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Un didlogo global

n el afio 1966, el disefiador
E grafico aleman Olaf Leu

escribié que el disefio aleman
ya no contaba con atributos
nacionales. Al observar que algunos
podrian apoyar su desarrollo, Leu
también reconoci6é que otros podrian
negarlo. La geometria purista de
Suiza y la libertad del disefio
estadounidense coexistieron como
influencias dominantes en el disefio
germano y en el mundo entero. Se
habia iniciado una era de dialogo
internacional. Precisamente cuando
los acontecimientos del sureste de
Asia o de Medio Oriente afectaban
directamente a Europa, las
innovaciones conceptuales y el
ingenio visual de América y el Japén
se extendieron como reguero de
pélvora. Una cultura que incluye las
bellas artes y las artes de ejecucién
trasciende las fronteras nacionales.

EL DISENO GRAFICO
EN JAPON DESPUES
DE LA GUERRA

Japén, es una nacién insular
situada cerca de la costa oriental de
Asia, tiene mas de 105 000 000 de
habitantes y una densidad de
poblacién de aproximadamente 453
personas por km?, 80 por ciento de
la isla tiene montaiias escarpadas e
inhabitables. Tanto el alimento como
el combustible tienen que ser
importados. Japén conservé la
estructura de una sociedad feudal
hasta mediados del siglo xix, su
rapido desarrollo industrial durante
el siglo xx, especialmente en las
décadas siguientes a la Segunda
Guerra Mundial, es un testimonio de
la energia y voluntad de este pueblo.
En el periodo de posguerra,
caracterizado por la rdpida

capansion industrial y asimilacién de
los estilos de vida y modelos sociales
occidentales, el problema filoséfico
que enfrentaba el disefiador grafico
japonés consistia en la forma de
conservar las tradiciones nacionales
mientras incorporaba las influencias
occidentales. El cartel de tres
plantaciones de Ryuichi Yamashiro
(1920) muestra con cuanto éxito
puede lograrse esto.

En Japén las tendencias del disefio
del siglo xx no habian sido bien
recibidas antes de la década del afio
1950. El esfuerzo del afio 1931 por
incorporar los conceptos de la
Bauhaus en el programa de la
Escuela Shin de Arquitectura y
Diseiio de Tokio fue indtil. Durante
este periodo uno de los estudiantes,
Yusaka Kamekura (1915), que fue
aprendiz de un arquitecto, trabajé
luego como director artistico en
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Figura 24.1. Ryuichi Yamashiro, cartel de una
campana de plantacion de arboles, afio 1961. Los
caracteres japoneses para el arbol, la arboleda y los
montes se repiten para formar un bosque. La cali-
grafia oriental y las preocupaciones espaciales se
unen con un concepto de comunicacion occiden-
tal.

Library of Congress, Washington, D. C., Coleccion
de carteles.

varias revistas culturales japonesas
desde el afio 1937 hasta el afio 1948.
Durante el periodo de recuperacién
de la posguerra, Kamekura emergi6
como un lider en el disefio, con
tanta influencia sobre sus seguidores
que se ha ganado el nombre de
“jefe”, en los circulos del disefio
japonés. Bajo su liderazgo, los
disenadores graficos japoneses
disiparon la creencia, ampliamente
sostenida, de que las comunicaciones
visuales deben ser dibujadas a mano,
y se desvaneci6 la idea de la
inferioridad de las artes aplicadas
respecto de las bellas artes, puesto
que los diseniadores japoneses
afirmaron su condiciéon profesional.
El constructivismo europeo llegé a
ser la fuente principal para la nueva
tendencia de diseiio japonés; sin
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embargo, su organizacién sistematica
y fundamentos teéricos fueron
moderados por la inclinacién
tradicional japonesa hacia la solucién
de problemas intuitivos y la herencia
de formas emblematicas
simplificadas. En lugar del equilibrio
asimétrico relacional del
constructivismo europeo, el
disefiador japonés prefiere a la
colocacién central y organizacién de
espacio alrededor de un eje central.
Esto refleja la composicién
tradicional de muchas artes y
artesanias japonesas. Una fuente
importante de inspiraciéon del
disefiador gréfico japonés es el
simbolo familiar o cresta, el mon,
que ha sido utilizado durante mil
anos. A todas las pertenencias y ropa
de vestir de uso diario se aplicaban
disefios simplificados de flores,
pajaros, animales, plantas y objetos
caseros, contenidos dentro de un
circulo.

Kamekura trazé el derrotero de
esta nueva tendencia japonesa
mediante la fuerza y vitalidad de su
trabajo creativo; demostré su
liderazgo al fundar el Club de Arte y
Publicidad Japonés; para traer

Figura 24.2. Las tradicionales crestas japonesas
tienen una presentacion frontal y directa de unaima-
gen simplificada y ejecutada con el uso refinado de
la finea y del espacio. Cualidades similares se
encuentran en el trabajo de muchos disenadores
graficos japoneses.

profesionalismo v valorar en sus
alcances a la nueva disciplina, en el
afio 1960, establecié el Centro de
Disefio Japonés. Kamekura llegé a ser
el director administrativo de esta
organizacién, la cual retine los
principales disefiadores graficos de
Japén con la industria.

El trabajo de Kamekura se
caracteriza por la disciplina, el
conocimiento profundo de las
técnicas de impresion y la
construccion cuidadosa de los
elementos visuales. Durante los
Juegos Olimpicos del afio 1964 los
ojos del mundo centraron su
atencion en Japon, el logotipo y los



Figura 24.3. Yusaku Kamekura, portada de un
folleto, afio 1954, Los caracteres caligraficos se
separan del papel y ostentan formas de letras Bodo-
ni, deletreando la misma palabra, y ejemplifican la
antigua sintesis de las configuraciones orientales y
occidentales de Kamekura.

Figura 24.4. Yusaku Kamekura, portada de una
revista, ano 1957. Los trazos resonantes en colores
negro, rojo y purpura crean ritmos dinamicos en la
parte superior de la pagina. El registro de la caricia
demuestra la disciplinada habilidad de los impreso-
res japoneses.
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Figura 24.5. Yusaku Kamekura (disefiador) y
Saburo Kitai (fotografo), cartel de una pista de ski,
ano 1968. La vision a vuelo de pajaro y el espacio
indeterminado expresan el concepto de la peque-
fiez del hombre ante la enorme naturaleza que se
encuentra sugerida en la pintura oriental tradicional.

Figura 24.6. Yusaku Kamekura, logotipo y cartel
de las olimpiadas de Tokio, afio 1964. Los tres sim-
bolos comunes: el sol color rojo de la bandera japo-
nesa, los aros olimpicos y las palabras “Tokio, 1964"
se combinan para crear un mensaje inmediato.

Figura 24.7. Yusaku Kamekura (disefiador)y Osa-
mu Hayasaki (fotografo), cartel de las olimpiadas de
Tokio, afio 1964. Una de la serie que describen
diversos eventos; la fotografia de este cartel, pla-
neada e iluminada meticulosamente se convierte en
la expresion. emblematica de las cameras pedes-
tres.

Figura 24.8. Yusaku Kamekura, cartel de la expo-
sicion mundial de Osaka, ano 1970. La imaginacion
de los disefadores japoneses se puso a prueba
constantemente, por la necesidad de inventar nue-
vas imagenes del sol como parte de la herencia de
“la tierra del sol naciente”.
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Figura 24.9. Yusaku Kamekura, disefio de ilumi-
nacion, cartel de competencia, afio 1979. Contraun
rigido campo geométrico, las esferas de colores
blanco, plrpura, azul, verde, amarillo y los aros con-
céntricos blancos, brillan en una maravillosa expre-
sion de luminosidad.

carteles creados por Kamekura para
estos eventos recibieron la
aclamacién internacional e hicieron
de Japén un centro de actividad del
disefio creativo.

