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1. Carteles artísticos

Los primeros carteles

El arte es creación del  hombre, pero las palabras y las
lr ln l r r ras forman parte también de su lenguaje.  Si  e l  ar te no es pr in-
r : l ¡ r i r l r r rcrr te comunicación, s ino creación, entonces los carteles,  con su
tr¡ l r r ; i r i r r  prescr i ta de publ ic idad y propaganda, serían una forma secun-
r lnt i ¡ r  tk. . l  ar te.Y sin embargo, Ios carteles han mantenido una cur iosa
tplrrr : i r i r r  con la pintura en sus pr imeros cien años de existencia.
A¡rnr lc dc l levar al  consumidor medio los movimientos art íst icos del
¡ l r l lo XX, el  carácter y las l imi taciones de la publ ic idad han inf lu ido
Ér vrr( : r ) r i  t ;n la forma y dirección de la pintura.  Esto ocurr ió por pr imera
vrr l  nn 1{}70, cuando el  cartel  acababa de nacer.

En 1866, Jules Chéret (1836-1933) empezó a producir  en
| lar l r ¡  r ; ¡ r r tc lcs l i tográf icos en color con su propia prensa. Bal  Valent ino
f  l ,  l l l l i l ) )  os uno de el los.  La forma del  cartel  que ha I legado a nosotros
r l r r la r ln oslos años y se debe a la coincidencia de dos factores:
r lér l f lñ rrrc ioras técnicas en la impresión l i tográf ica y la presencia del
l r r  I  r l  ) i r  |  (  ) l r r ' l r r : t .

La l i tograf ía no era un procedimiento nuevo; lo había
i t rvr : r r l r r rkr  Akr is Senefelder en Austr ia el  año 1798, aunque su método
ar;  ¡ rer l r - r r : r ; lorr t )  dcspués. Hacia 1B4B era posible ya imprimir  hojas a
lFiÉ¡1r l  r l r i  l l ) .000 ¡ror hora.  En 1B5B Chéret real izó su pr imer diseño
l i i r r l ¡ ráf i r :o orr  r :o lor :  Orphée aux Enfers.  Pero su verdadera aportación
a l t r  l r l ¡ ¡ lor  i ¡ r  t lc l  r ;ar te l  se in ic ió con su regreso a París t ras una estan-
r ' fn r fe r¡ i r : ln íutos c 'n Inglaterra;  fue entonces cuando empezó a real izar
r .ar le l+¡q r i r , r  lur i r  rnaquinar ia inglesa nueva, basada en Ios diseños de
Eicrr t fu l r lcr  (  ) l l i : rct  r l i l tu jaba directamente sus diseños en la piedra
l i tur¡¡r t t r  ¡ r ,  r lnvolv i r : l tdo así  a la l i tograf ía ese carácter de medio directo

=' , f  l l rr¡r OlrÍrrct,  La Pantomime, 1891



de creación que había tenido con Goya y otras f iguras de comienzos de
siglo.  Desde entonces, la l i tograf ía se había ut i l izado en general  s im-
plemente como un procedimiento para reproducir  otras formas de
expresión art íst ica.  Pese a el lo,  en Francia se había conservado la
tradic ión de la I i tograf ía apl icada a la i lustración de l ibros.  Desde un
punto de vista técnico,  es posible f razar la evolución del  cartel  a
través de la página impresa.

Gavarni ,  seudónimo de Gui l laume Cheval ier  (1804-1866),
era un i lustrador de la publ icación per iódica Char ivar i  que se había
especial izado en temas cot id ianos. Denis Auguste Baffet  [1804-1860)
había diseñado dos anuncios para la History of  Napoleon que eran
como una prolongación de sus i lustraciones para esta obra.  Tony
Johannot (1803-1852) diseñó un anuncio,Don Quichotte (1845),que
era en real idad una de las 800 i lustraciones que había real izado para la
famosa novela.  Aunque estas obras y otras s imi lares eran anuncios
integrados por palabras y representaciones gráf icas,  su relación con el
l ibro impreso resul ta demasiado estrecha para que las consideremos
carteles propiamente dichos. Por otra parte,  su pequeño tamaño hacía
di f íc i l  local izar las entre los demás mater ia les publ ic i tar ios de los
lugares públ icos dest¡nados a la publ ic idad.

