (asesino de J. F.

PARTE IV. EL SIGLO xx: ORIGEN Y DESARROLLO

'You have an allergy!
1 hab anallergee"

inﬂwlwf,
Passover
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Figura 21.69. Cartel para el tren subterréneo reali-
zado para Goodman's Matzos (1960), de George
Lois. El cambio de escala de la galleta amplificada

crea una imagen atractiva e inesperada.

“Get
el

conghing?”
give
him
some

Coldene.”

Figura 21.71. Anuncio para Coldene (1961), de
George Lois. En contraste con los toscos anuncios
de ventas de la mayor parte de los productos farma-
céuticos que no requieren receta médica, una sim-
ple pagina en negro con 12 palabras se convierte
en un intercambio de medianoche entre padres
preccupados.

Figura 21.70. Anuncio para Allerest (1961), de
George Lois. La tipografia figurativa y la grafia
excentrica se combinan para hacer hablar al tipo en
la voz de un enfermo de alergia.

“Wiws ens that ssematy

e yoss. | cnakoe o uamens, | waw ong wth bod weeh T

Figura 21.72. Anuncio para Wolfschmidt's (1962),
de George Lois. El simbolismo cursi y el humor
extravagante se combinan en una técnicainventiva.
Se desarrolld la continuidad, ya que en los anuncios
de la semana precedente la locuaz botella habia
hablado con un jitomate.
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Figura 21.73. Portada de Esquire, mayo de 1968,
de George Lois (disefiador) y Carl Fischer (fotdgra-
fo). Esta fotografia donde el candidato presidencial
Richard M. Nixon, esta siendo maquillado para una
aparicion en television es tipica de la audacia de
Lois.

Kennedy), presenciado por millones
de personas en la televisién, fue
presentado al mostrar a un joven
observando este suceso en la
televisién mientras come una
hamburguesa y bebe refresco de cola.
El horror de la guerra de Vietnam
fue presentado por medio de una
portada en negro denso con grandes
letras Bodoni blancas proclamando:
"Oh Dios Mio, herimos a una nifa’.
Lois extrajo esta cita de un articulo
contando la “verdadera historia de la
Compaiiia M del Fuerte Dix en
Vietnam". Lois tenia la habilidad de
persuadir a la gente para que
participara en fotografias que daban
como resultado imdgenes poderosas.
El teniente Calley, enjuiciado por su
oresunto papel en la matanza de més
le 100 nifos, mujeres y ancianos en

la ciudad vietnamita de My Lai, fue
fotografiado posando con un grupo
de nifios orientales. En el afio 1968
Lois persuadié a Mohamed Ali
—quien habia sido despojado de su
titulo Mundial de Peso Completo
debido a que, como un impugnador
de conciencia rechazé el servicio
militar— de posar para una portada
de Esquire como San Sebastidn, el
legendario mértir cristiano
condenado por el Emperador romano
Dioclesiano y atravesado por flechas.
Cuando Richard Nixon preparaba su
segunda campaiia presidencial en el
afio 1968, Lois combiné una
fotografia de archivo del candidato
con la fotografia de Fischer
mostrando cuatro manos aplicando
maquillaje. Este concepto tiene su
origen en la recoleccién de Lois de la

Figura 21.74. Portada de Esquire, mayo de 1968,
de George Lois (disenador) y Carl Fischer (fotogra-
fo). Parafraseando las pinturas que representan a
San Sebastian como un hermoso joven cuyo cuer-
po es atravesado por las flechas, permitié a Lois dar
a entender que Mohamed Ali es un martir de los dias
modernos.

campana presidencial del afio 1960
cuando Nixon perdié la carrera
contra John F. Kennedy, en parte
porque “la sombra de las cinco en
punto de Nixon lo hizo verse como
un demonio”.

Lois recibié un llamado de un
miembro del personal de Nixon,
quien llamé a Lois (interjecciones y
signos censurados), porque el lapiz
labial era "un ataque a la
masculinidad de Nixon".

La habilidad para mantenerse en
contacto estrecho con la época es un
requisito vital para alguien que
trabaja en la comunicacion visual, y
muchos de los conceptos més
innovadores de Lois nacieron de su
habilidad para comprender y
responder a la gente y los sucesos de
su época.