Un enfoque imaginativo del
disefio fotogréfico fue desarrollado
por Masuda Tadashi (1922). Durante
la Segunda Guerra Mundial cuando
todavia era estudiante, fue enrolado
por la ley de movilizacién de
estudiantes y pasé tres afios en la
marina japonesa. Posteriormente se
unié a la prominente agencia de
publicidad Bentsu. Para solucionar
problemas de disefio gréfico fue
involucrandose paulatinamente con
la ilustracién fotogréfica; esta
circunstancia combinada con su
interés por el disefio en equipo y en
colaboracién culminaron, en el afio
1958, con el establecimiento del
Instituto de Disefio Masuda Tadashi.
En el instituto fueron exploradas
nuevas soluciones, inesperadas
combinaciones y nuevas formas de
ver las cosas. Las personalidades
individuales trabajaban en grupo para
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Figura 24.10. Yusaku Kamekura, cartel para un
fabricante de aparatos estereofénicos, ano 1980.
La perfeccion técnica en la entrega de exuberantes
sonidos se simboliza con decoraciones geométri-
cas en brillantes colores amarillo, rosa y azul que se
mueven rapidamente alrededor de un triangulo
negro, construido matematicamente sobre un cam-
po de color azul profundo.

buscar la mejor solucién del
problema. Masuda Tadashi sostiene
que debe mantenerse un equilibrio
entre las responsabilidades artisticas y
sociales; puesto que las
comunicaciones graficas tienen un
gran impacto cultural y econémico, y
ademis influyeron en el estilo de
vida de las personas. Muchos
directores artisticos y disefiadores
grificos consideraban a los
ilustradores y fotégrafos como
subordinados —dedicados solamente
al uso del botén o del lapiz—, con el
cual daban forma a los conceptos del
disefiador. Masuda Tadashi y su idea
de colaboracién, permitié que _.
surgieran soluciones creativas para el
didlogo y trabajo en equipo. Por lo
general, la colocacién de la tipografia
—sobre, o debajo de la fotografia— se
hace con gran sensibilidad. La forma
preferida es disefar una estructura
de lineas finas perfiladas como un
recipiente que contiene la
informacién tipogréfica. El color se
utiliza con mucha eficiencia; algunas
veces los trasfondos de colores

brillantes eran contrastados contra
objetos de matiz contrastante y para
unificar la imagen a menudo se
utiliza un tinte de color uniforme.
Los puntos focales como la brillante
caja de color rojo con la palabra
“brain”, en la portada de la revista
Brain del afio 1965 y el papel de
intenso color azul que envuelve las
placas de imprimir de una portada
del afio 1964 son ejemplos del

uso del color intenso en una
fotografia que, de otro modo, seria
menos llamativa e importante.

A partir de los trabajos de
Kamekura y Tadashi, Tadanori Yokoo
(1936) aparece como un elemento
aparte de esta generacién de
disenadores y de su filosofia. En el
afio 1960 Yokoo, de 24 aiios, se
asoci6 al Centro de Disefio de Japén,
pero cuatro afios mas tarde lo dejé
para dedicarse al disefio en forma
independiente. Su vocabulario de
disefio rechaza el orden y la légica
del constructivismo. Sus nuevos
recursos fueron la incansable
vitalidad del dadaismo y su
fascinacién por el conjunto de los
medios masivos, el arte popular y las

. o S T e
BMF LI
@5 Lk=xF—212d5
T AL DI FE crvomens
WEA 7 e FOrHilR A A S0 ® O LG e R
SM Fe BTN SO oo/ Fe T R Rl 8l s LA
L AMTeRAM e r e m A Sie Al
B 1 L e d k]
61/9, 1960

o

Figura 24.11, Masuda Tadashi (disefiador) e Ima-
mura Masaaki (fotografo), anuncio para Atorie Sha,
afio 1960. Fotografia donde cerillos prosaicos se
transforman en un maravilloso capullo grafico.



Figura 24.12. Masuda Tadashi (disefiador) y Doki
Mitsuo (fotégrafo), portada de la revista Brain, afio
1964. Para ilustrar un articulo en tipografia, las pla-
cas metdlicas para imprimir se enrrollaron en prue-
bas tipograficas impresas que se desgarran y reve-
lan su contenido.

Figura 24.13. Masuda Tadashi (disefiador) y Doki
Mitsuo (fotdgrafo), portada de la revista Brain, afio
1965. La creatividad y el nacimiento de ideas se
expresan por medio de cajas que se abren para
mostrar otras cajas. El concepto es apoyado por la
exquisita colocacidn e iluminacion de la fotografia.
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historietas cémicas. A mediados de la
década del afig 1960, Yokoo usé la
técnica de las revistas de tiras
comicas, con base en lineas de color
negras como recipiente que contiene
areas de color fotomecénico. En los
disefios se hicieron montajes de
elementos fotograficos y las
tradicionales imigenes japonesas
fueron traducidas al lenguaje de arte
popular.

A finales de la década del afio
1960 y a principios de los afios de
1970 el vocabulario del disefio, el
alcance artistico y las técnicas de
impresién de Yokoo fueron cada vez
mis libres. Los desnudos eran
coloreados con pintura fluorescente y
luego fotografiados con luz
ultravioleta; un guerrero samurai, al
frente de una imagen donde se
proyecta la parte posterior del Arco
del Triunfo de Paris, levanta el
zapato para mostrar un retrato
pintado sobre la suela, o0 un montaje
de mariposas que revolotean
delicadamente por encima del flujo
de lava de un volcén en erupcién. El
cartel para la Sexta Bienal
Internacional de Impresos del Cartel
de Tokio combina una variedad de
técnicas: un retrato de grupo a
medio tono en color rosa; un
firmamento con una banda
horizontal de color café aerografiada,
que atraviesa la parte superior, y una
banda de color rojo en el horizonte;
escritura caligrafica en bandas
verticales como las encontradas en el
arte oriental antiguo; y una
monumental configuracién de torres
combinadas en montaje, sobre el faro
de la ribera frente al agua. Durante
la década del aiio 1970, el trabajo de
Yokoo a menudo se desplazé hacia
imagenes inesperadas y aun misticas.
El artista a menudo habla en nombre
de una generacién; Yokoo expresa la
pasién y curiosidad de una
generacion japonesa, que crecié con
la cultura popular americana y el
conjunto de medios electrénicos: la
television, el cine, la radio y los
discos. Los valores cambiantes y el
rechazo a la tradicion se expresan
simbélicamente en la libertad de las
gréficas de Yokoo, quien gané
reputacion en forma diferente a la

condicién de “figura de culto”,
lograda por ciertos musicos de rock
en las democracias industriales
occidentales. La tecnologia avanzada
de finales del siglo xx crea una
atmésfera cultural de simultaneidad:
las culturas antiguas y modernas; el
pensamiento oriental y occidental; la
produccién industrial y de artesanias;
el pasado, presente y futuro se
confunden en una serie interrumpida
de informacién y formas visuales.
Yokoo est4 a tono con este fenémeno
y lo traduce en su trabajo quiza mas
que cualquier otro artista visual de
su-generacion.

UN INNOVADOR
FRANCES INDEPENDIENTE

Durante los afios sesenta, las
comunidades literarias y de disefio
grafico de todo el mundo fueron
asombradas y deleitadas por la
tipografia experimental del disefiador
francés Robert Massin (1925), quien
disenié voliimenes de poesia y piezas
teatrales para la editorial Gallimard
en Paris. En su juventud, bajo la
direccién de su padre, fue aprendiz

Figura 24.14. Tadanori Yokoo, cartel para Koshi-
maki Osen, afio 1966. El este y el oeste se encuen-
tran tacitamente en un catalogo de imagenes y téec-
nicas.



Figura 24.15. Tadanori Yokoo, cartel para una
exhibicion de grabados, afio 1968. A medida que
Yokoo empez6 a mostrar sus espacios densamen-
te atestados y a ensanchar su escala de técnicas de
impresion, se desplazd del arte popular a las mani-
festaciones personales.

Figura 24.16. Tadanori Yokoo, cartel de exhibi-
cion, ano 1973. Los colores rojos, azules y dorados
de una alfombra persa, enmarcan un enigmatico
rectangulo negro, donde dos platos de alimentos
flotan inexplicablemente.

de escultura, tallado y corte de letras.
Mis que buscar entrenamiento
formal en el disefio, aprendié disefio
grafico bajo la direccién de Pierre
Faucheux. Su trabajo guarda
afinidades, con la tipografia futurista
y dadaista en sus configuraciones
dindmicas y en el uso de letras como
formas visuales concretas. Pero el
aumento de la intensidad del
contenido literario narrativo y de la
forma visual, dentro de una unidad

Figura 24.17. Robert Massin, cartel y despliegue
a doble pagina de La Cantatrice Chauve (La can-
tante calva) de Eugene lonesco, afio 1964. El gran
contraste en las fotografias de los actores, de Henry
Cohen, se combina con el tratamiento tipografico
de gran originalidad y arreglo dinamico para crear
vitalidad visual, tension y confusion que concuer-
dan con lo que se representa. La orientacion pictori-
ca de la historieta comica se combina con la expre-
siva forma de letras de la poesia futurista.
Ediciones Gallimard.