Los anuncios públ icos t ienen una larga histor ia cuyos
orígenes se remontan a la Ant igüedad. No obstante,  es más real ista
inic iar  e l  estudio de su evolución con un ejemplo más reciente como,
por ejemplo,  e l  pr imer anuncio impreso aparecido en lnglaterra,  obra de
Wil l iam Caxton (1477).  En el  s ig lo XVII ,  se prohibió en Francia colocar
anuncios s in permiso previo.  Luis XV ordenó en 1761 que los estableci-
mientos f ranceses colocaran sus muestras paralelamente al  muro y
pegadas a él  como medida de segur idad, con lo que se ant ic ipó a la
cartelera.  Ya en 1715 encontramos una ointura anunciando sombri l las
plegables,  y en 1800 aparece Bonne Bierre de Mars,  representando pa-
rejas de jóvenes que beben en una posada; ambos casos en Francia.
Pero estos dos ejemplos no eran mayores que Ia página de un l ibro.
Hay que esperar a 1869, cuando empiezan a aparecer los carteles de
Chéret,  para encontrar un pequeño anuncio de este t ipo en el  que
apunta ya el  d iseño nuevo y sobr io que será después la característ ica
esencial  del  cartel .  Se trata de Champfleury 'Les Chats (3),  de Manet,
una composic ión que la memoria ret iene con faci l idad porque consta
exclusivamente de formas planas.

Este senci l lo t ratamiento v isual  no es tan oatente en la
obra de Chéret,  quien, a c ien años de distancia,  parece basarse ante
todo en las t radic ionales composic iones de la pintura mural  europea.
Está just i f icado comparar el  d iseño de los carteles de Chéret con los
murales y las composic iones alargadas, vert icales y rectangulares de
un Tiépolo.  Chéret  estudió en la Ecole des Beaux-Arts de París cuando

3 Edouard Manet, Champfleury - Les Chats, 1896 )
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l '  Henri Toulouse - Lautrec, Divan Japona¡s, 1893

{ a Jules Chéret, Carnaval 1894: Théátre de l'Opéra, 1893



todavía trabajaba como aprendiz de l itógrafo; aparte de la influencia de
Tiépolo,  se puede detectar en su técnica de dibujo c ier ta s imi l ¡ tud con
Fragonard y Watteau. En una entrevista con el crít ico inglés Charles
Hiatt, Chéret aseguró incluso que para él los carteles no eran necesa-
r iamente una buena forma de publ ic idad pero que, en cambio,  eran
excelentes murales.

Esta es la razón de que el nombre de Chéret haya llega-
do a ocupar el  pr imer lugar en la histor ia del  cartel .  No es que sus
diseños sean obras maestras del  ar te publ ic i tar io,  s ino que sus carte-
les,  más de mi l ,  son magníf icas obras de arte.  En lugar de reinterpretar
los grandes murales del  pasado para el  públ ico de su t iempo creando
extensos l ienzos de salón, encontró un nuevo lugar para su obrai
la cal le.

El barón Haussmann, arqu¡tecto de la nueva capital de
Napoleón ll l , había reformado recientemente parte de París. Muchos de
los v ie jos y quer idos edi f ic ios de los días de la Revolución habían sido
demolidos y en su lugar se estaba construyendo una ciudad moderna,
aunque quizá con una regularidad excesivamente monótona. Los urba-
nistas han admirado desde entonces sus anchos bulevares y sus am-
pl ios cruces, que en aquel  t iempo representaban también una solución
práctica al problema de controlar con la arti l lería las revueltas del
pueblo. Los carteles de Chéret aparecieron como una forma artística
nueva y vital sobre las austeras paredes de esta ciudad remozada.
Autores como Joris-Karl Huysmans y Edmond de Goncourt, así como
incontables crít icos e historiadores de arte de la época, l lamaron la
atención sobre la explosión de color debida a Chéret.

Gracias al  éxi to mater ia l  de esta exhibic ión públ ica del
arte, se ha l legado a decir que los carteles son una galería de arte en
la calle. En el caso de Chéret, esta frase es una descripción justa. Sin
embargo, la idea de que hay que l imi tarse a desplegar pinturas en la
cal le para l levar el  ar te de cal idad a las masas es un error básico en el
que han caído a menudo muchos publ ic istas bien intencionados. Chéret
apl icaba la técnica del  l i tógrafo i lustrador de l ibros (2),  pero la em-
pleaba a una escala y con un est i lo propios de un maestro como Tié-
polo (6).  Sin embargo, la gran aportación de su genio es la introduc-
ción de un tercer elemento que vino a sumarse a esas dos fuentes
tradic ionales:  poner su indudable maestr ía como dibujante al  servic io
del  lenguaje popular de su t iempo.