LA CANTATRICE CHAUVE

suivie d'une scéne inédite. Interprétations (vpographique de Massin et photo- graphigue
Editions Gallimard

d'Henry Cohen d'aprés la mise en scéne de Nicolas Bataille

qu'il est
e Nows n'avons par Nheure chez mous
g Mais Is pendule?

toujours le contraire de 1'heure qu'il est

r:'._""Touiours on s'empétre entre les panes du prée
&mﬁ Capitaine recommences ! tous le monde vous le
demande

Ah! je ne sais pas mi je vais poavoir Je suis
“¥ en miggion de service Ca dépend de I'beore

Qﬂhmudwnll Elle a l'ssprit de contradiction  Elle indique




Toutﬁl'helﬂe.tncusaisquetummulmspas =
: \

Touyrir._ Je cedz.Tu voig:_. Jesuss pne-‘ 'est.vrai. ,
s plus Hoid. Ca Ty d - *‘3} Feeye .
§ Q““E‘“;’ 5. Pas dm ‘kﬁ.‘:
“éris.” ifiﬂs?' - Un de chaque cété. Et uanestre,

Je ferme. ) "‘D’ai]leurs. ca s'éloigne. z.‘ilm:t, et
quilssnt partis= On a ftouflts « Onles voit
quand méme qui s'épient. Nya leurstétes 13, au coin,
aux deux bouts. On v pas encore se promener. On

i peut rtir. Nous ons les

i un passant. . -Ne reste pas 4 Iaﬁnétw; Ils vont trer ser 01
|

pas encore SO T
décisions plus tard. Demain.  Encore
e belle occaston de ne pas prendre de dicision. ~ C'est
comme Ca.  Ef ava continer, ¢ ta contnuer.

Figura 24.18. Robert Massin, paginas de Delire a
Deux de Eugene lonesco, afio 1966. Las palabras
brincan, corren, se traslapan y se embaduman con

manchas de tinta, en un homenaje caligrafico a las
ideas surrealistas y abstractas de lonesco, quien es
amo de “El Teatro de lo Absurdo”.

Ediciones Gallimard.

coherente que expresa el sentido del
autor, es muy original. Su trabajo
para las piezas teatrales de [onesco
combina las convenciones pictéricas
de las revistas de tiras cémicas con
las secuencias y el flujo visual del
cine. Sus largos afios de investigacién
sobre la forma de las letras y su
historia, lo condujeron al importante
libro: Letras e imagen, donde explora
las propiedades graficas y pictéricas
del disefio del alfabeto a través de la-
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LA CONTRIBUCION _
BRITANICA AL DISENO
INTERNACIONAL

La comunidad inglesa del diseno
de la posguerra se desarroll6 entre la
claridad formal del estilo tipografico
internacional y en el expresionismo
grifico de Nueva York. El logro de
los notables diseniadores ingleses fue
evitar los escollos de convertirse en
una colonia de estas penetrantes
influencias internacionales. Después
del impacto de la Segunda Guerra
Mundial Herbert Spencer (1924)
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con sus escritos, ensefianzas y
préctica del disefio grafico se
convirtié en una voz importante para
la renovacién del disefio grafico
britdnico. El conocimiento profundo
de Spencer del arte moderno y del
disefio fue traducido con una
excepcional sensibilidad tipografica y
vitalidad estructural. El disefiador
norteamericano Saul Bass inspir6 a
los disenadores grificos britanicos; su
enfoque directo a la solucién de los
problemas, su sutil sentido del
humor y la sana vitalidad de sus
formas tuvieron gran impacto en la
sensibilidad britanica.

El origen del disefio britdnico de
la posguerra es la sociedad de disefio
que se inicié en el afio 1962, cuando
Alan Fletcher (1931), Colin Forbes
(1928) y Bob Gill establecieron el
estudio Fletcher, Forbes y Gill. En el
afio 1965 el nombre se cambié a
Crosby y Fletcher. Después de Gill,
Forbes se marché de la sociedad y el
arquitecto Theo Crosby (1925) se
unié6 a la firma. Para el manejo de las
tareas continentales y
norteamericanas fueron agregados a
las actividades del estudio y de las
oficinas que operaban en: Zurich y
Nueva York, el disefio de exhibicién,
la conservacién histérica y el disefio
industrial. Con el ingreso de socios
adicionales, el nombre del estudio se
cambi6 a Pentagrama, pero el
continuo crecimiento hizo absoleto
hasta este nombre formado por cinco
puntales, porque en el afio 1980
Pentagrama tenia 10 socios y 50
empleados.

Este grupo no ha desarrollado un
estilo unificado o una filosofia del
disefio. El sello distintivo del disefio
de Pentagrama es la inteligencia y
adecuacién del disefio a la solucién
de los problemas. La habilidad para
evaluar el problema de fondo e
inventar una solucién visual
dindmica se hizo evidente a mediados
de los afios sesenta, en las
explicaciones de disefio de Allen
Fletcher, en el cartel del afio 1965
sobre un autobis para las zapatillas
Pirelli, donde utilizaron un autobas
de pasajeros como parte del disefio.
La evaluacién profunda del problema
de las comunicaciones y la naturaleza
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especifica de las condiciones
ambientales bajg las cuales iba a
aparecer el disefio, combinadas con
ingenio y disposicién para adentrarse
en lo inesperado, es quiza, lo que
resume la esencia del enfoque del
disefio gréifico de Pentagrama.
Dentro de la mejor tradicién
inglesa, Pentagrama combina un
sentido de lo contemporineo con
una recia comprensién histérica. Sus
soluciones del disefio van desde
limpias formas geométricas en
sistemas de identidad colectiva, hasta
un célido historicismo en el disefio
de envases y graficas para clientes
menores. Cuando es necesario se
recurre hasta a lo vernaculo del arte
popular: Lo visual, conceptual y a
menudo expresivo del ingenio
britanico, las actitudes de los socios
de este estudio permitieron a Gran
Bretafia establecer su presencia
internacional en el disefio grifico, tal
como ocurrié al terminar el siglo y
en los afios posteriores a la Primera

Guerra Mundial.

EL DISENO EDITORIAL
DESPUES DE LA DECADENCIA

Los adivinos pronosticaron la
muerte de la revista como forma de
comunicacién durante los afios de
1960. El fin de importantes
publicaciones periédicas para
auditorios masivos y los problemas
econémicos de la industria indicaban
que la era de las revistas de gran
formato y ensayos visuales se
desvanecia ripidamente. Sin
embargo, emergié y prosperé un
nuevo tipo de publicaciones
periddicas, con formatos mas
pequerios y dirigido a auditorios
especializados con intereses
especificos. Los anunciantes que
deseaban llegar a los auditorios
especificos de estas revistas
mas especializadas, compraron
espacio para anunciar.

Este nuevo clima editorial, con
mayor énfasis en el contenido, textos
maés extensos y menor oportunidad
para un prodigo tratamiento visual,
planteaba un reto nuevo al disefio
editorial. Se controlaron mejor los

Figura 24.19. Alan Fletcher, Coiin Forbes y Bob
Gill, portada para Graphis, afno 1965. Al ser requeri-
dos para disefiar una portada de esta revista que
incluyera un articulo referente a su trabajo, el estu-
dio énvi6 por correo este paquete, de Londres a
Zurich, que contenia el material para el articulo, con
instrucciones por separado solicitando que fuera
regresado sin ser abierto. Cuando llegd de regreso
a Londres, se hizo una fotografia a color que docu-
mentaba su viaje a través del sistema postal. El
paquete que llevaba el trabajo a la publicacion se
convirtid en el paquete (la portada) que llevaba el
trabajo (ei contenido) a los lectores de Graphis.

6o

Figura 24.20. Colin Forbes, simbolo de la asocia-
cidn para el desarrollo del zinc, conferencia Die
Casting, aflo 1966. Soluciones tipo pentaculo apa-
recen magicamente. Una vez en cada década exis-
te la oportunidad para hacer productivo el afio de
una conferencia con los elementos masculinos y
femeninos de un molde fundido en troquel.
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Figura 24.21. Alan Fletcher, cartel de un autobls
para Pantuffas Pirelli, 1965; y lego (en colaboracion
con Georg Staehelin) para una boutique exclusiva,
1968. En el primer anuncio resalta el tamario del car-
tel en proporcion con el de las pantuflas, en el
segundo innova con la utilizacion de letras renacen-
tistas en un inesperado diseno.

arreglos y el uso del formato
tipogréfico de redes llegé a ser la
norma sin duda bajo la influencia del
estilo tipografico internacional.

Los trabajos del director de arte
Peter Palazzo, quien fue editor de
diseio de New York Herald Tribune
desde el afio 1962 hasta el afio 1965
fueron los precursores de la futura
evolucion de la revista como forma
grafica de comunicacion. Palazzo fue
aclamado por el disefio tipografico de

este periddico, el disefio editorial de
Book Week Supplement, de la revista
New York y por el poder conceptual
de muchas de sus iméagenes. En la
seccién de la revista semanal New
York, Palazzo establecié una red de
tres columnas, con el tamano y estilo
convenientes para los titulos de los
articulos, que siempre iban
agrupados por una linea recta gruesa
arriba y una linea recta delgada
abajo. Palazzo aprovechaba el espacio
al méximo por ejemplo, una banda
por la parte superior de un editorial,
una columna vacia a la izquierda con
el titulo en la parte superior o una
ilustracion con espacios abiertos en
otra pagina. El efecto total existia en
alguna parte del periédico, con sus
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Figura 24.22. Colin Forbes, cartel de una campa-
fia contra el cobro de cuotas en los museos, afio
1970. Se hizo circular una peticién para protestar
contra la propuesta de cobrar una cuota de admi-
sion a los museos pubiicos. Un ligero cambio en las
palabras de la peticion y dos docenas de firmas
famosas, cambiaron un documento ordinario en un
cartel memorable y extraordinario.

Nosotros, los firmantes, deploramos y nos opone-
mos a las intenciones del gobierno de fijar cargos de
admisién a los museos y las galerias nacionales.

textos dominantes y el disefio de
revista de la época, con imégenes
cautivadoras y un amplio espacio en
blanco. Después que The New York
Herald Tribune dejé de publicarse en
abril del afo 1967, el suplemento
New York continué como una revista
citadina bien conocida.

En esa década surge una nueva
generacion de directores de arte
editorial que eran tanto editores
como disefiadores y ayudaron a darle
forma al punto de vista editorial y a
la filosofia de las publicaciones. El
prototipo de este nuevo disefiador
editorial es Dugal Stermer, que dej6
su trabajo en un estudio de Texas en
el afio 1965 para regresar a su natal
California donde llegé a ser el
director de arte de la revista
Ramparts. Ramparts llego a ser la
revista de las crénicas del
movimiento de oposicién publica a la
guerra de Vietnam y de la
preocupacion por un sinntmero de
problemas sociales y ambientales que
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Figura 24.23. Alan Fletcher, papeleria para una
compafiia de peliculas, afio 1968. Un “programa de
identidad corporativa”, para una firma cuyo principal
producto es la creatividad de los tres socios, utiliza
una fotografia informal del grupo. Las camisas blan-
cas se transforman en la hoja de papel. Al dividir la
imagen, Fletcher disend tarjetas de negocios de los
tres socios, utilizando las mismas separaciones a
todo color.

estaban en efervescencia. Stermer
desarrollé un formato utilizando la
tipografia del Times romano, con
iniciales en mayusculas, dos
columnas de texto por pégina y
titulos y encabezamientos al centro.
La dignidad y amenidad del estilo de
la tipografia tradicional clasica
conjuntd, las publicaciones periédicas
mas radicales de la época. Stermer
hizo una valiosa contribucién al
disefio grafico por el uso de
imégenes, que a menudo cubrian
toda la pagina. o por las fotografias
de portadas y al comienzo por los
escritos. Las imdgenes no tenian por
finalidad ilustrar el articulo o el
tema. Usaba las imagenes como
medio de comunicacion por
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separado, para proporcionar
“informacion, direccién y propésito”,
separadas de la palabra impresa.
Como resultado del disefio de una
portada en diciembre del afio 1967
Stermer y los editores Warren
Hinkle, Robert Scheer y Sol Stern
estuvieron a punto de ser enjuiciados
por conspiracién. Por cuestién de
conciencia muchos jovenes
norteamericanos quemaban sus
tarjetas de registro de servicio militar.
Esta portada ilustra cuatro manos
que sostienen las tarjetas de
“enrolamiento” de las cuatro personas
arriba mencionadas. En un pais que
constitucionalmente garantiza la
libertad de expresion, éste puede ser
el tnico caso, del que se tiene
memoria, en que el estado trat6 de
condenar a un director artistico y lo
llevé a atestiguar ante el gran jurado.
Los convincentes argumentos del
abogado Edward Bennet Williams
persuadicron al gran jurado de no
procesar a IUS cuatro.

Después de cinco afios con
Ramparts, Stermer dejé la revista

para escribir un libro sobre el disefio
grifico revolucionario de Cuba y
luego establecié un estudio
independiente en San Francisco. En
el afo 1973 ademis de ser director
artistico de la revista Oceans,
Stermer fue cofundador de
comunicaciones de interés piiblico.
Esta agencia de publicidad sin fines
de lucro, tinicamente sirve a clientes
que trabajan a favor de los intereses
del publico. Stermer enfrenté un
dificil problema al establecer
publicidad sin fines lucrativos para
clientes de las comunidades. En
lugar del “bombardeo de saturacién”,
de la tipica repeticién de los sistemas
de publicidad de anuncios ;
comerciales, los clientes con intereses
colectivos a menudo tienen fondos
limitados para la compra de espacio o
tiempo en medios publicitarios.
Stermer desarroll6 la forma adecuada
de cubrir la necesidad de trasmitir
con eficiencia mucha informacién en
un espacio reducido. Un ejemplo
fueron los anuncios de la Fundacién
de la calle Delancey que demuestran
cémo un enfoque editorial que
utiliza textos largos, atractivos
encabezamientos e ilustraciones
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Figura 24.24. Peter Palazzo (director de arte), por-
tada para New York. En un nimero especial donde
se discutian los problemas de la mujer y su deseo
de liberacion e igualdad, Palazzo *aplicd” una som-
bra alrededor de los ojos de la Estatua de la Libertad
y la maquillo.
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Figura 24.25. Peter Palazzo (director de arte),
disefio editorial de New York, ano 1965. Para expre-
sar los problemas del brazo de un sobresaliente lan-
zador de ligas mayores, Palazzo combiné un dibujo
anatomico transparente de un brazo con la fotogra-
fia de una pelota de beisbol.

pequeiias, puede provocar interés y
motivar al lector.

Stermer es un ejemplo notable de
disefiador gréfico con recias
convicciones politicas y ambientales,
capaz de utilizar su habilidad
profesional al servicio de creencias
profundamente arraigadas, sin hacer
concesiones de carécter ético.

En contraste con el formato
adoptado por Stermer, el disefio de la
revista Ms. de Bea Feitler dependia,
en gran medida, de la diversidad de
escala y del estilo tipogréfico para
llevar vitalidad y expresion a esta
revista del movimiento femenil por la
igualdad de derechos y
oportunidades. Feitler planteé el uso
de una tipografia y diseiio que no
dependen de la consistencia del
estilo, sino de una fina y armoniosa
habilidad para scleccionar con
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Figura 24.26. Dugald Stermer (director artistico),
portada de Ramparts, afo 1967. Debido a que los
nombres de los editores son claramente visibles en
las llameantes tarjetas de reclutamiento, este acto
de desobediencia civil tomd la calidad de un crimen
“documentado por si mismo”.

Figura 24.27. Dugal Stermer (director artistico) y
Carl Fischer (fotografo), portada de Ramparts, afio
1967. Con la intensidad que da el color blanco y
negro a las formas que se pierden y se encuentran
de un grabado de Rembrandt, esta denuncia uni-
versal de la falta de humanidad del hombre contra el
hombre gana proximidad por la presencia de solda-
dos americanos en la escena de la crucifixion,
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AnOpen Letter toWorking People, Children, Old People,
Italians, Junkies, Mothers, Puerto Ricans, Poor People,
Jews.Women, Blacks, Consumers, Orientals, Honest Cops.
All Readers of The Daily News & Other Oppressed People:

THE TROUBLE WITH NEW YORK IS
SOME PUNK IS ALWAYS
RIPPING OFF YOUR MOTHER
WHILE YOU’RE OUT
RIPPING OFF SOMEONE ELSE.

-+ | Prepare for the Dn

ibebanors St et

Tt

-Bandaid Ivmg Law: | menfnrcesbie:

The Delancey Street Foundation

Figura 24.28. Dugald Stermer (disefiador y escri-
tor) anuncio para la Fundacion de la calle Delancey,
afo 1980. El provocativo encabezado, la fuerza y
simetria de la pagina invita a la lectura.

Carta abierta a la gente que trabaja, a los nifios, los
vigjos, los italianos, los traficantes de drogas, las
madres, las portorriquerios, la gente pobre, los judios,
las mujeres, los negros, los consumidores, los orienta-
les, los polictas honestos. Todos los lectores de The
Daily News y otras gentes oprimidas.

El problema en Nueva York es que algun miserable
siempre estd destrozando a tu madre, mientras tu estds
fuera destrozando a alguien més.

propiedad sin restricciones
inhibitorias, lo que estd de moda o la
practica tlpograﬁca reglamentana En
una publicacién individual de la
revista Ms., la gama gréfica de Feitler
incluy6 gammond del renacimiento
francés del siglo xv, con iniciales
decorativas, sencillas, geométricas y
de tipo grotesco, asi como formas de
letras ilustradas y originales. Para
expresar el contenido de un articulo
todos los tipos eran usados
cuidadosamente. Después de su
desempefio en Ms., Feitler trabajo
como disefiador de libros en plan
independiente, y algunas veces
recibia regalias contractuales en una
industria donde los disefiadores, a
diferencia de los autores,
normalmente trabajan por honorarios
fijos. Ademas, Feitler es diseriador
asesor de publicaciones periddicas, en

MARRIALE:
KIS AND HERS
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Figura 24.29. Bea Feitler, portada de la revista
Ms., afio 1972. El pensamiento de las convencio-
nes sociales y del disefio reglamentario sufren el
reto de esta portada de la revista, total y completa-
mente tipografica. El saludo tradicional de vacacio-
nes, que nommalmente expresa buena voluntad
hacia los hombres, se dirige hacia las personas. La
idea de que las portadas de las revistas deben ilus-
trarse para que llamen la atencion, es superada con
¢l uso de colores apretados. La tipografia es color
verde limén contra un fondo color rosa florescente,
que se proyectaba con brillantez desde los puestos
de periodicos.

la industria disquera y de otros
clientes.

En el trabajo de Mike Salisbury
(1941) existe un nimero de asuntos -
de actualidad; el enfoque conceptual
del disefio de portadas iniciado por
George Lois; el papel de director de
arte que se adentra en cuestiones
editoriales, como lo definié Dugald
Stermer y el interés creciente por
temas nostalgicos, efimeros y de
cultura popular parcialmente
inspirada por el arte popular de la
década del afio 1960. En el afio
1967, Salisbury llegé a ser director
artistico de West, suplemento
dominical de Los Angeles Times.
Durante cinco afios, hasta que el
periédico dejé de editar esta notable
publicacién periédica, aduciendo
bajos ingresos en anuncics como
razén para hacer frente a los costos
de produccién, Salisbury hizo de
West una expresién vital de la
cultura de California. El deleite
visual de los artefactos populares que
iban desde marbetes de color naranja,
hasta pantalones de mezclilla para
anunciar la fabricacién de coches,
destacaban en editoriales a toda
pagina compuestos por Salisbury y

Figura 24.30. Bea Feitler, paginas de la revista
Ms., afio 1972. Este arreglo demuestra la habilidad
de Feitler para utilizar la tipografia y la decoracion
como expresiones directas del contenido.

Casamiento: existen dos casamientos en toda unién

marital —el de él y el de ellalY en el casamiento tradicio-

nal que prevalece hoy en dia, el de &l es mejor que el de
ella./De élide ella.
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THERE ARE TV0 MABRRIAGES
IN EVERY MARITAL ONIOK—HIS AND HERS.
AND, IN THE TRADITIONAL
MARRIAGE THAT IS PREVALENT TODAY,
HIS IS BETTER THAN HERS.
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Figura 24.31. Bea Feitler, paginas de la revista
Ms., afio 1972. La tipografia funciona como ilustra-
cion. Al relacionar visualmente un esténcil con tipos
de estilo grotesco con las barras rectas, Feitler fue
capaz de utilizarlo exitosamente con caracteres de
trazos gruesos. Las barras ordenan la pagina en
tres zonas: encabezamiento, y el comienzo de dos
articulos, cada uno de los cuales es colocado en
una cara diferente del texto por razones de separa-
cién.

disefiados con una combinacién de
arreglos originales ordenados y
desordenados, que daban intensidad
a las paginas de West.

En el afio 1974, Salisbury
redisei6 el formato completo de
Rolling Stone, un periédico de
musica rock que después fue
convertido en revista. Para darle a
Rolling Stone energia visual el
elemento sorpresa lleg6 a ser la
herramienta principal de disefio
usado por Salisbury. La tipografia fue
utilizada en forma diferente en cada
articulo y la gama de ilustraciones y
enfoques fotogréficos no conocié
limites. Ademés de definir el formato
de Rolling Stone, Salisbury establecié
un enfoque de disefio sin
inhibiciones, algo “timorato” que
durante una década influencié el
trazo de muchas publicaciones
periédicas populares, especializadas y
locales, durante una década.
Salisbury también trabajé como
consultor de disefio o director
artistico para Qui, City y New West.

HERS

A principios de los ochenta, més de
miles de millones de copias o de
revistas se habian distribuido con
portadas o conceptos creados por él.

MaiFOrder Brides, by Tracy J. Johnston
Joan Didion ona Death inthe Pamily

of Celifornia. A photogra, ™
Steve Smith, with text b hig
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Figura 24.32. Mike Salisbury, portada para New
West, afio 1979. Una portada tipografica referente a
problemas graves de abastecimiento de agua,
ganaimpacto visual por el realismo de la ilusion 6pti-
ca del agua que se derrama scbre los caracteres.
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HAPPY BIRTHDAY, MICKEY MOUSE

Figura 24.33. Mike Salisbury (director artistico) y
Rod Dyer (fotografo), portada para West, afio 1968.
Primera portada conceptual de Salisbury para West,
donde simplernente representaba una rebanada de
queso para el cumpleafios de un famoso raton.

AL 5 T, g

Goodbye, Ed Sulivan

Figura 24.34. Mike Salisbury, portada para West,
ario 1971. La proyeccion del espectaculo de televi-
sion de Ed Sullivan, después de estar en el aire mas
de 20 afios, inspird esta imagen del ojo CBS derra-
mando una lagrima.
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Figura 24.35. Mike Salisbury; paginas de Rolling
Stone, afo 1974. Salisbury hizo uso de un estilo
tipografico al mezclar las diversas caras que estan
contenidas en figuras, placas y cajones. El total de
la fotografia a doble pagina le dio un ritmo grafico
penetrante a las paginas llenas de informacion de
los Rolling Stone.

SUPERAMANERAMIENTO
Y SUPERGRAFICAS

Al igual que muchos marbetes de
la historia del arte,
superamaneramiento se utilizé por
primera vez como término
despectivo. Amaneramiento es un
vocablo de la historia del arte,
generalmente usado para etiquetar el
arte estilizado del siglo xvi que
rompi6 con la belleza armoniosa y
natural del alto Renacimiento. Esta
palabra, que generalmente describe el
desapego a la norma, que se apodera
de libertades con el vocabulario
clasico de la forma, fue ascendido a
superamaneramiento durante la
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década del afio 1960 por los
defensores del movimiento moderno
purista, para describir a todos los
jovenes que estaban invadiendo la
profesién de la arquitectura con ideas
de disefio decorativas e intrincadas.
Para el afio 1970, el término
posmodernismo se puso en uso para
rotular el trabajo de artistas y
disefiadores que se apartaban del
estilo internacional. Se manifesté el
sentir general de que la era moderna
estaba llegando a su fin en el arte, el
disefio, la politica y la literatura. El
conocimiento social, econémico y
ambiental de la época hizo que
muchos tuvieran la impresion de que
la estéiica moderna ya no tenia
relevancia, por lo que rdpidamente se
estaba convirtiendo en una sociedad
postindustrial de menguados
recursos. Las nuevas tecnologias y
nuevas preocupaciones sociales,
siempre empujan a los innovadores,
en todas las dreas del esfuerzo
creados, a buscar nuevas soluciones y

formas para expresar las necesidades
y los sentimientos de la época.

En la década de los ochenta la
aplicacion de disefios gréficos a la
arquitectura de gréficas ambientales
en gran escala, ensanché las nociones
formales del arte concreto y del estilo
tipografico internacional. El nombre
popular de las atrevidas formas
geométricas de brillante color, ias
formas de letras helvéticas
gigantescas y las enormes pictografias
que encorvan las paredes, tuercen las
esquinas y fluyen del piso a la pared
y a lo largo del techo es
supergrdficas. ;

Las supergréficas pueden
ensanchar o contraer el espacio, pues
su escala cambia en relacién con la
arquitectura. Se hizo referencia tanto
a los valores decorativos como a los
psicologicos, puesto que los
disefiadores crearon configuraciones
para darle vida a la arquitectura
institucional, invertir o acortar la
perspectiva de interminables



vestibulos y llevar vitalidad y color a

la configuracién del medio ambiente.

Inicialmente las supergréficas
quedaron ligadas al movimiento
arquitecténico que fue llamado
superamanerado.

El superamaneramiento es una
reaccién contra la estética de las
méquinas y las formas geométricas
simples, despojadas de ornamentos y
utilizadas en el estilo internacional
de Mies van der Rohe y Walter
Gropius. Ensanché e hizo uso del
vocabulario del dis. o, que abarcaba
la idea del arte popular de cambiar la
escala y el contexto de los materiales
y los objetos al introducir diagonales
zigzagueantes dentro del frio y
formal vocabulario del 4ngulo recto y
el rectiangulo puro.

El mis controvertido y original de
los arquitectos de
superamaneramiento es Robert
Venturi, (1925) oriundo de
Filadelfia. Hizo hincapié y encontré
un proposito funcional y lleno de
vitalidad en el vulgar y
menospreciado paisaje urbano de las
carteleras, los anuncios eléctricos y
los edificios peatonales. Urgié a los
disefiadores a aprender de Las Vegas.
Venturi vio el edificio no como una
forma de escultura, sino como el
componente de un sistema ambiental
interior/exterior/trafico urbano y de
comunicacisn. Al vocabulario
arquitecténico de Venturi fueron
libremente agregados usos poco
comunes y yuxtaposicién de
materiales, elementos grificos de
anuncios comerciales al borde del
camino, carteleras y letreros
ambientales a escala. Quizas las
grandes decoraciones graficas de los
muros del restoran Grand, en el afio
1962, inspiradas en vagones-restoran
de la parte oeste de Filadelfia (ahora
ya destruido), fueron el estimulo del
concepto supergrafico. Venturi ve la
importancia de las comunicaciones
gréficas y las nuevas tecnologias para
la arquitectura. En su propuesta para
el Salén de la Fama del Futbol
Americano, utilizé un letrero
gigantesco, cinético, grifico e
iluminado, que hubiera sido visible a
kilémetros al aproximarse por la
carretera interestatal.

var. z4. UN DIALOGO GLOBAL

Figura 24.36. Mike Salisbury, paginas de West, a
fines de los anos 1960. El director artistico se trans-
forma en historiador visual. Salisbury investigo y
selecciond los anuncios y productos Levi para
hacer un ensayo ilustrado.

El superamanerado arquitecto
Charles W. Moore (1925) diseiié a
mediados de la década del ano 1960
un gran proyecto para los
condominios en Gualala, California.
Para darle vida a las paredes y al
techo de este gran proyecto
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arquitecténico, mediante la
aplicacién de la forma y el color hizo
llamar a la disefiadora grafica Barbara
Stauffacher Solomon (1932).
Solomon, oriunda de San Francisco,
es una pintora que estudi6 disefio
grafico en la Escuela de Artes y

Figura 24.37. Robert Venturi, interior del restau-
rante Grand, ano 1962. Los esténcil de formas de
letras gigantescas, reflejadas en la imagen del
espejo de la pared opuesta, altera la escala y el
espacio del medio ambiente.

Fotografia de Lawrence S. Williams.
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Oficios de Basilea a finales de la
década de los cincuentd, utilizé un
vocabulario de color sin mezcla y
configuraciones elementales, en
composiciones que transforman la
totalidad del espacio. En el afio
1970, el Instituto Norteamericano de
Arquitectos le otorgd una medalla a
Solomon por “sus disefios
emocionantes, frescos y atrevidos,
que ilustran en forma clara la
importancia de las gréficas racionales,
pero vigorosas, que imponen orden
en el escenario urbano”.

Tanto el nombre supergrafica
como su idea se apoderaron de la
fantasia del ptiblico y pronto las
supergraficas se incorporaron a los
sistemas colectivos de identificacién,
la decoracién de tiendas, las
boutiques y hacian mas alegre el
ambiente de las escuelas y las
fabricas.

POSMODERNISMO

Mientras que la arquitectura, la
disciplina mas permanente y de més
lento movimiento, se adentraba
pesadamente en los setenta, los
arquitectos empezaron a buscar un
nuevo humanismo que atrajera
clientes y usuarios como socios, en
un proceso de defensa del disefio.
Continué la serie expansiva de
posibilidades formales y surgié una
ética de la conservacién de la
energia. El disefio grafico, la
disciplina de disefio més efimera y de
més répido movimiento, nunca fue
dominado por el estilo tipografico
internacional, como lo fue la
arquitectura por el estilo
internacional de la misma
arquitectura.

Las tendencias del disefio que se
etiquetaron como posmodernismo
basicamente son el trabajo de
personas entrenadas con el estilo
suizo que agrandaron el vocabulario
formal. Algunos de los enfoques
incluyen: el uso de tipos con pesos
contrastantes, algunas veces en la
misma palabra; establecer una red
para luego violarla; y definir el
espacio integral como campo de
tensién con forma muy similar a lo
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hecho por Piet Zwart medio siglo
antes. Cominmente se usan rayas y
barras con tipos en diagonal y
algunas veces se emplean técnicas de
fotomontaje dadaista. A menudo, los
elementos funcionales de la nueva
tipografia de los veinte se utilizan
como elementos decorativos. El juego
y la intuicién vuelven a ingresar al
proceso de disefio.

El impulso principal del estilo
tipografico internacional se orienté
hacia la tipografia objetiva y neutral.
A los juguetones, inesperados o
desorganizados, raramente se les
permitié inmiscuirse en la fresca
claridad y objetividad casi cientifica
de sus principales profesionales. Uno
de los primeros “indicios” para
sefialar que una generacién mas
joven de disefiadores graficos
empezaba a romper con el estilo
tipografico internacional, es el
anuncio de Rosemarie Tissi, quien se
habia unido al estudio de Seigfried
Odermatt para el impresor E. Lutz y
compaiifa. Los materiales impresos
para el cliente los encabezamientos,
los textos, los medios tonos y sin
interlineas son ilustrados con
simbolos elementales. En lugar de
alinear esta imagenes en cajones, a la
manera de soldados en perfecto
orden, como uno pudiera esperarlo
de un disefiador suizo, las cinco
imagenes aparecen como si hubiesen
sido colocadas en pila, intuitivamente

Figura 24.38. Robert Venturi, modelo de compe-
tencia para el Vestibulo de la Fama del futbol ameri-
cano, afo 1967. Una vasta exhibicion de grafica y
cinética electronica domina el edificio. La informa-
cién reemplazo a la estructura como “tema” domi-
nante de la arquitectura.

Fotografia de George Pohl.

y al azar. Las lineas rectas que
conforman los bordes de los
cuadrados, sobre los que descansan
estas imégenes, tienen bordes
interrumpidos que forzan al
observador a completar las lineas
taltantes. En la campaiia de
publicidad del afio 1966 de la
compaiiia de computadoras Univac,
la tipografia fue desplazada hacia la
parte superior de la pigina y la
fotografia o los diagramas graficos de
la gran é4rea blanca de abajo fueron
arreglados con movimientos
angulares dindmicos, que contrastan
con la organizacién vertical y
horizontal, parecida al Mondriano
generalmente encontrado en el estilo
tipogréfico internacional.

En el afio 1966, Odermatt disefié
un logotipo para la Union Safe
Company que es la antitesis del
disefio suizo, pues la forma de las
letras de la palabra “unién” quedan
apifiadas para formar una unidad
compacta que sugiere la firmeza del
producto. Aunque en el proceso
disminuyera la legibilidad, en los
anuncios de periédicos a toda pagina



para Unién, exhibidos durante las
prestigiadas conferencias bancarias,
Odermatt trat6 este logo como una
forma pura para ser manipulada
visualmente, creando una dindmica
plastica en la pégina. Para encontrar
una solucién légica y eficiente a un
problema de disefio en el trabajo de
Odermatt y Tissi siempre se han
utilizado la reciedumbre, el impacto
grafico, un sentido juguetén de la
forma y una inesperada
manipulacién del espacio. Cuando
Odermatt y Tissi aplicaron su talento
en el disefio de tipos de letras, su
originalidad creé formas de letras
inesperadas, como puede verse en los
anuncios de Tissi del afio 1980 para
Englersatz AG.

Otro disefiador suizo con fuerte
interés por la complejidad de la
forma es Steff Geissbuhler (1942),
quien se incorporé a la compaiia
farmacéutica Geigy a mediados de los
afios sesenta. En un folleto de
aptitudes para el departamento de
publicidad, Geissbuhler simbolizé la
riqueza y complejidad de la
publicidad de Geigy mediante una
configuracién tipografica, consistente
en un tunel circular que se movia
hacia atras en el espacio. Geissbuhler
se traslad a Filadelfia y trabaj6 en
plan independiente con clientes
particulares antes de afiliarse como
socio con Chermayeff, Geismar y
asociados. La complejidad de la
forma de Geissbuhler no se utiliza
como fin por si misma; la dindmica
de los multiples componentes que
forman un todo deriva del contenido
fundamental del problema de disefio
a realizar.

En el afio 1964, el joven
Wolfgang Weingart (1941), que ya
habia terminado un aprendizaje de
tres afios de tipografia y estudiado
arte, llegé a Basilea procedente del
sureste de Alemania para estudiar
con Emil Ruder. En el afio 1968
después de la muerte de Ruder,
Weingart se asocié con Armin
Hofmann como profesor de la
escuela de Basilea. Inicialmente
Weingart habia trabajado bajo la
influencia de Ruder, Hofmann y
Muller Brockmann. Sin embargo,
cuando comenz6 a ensear, decidié
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Figura 24.39. Barbara Stauffacher Solomon, su-
pergraficas para Sea Ranch, afio 1966. Vibrantes
colores primarios, formas de letras helvéticas,
arcos, Y vigorosas diagonales forman un brillante
contrapunto en la estructura arquitectonica y el bri-
llante sol de California que se derrama a través de
las ventanas.

que debia enseiiar los tipos de letras
en forma distinta de sus mentores.
Weingart empez6 a poner en duda la
tipografia con orden y limpieza
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Figura 24.40. Rosemarie Tissi, anuncio para E.
Lutz y compafia, afio 1964. E! espacio vuelve a la
vida por intermedio de los cambios y angulos sutiles
que empuijan la pagina a un estado de suspendida
animacion.

Figura 24.41. Siegfried Odermatt, anuncio para
Unién, afio 1968. El sobreponer y recortar el logoti-
po impreso en colores negro y.azul gris, pone vitali-
dad e impacto de forma pura a la pagina del periodi-
co.

absolutos. Se preguntaba si quiza el
estilo internacional se habia refinado
y proliferado tanto en todo el mundo
que ya habia alcanzado una fase
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Figura 24.42. Rosemarie Tissi, anuncio para los
impresores Englersatz AG, afio 1980. Las capricho-
sas configuraciones geométricas de los novedosos
diseros de tipos de letras de Tissi cautivan al obser-
vador con su textura y dimension.

Figura 24.43. Siegfried Odermatt, anuncio para
Union, afo 1969. El logotipo blanco, en fondo de
color rojo, es doblado y arqueado en una expresion
de forma dindmica pura.
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Figura 24.44. Steff Geissbuhler, cartel para los
servicios financieros Blazer, afio 1974. Por su dina-
mica repeticion de formas que se mueven a través
del espacio este cartel, de una secuencia de cinco,
exhibido en muros y con caracter decorativo y fun-
cional, sugiere la idea de viajar.

anémica. Al rechazar el 4ngulo recto
como principio de organizacién,
Weingart realiz6 un disefio alegre e
intuitivo con riqueza de efectos
visuales. La ideologia y las reglas se
derrumbaron al hacer frente a su
energia sin limites. Weingart,
experimentador incansable, utilizé
sus amplios conocimientos técnicos y
de disposicién para explorar lo
experimental. “Calent6” la intensidad
de la pégina.

Weingart trabaj6 con caracteres en
plomo y sistemas de impresién
tipografica desde el afio 1968 hasta
el afio 1974. Conscientemente buscé
proporcionar un nuevo espiritu en la
tipografia del orden y la limpieza, al
poner en duda las premisas, reglas y
aspecto de las superficies, que en
manos de sus seguidores estaban
endureciendo las innovaciones de los
maestros suizos dentro de un estilo
académico. Fueron reconsideradas las
mas venerables tradiciones de los
sistemas de tipografia y lenguaje
visual. ¢Por qué los parrafos deben
indicarse con sangrias? ;Qué otras
formas podrian inventarse para
dividir el texto visualmente? ¢Por
qué no cambiar los pesos a la mitad
de la palabra? Para enfatizar una
palabra importante de un
encabezamiento, Weingart a menudo
la invertia en un grueso rectangulo

Figura 24.45. Steff Geissbuhler, portada de un
folleto para Geigy, afio 1965. En esta turbulenta
configuracién tipogréfica, se sacrifica la legibiidad
por una organizacion visual dinamica.

negro. Weingart restablecié6 el uso de
amplios espacios entre las letras,
descartado el fetiche de tipo cerrado
que en los afios de 1960 acompaii6
la revolucién de los sistemas
metilicos a sistemas fotogréficos y
tipograficos. Al responder a la
peticién de identificar la clase de
disefio tipografico que él creaba, la
lista de Weingart incluyé: tipo
asoleado, tipo conejillo, tipo hormiga,
tipo de cinco minutos, tipo miquina
de escribir y tipo “para le gente”.
Este sentido del humor y el uso
expresivo del lenguaje metaférico
para definir su trabajo esta
intimamente relacionado con sus
invenciones tipograficas.

Mientras sus estudiantes de
Estados Unidos regresaban para
ensenar y practicar, la influencia de
Weingart empezé a sentirse dentro
del disefio americano, como una
respuesta a la redundancia de los
sisteras corporativos que utilizaban
la técnica helvética, pero que no
tenian una visién clara de cual era el
siguiente paso. A finales de los afios
setenta, el tipo y las rayas (el uso de
repeticion de lineas rectas, a menudo
cortas y diagonales y algunas veces
de peso diferente), espaciaban las
letras helvéticas o Univers, las



configuraciones de negritas, las lineas
rectas que delineaban €l borde casual
de columnas desiguales de letras, las
letras en diagonal y los caracteres
invertidos de una serie de barras,
fueron dispositivos de disefio
utilizados por los disefiadores
americanos a finales de la década del
afio 1970, que fueron explorados por
Weingart a principios de esa década.
Pero a mediados de la década del
afio 1970, Weingart iba en una
nueva direccién cuando concentré su
atencién en las impresiones por
offset el sistema de peliculas. Para
alterar las imagenes se usaba la
cémara del impresor y se exploraban
las singulares propiedades de la
imagen filmica. Weingart empez6 a
alejarse del disefio meramente
tipogréfico y abrazé el collage como
medio de comunicacién visual. Una
nueva técnica de intercalar o acodar
imagenes y caracteres que han sido
fotografiados como positivos de una
pelicula permitié a Weingart
yuxtaponer texturas e imagenes,
traslapar la informacién visual
compleja y unificar la tipografia con
imégenes pictoricas en formas sin
precedente. Existe un deleite especial
por las cualidades graficas de puntos
de medio tono agrandados y los
patrones moaré que se producen
cuando estos modelos de puntos se
traslapan, y se desplazan uno contra
el otro. Para producir un negativo
que llega al impresor su proceso de
disefio incluye multiples positivos de
pelicula y mascaras que son apiladas,
arregladas y luego expuestas con
esmerado registro. Para las
comunicaciones graficas Weingart
aboga por el “enfoque Gutemberg”
donde para asegurar la realizacién de
su vision el disefiador, al igual que
los primeros impresores tipogréficos,
debe involucrarse en todos los
aspectos del proceso (incluyendo el
concepto, la produccién anticipada
de la maquina impresora y la
impresién). Este notable
experimentador continta hacia
adelante. La aceptacién de lo nuevo
siempre va por detris de la evolucién
del innovador. Cuando las
innovaciones de Weingart fueron
asimiladas dentro de la corriente
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principal del disefio gréfico, él ya
emprendia nuéVos caminos.

A finales del otofio del afio 1973,
Weingart viajé a Estados Unidos y
entreg6 presentaciones a ocho
prominentes escuelas de disefio. Su
nueva sensibilidad por el disefio cayé
en suelo fértil. Un enfoque de disefio
libre y més intuitivo ingresé desde el
principio a la profesién americana y
empez6 a infiltrarse en la corriente
principal a finales de la década del
afio 1970, puesto que los estudiantes
que habian sido expuestos a estas
nuevas ideas completaban su
aprendizaje y avanzaban hacia el
disefio grifico y como directores de
arte.

Aproximadamente en el afio 1800,
el pintor espafiol y grabador
Francisco Goya proclamé: “jvitalidad,
proporcién ideal y belleza clasica,
malditas sean!” Se puede decir que
los disefiadores grificos que
surgieron en los afios setenta,
asumieron una actitud similar.

April Greiman (1948) establecié
un estudio en Los Angeles, después
de haber estudiado en Basilea con
Weingart. Se menciona aqui una
observacién hecha por Weingart:
“April Greiman llevé las ideas
desarrolladas en Basilea a una nueva
direccién, particularmente con el uso
que hizo del color y la fotografia. jEn
América todo es posible!” Mientras

E x p e r

531

Figura 24.46. Steff Geissbuhler, cartel para la
exhibicion de Nacion de Naciones, ano 1976. Para
simbolizar que América es una nacién de inmigran-
tes, Geissbuhler compuso cientos de fotografias de
retratos de los inmigrantes de América en una com-
pleja configuracion que parece ensancharse y con-
traerse en el espacio.

Figura 24.47. A finales de ladécada del afio 1960,
Wolfgang Weingart empezé a poner a prueba los
conceptos del estilo tipografico internacional aun
cuando los conceptos tradicionales referentes al
espaciamiento de las letras y las palabras, que coin-
ciden en fecha con el manuscrito medieval, fueron
puestos en tela de juicio.
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que Greiman trae consigo el
vocabulario de disefio desarrollado en
Basilea, utilizando formas como la
recta escalonada de la parte inferior
del logotipo de Luxe, que fue
inspirado por modelos escalonados de
las gradas en ruinas de un sitio

Figura 24.48. Wolfgang Weingart, experimentos
tipogréficos, afio 1971. La composicion de la parte
superior es una forma de exploracion que relaciona
las balas con la forma de las letras. La lista de cuatro
palabras en aleméan explora formas de la m min(s-
cula invertida para hacer una By unae. Las comas y
los apéstrofos se combinan para configurar la forma
de la letra v acentuada.
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Figura 24.49. Wolfgang Weingart, disefio de por-
tada para Visible Language, afo 1974. Hasta la
humilde maquina de escribir es explorada por Wein-
gart. Los cambios de peso se logran hinchando la
torma de las letras con grados variables de so-
breexpaosicion. En el montaje conjunto, estos pesos
variables crean un ritmo tactil,
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Figura 24.50. Wolfgang Weingart, portadas de
Visible Language, afo 1974. Modulado y combado
por el exceso de exposicion, arafiado y desfigura-
do, el montaje tipo maquina de escribir, que indica
el contenido, se tambalea al borde de la ilegibilidad.
Pero de hecho, es una forma grafica expresiva. La
enumeracion real del contenido esta dentro de la
revista. La imagen del sol simboliza la edicion de
verano.
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Figura 24.51. Woligang Weingart, anuncio de
Typographische Monatsblaetter, afio 1974. El anun-
cio es uno de los primeros ejemplos de la implica-
cion de Weingart sobre imagenes de montaje
soprepuestas y deserciones complejas. En lugar de
las secuencias reglamentarias de izquierda a dere-
cha y de la parte superior a la inferior se utilizan
numeros y flechas para orientar al lector a fravés de

la pagina.

arquelégico que Weingart visité en
sus viajes, ella desarrollé una nueva
actitud hacia el espacio. El disefio
tipografico ha sido el més
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bidimensional de todas las disciplinas
visuales. Greiman introdujo un
sentido de profundidad dentro de la
pégina tipografica. Formas que se
traslapan, lineas diagonales que
implican perspectiva o la invierten,
pinceladas de gestos que se mueven
de regreso en el espacio se traslapan
o se mueven detris de elementos
geométricos y formas flotantes que
proyectan sombras, son los medios
utilizados para hacer que las figuras
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Figura 24.52. Wolfgang Weingart, cartel de una
exhibicion de arte, afio 1977. Un caleidoscopio de
formas e imagenes cambiantes, hace entrar en jue-
go la experiencia del museo y su arte.

Figura 24.53. Wolfgang Weingart, para la revista
de disefio japonesa Idea, afio 1979. Aunque nunca
habia visitado Japon, Weingart combind las image-
nes evocadoras de sus impresiones de esa tierra: el
monte Fujiyama cubierto de nieve, la niebla que
avanza, la industria, el sol naciente, los terremotos y
los fragiles capullos (que son un medio tono hecho
por flores, directamente en la camara de un graba-
dor).
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Figura 24.54. Wolfgang Weingart, cartel de una
exhibicion, afio 1979, Para crear esta dinamica
composicion que contrasta las rejilas mecanicas
con los desvanecimientos de tono, y vigoriza los
bordes de angulo recto con los bordes suaves y
desgarrados fueron expuestos muchos positivos y
negativos de peliculas. )

se muevan hacia adelante y hacia
atrds desde la superficie de la pigina
impresa. El espacio tipografico de
Greiman opera bajo el mismo
principio regulador definido por El
Lissitzky en sus pinturas PROUN,
pero nunca aplicado a sus aisefios
tipograficos.

En el trabajo de Greiman se
encuentran recias cualidades
tangibles como las texturas que
incluyen pantallas a medio tono
agrandadas y modelos repetitivos de
puntos o lineas rectas, que contrastan
en tono o color con anchas
configuraciones aplanadas. La
dispersion intuitiva de numerosos
elementos puede derrumbarse en
desorden, pero un sistema de
organizacién de “punto y
contrapunto”, mantiene el orden,
orientando el ojo hacia la péagina,
mediante elementos dominantes que
ceden el paso a otros elementos,
mientras el observador se mueve a
través de la riqueza de formas de la
pagina.

En colaboracién con el fotégrafo
Jayme Odgers (1939), Greiman llevé
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Figura 24.55. April Greiman, membrete de Luxe,
afio 1978. La linea con escalones, la mezcla del
espaciamiento de las letras y el tipo italico y el aisla-
miento de cada letra como forma independiente,
reflejan la herencia Basel de Greiman.

la ilustracién fotografica a un nuevo
reino de espacio dindmico. Los
elementos graficos llegan a formar
parte del “espacio real” de las
fotografias. Las fotografias con gran
angular de Odgers, con extrema
profundidad de campo, tienen
objetos metidos desde los bordes
periféricos dentro del espacio de la
fotografia, la exposicién miltiple y la
incorporacién de patrones de luz
abstracta encierran en si la naturaleza
fundamental de la fotografia como
medio documental y artistico creado
por ondas ligeras.

Muchos disefiadores graficos
americanos sobresalientes que habian
desarrollado recios vocabularios de
disefio personal, empezaron a
nutrirse con las nuevas actitudes del
disefio, caracterizadas por la
experimentacién. Por ejemplo,
Kenneth Hiebert (1930), conservé el
equilibrio armonioso que habia
logrado a través de mucha
experiencia en disefio con sistemas
de red; pero en los disefios como el
cartel de arte, disefio y juego,
introdujo a la textura una gama mas
amplia de tipos de letras y formas
cambiantes sobre su red.

Con la afirmacién del disefio el
posmodernismo envié ondas de
choque, pues lanzé un reto al orden
y la claridad, en especial al disefio
corporativo. Las configuraciones del

Figura 24.56. April Greiman y Jayme Odgers
(codisefadores), cartel de una exhibicion, afio
1979. En una intrincada y dominante manipulacion
del espacio, una serie asombrosa de formas grafi-
cas y fotograficas se mueveny fluyen en un espacio
de espejismo, donde las configuraciones sélidas se
convierten en planas y las formas planas flotan en el
espacio. :

Figura 24.57. April Greiman, logotipo exploratorio
de Rose, afo 1979. La reproduccion del dibujo de
una letra, una esfera que flota, un golpe de pincel
que gesticula y el recorte de una forma de letra,
componentes de un montaje, se combinan para
integrar una imagen grafica extraordinaria.

disefio tienen significado politico y
social. ;Por qué encontré apoyo el
posmodernismo entre la generacién
de disefiadores americanos surgidos
en la década del afo 19702 Quizés el
estilo tipogréfico internacional habia
sido refinado y explorado tan
profundamente y tuvo tanta
aceptacion, que existia la impresion
de que era necesario un cambio. La



Figura 24.58. April Greiman (disefiadora) y Jayme
Odgers (fotografo), segmento de gréaficas del Cal
Arts Bulletin, afio 1979. Los rectangulos y las letras,
arriba y abajo de la fotografia, establecen un dialo-
go visual con las formas de la imagen, acarreando
mundos graficos y fotograficos dentro de un todo
anmonioso.
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Figura 24.59. April Greiman (disefiadora} y Jayme
Odgers (fotografo), segmento de graficas del Cal
Arts Bulletin, afio 1979. Un cubo, el cono, y el cilin-
dro de las graficas de una escuelade artes gréficas,
saltan s(bitamente a la vida como formas metafisi-
cas en un nuevo espacio y un nuevo medio ambien-
te.
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Figura 24.60. April Greiman, anuncio del China
Club, afo 1980. Las formas y los movimientos que
se superponen dentro y fuera del espacio, descom-
ponen la plana pagina tipografica.

década de los afios setenta ha sido
llamada “mi generacién” porque la
protesta social contra la guerra, los
derechos civiles, la liberacién de la
mujer y las preocupaciones del
medio ambiente de la Gltima parte de
la década de los sesenta, habia cedido
el paso a compromisos personales de
mayor reflexién. Los aspectos
juguetones e intuitivos del
posmodernismo reflejan este
compromiso personal: el disefador
coloca una figura en el espacio
porque se ‘siente” bien, en lugar de
realizar una necesidad racional de
comunicacién. Pueden ser tan
radicalmente diferentes como un
cartel sicodélico y un manual de
disefio de caracter colectivo, pero
ambas expresiones forman parte del
disefio corporativo, que se producen
dentro de una comunidad. Gran
parte del disefio del posmodernismo
se hace subjetivo y hasta excéntrico;
el disenador se transforma en un
artista que actiia ante un auditorio,
tan seguro como un grupo de
bufones en el parque, y los oyentes
atienden o pasan de largo. Como ha
sucedido en muchas décadas
anteriores, una generacion mas joven
reacciona positivamente ante los
diseftadores notables de este
movimiento.
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Figura 24.61. Kenneth Hieber, cartel de una exhi-
bicion y simposio, afio 1979. Aparece una estructu-
ra de rejilla formal y fundamental, pero un proceso
intuitivo y humoristico de la exploracion de la forma

permiti al disefador establecer relaciones inespe-
radas.