Chéret hizo suyo el lenguaje visual del arte popular que
se uti l izaba en los programas de circo decorados -como el del Cirque
Rancy de mediados de los años 1860- y lo ensanchó, como sólo él
podía hacerlo con su experiencia de l itógrafo. Sus carteles combinan
la técnica y la interpretación tradicionales del gran arte mural con otro

* 6 Giovanni Tiepolo, Santa Tecla rogando por los enlermos de peste,1759 )
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9 Fer ia de Bartolomé, Londres,  1721. Los carteles t radic ionales y su despl ie-
gue preludian el  tablón de anuncios

ingrediente esencial :  e l  sent ido del  id ioma popular.  Los c i rcos y fer ias
de Inglaterra y Francia l levaban muchos años decorando las cubier-
tas (16) de sus programas con diseños vivos y alegres.Los grandes
cuadros de los puestos de venta de las fer ias y mercados ingleses,
como los de Bartholomew Fair  (9)  ,  y los enormes anuncios de los c i r -
cos americanos que vis i taron Inglaterra durante la estancia de Chéret
en este país (2'l 8) influyeron seguramente en sus ideas. Los anuncios
americanos se imprimían en secciones pequeñas usando bloques de

nr¡¡ ler¡r  l : r  r r ruy posible que todos estos elementos contr ibuyeran al
aEl¡r i r  lo l i l r ; r l  c lc l  cartel ,pero fue s in duda el  esfuerzo de un solo hom-
hrF. f  : l t r i to l , lo que conf i r ió al  cartel  su carácter específ ico.

En Bal Valentino, Chéret establece ya el carácter diná-
r i r i r  n r l r :  r ¡ r r  o l t ra.  El  payaso y las dos muchachas parecen querer sal tar
a rrrmr f  r ¡ r ; r ¡ r  r lc l  cuadro,  efecto que acentúan las inscr ipciones curvadas
l¡ar i ¡ r  f r r r l ; r .  sobre todo la super ior  ("Valent ino")  que casi  nos sugiere

to 17
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10 Wilhelm Liszt, Ve¡ Sacrum Kalender, 1903

| |  |  r l r f  w¡q von Zumbusch, Cubierta para Jugend (N." 40), 1897



un cartel  t r id imensional .  En este caso, la inscr ipción es parte integranto
del  d iseño, cosa que no ocurre generalmente en las obras de Chéret,
cuyos textos son añadidos posteriormente (por un amigo, Madaré, que
murió en 1894), lo cual  corrobora nuestra af i rmación de que era fun-
damentalmente un pintor de murales y no publ ic i tar io.  Pero Bal
Valentino es todavía un diseño torpe si lo comparamos con carteles
posteriores como, por ejemplo, Théátre de I 'Opéra (4, f 8941 o Pipper-
mint  (1899),  en los que consigue un efecto global  de l igereza y l ibertad
mucho mayores.

Chéret creó un tipo de mujer joven que pronto se con-
vir t ió en representat ivo de todo un concepto popular de la misma
durante las dos úl t imas décadas del  pasado siglo,  del  mismo modo que
otros lo han hecho en épocas posteriores (por ejemplo, Roger Vadim
en los años cincuenta) . Su modelo favorito era una acfriz y bailarina
danesa, Char lot te Wiehe. Aparece en los carteles de Chéret bai lando y
r iendo, i r reprensiblemente fe l iz e i r responsable.  El  públ ico la l lamaba
"La Chérette" y las muchachas imitaban su aspecto. Mirar estos carte-
les es captar una extrovert ida l iberación de la fe l ic idad, equivalente
pictórico a la alegre expectación que provoca el estampido del tapón de
una botel la de champagne. El  carácter f lu ido,  efervescente y t ranslúcido
de la impresión de sus carteles se inspiraba quizás en el  color ido de
las alas de mariposa que Chéret tenía s iempre ante él  cuando trabajaba.
La cuidadosa, y al  mismo t iempo sobr ia,  d isposic ión de las capas de
color con un mínimo de aparato técnico da una sensación de esponta-
neidad en comparación con la cual parecen excesivamente elaboradas
muchas producciones de la cul tura de masas.

Es probable que hoy encontremos la obra de Chéret más
representat iva del  f inal  de una gran tradic ión europea que del  comienzo
de una nueva era artística; sus lazos con Tiépolo son más patentes
para nosotros de lo que quizá fueron para sus contemporáneos. En
aquel  t iempo, las innovaciones que suponía su obra resul tar ían más
claras.  El  l lamat ivo uso del  negro en sus pr imeras obras y el  entrela-
zamiento de las formas lÍsas entrañaba una ruptura con Ia interpreta-
ción tradic ional  de los cuerpos sól idos y el  hábi to de crear una i lusión
de relieve, ruptura que artistas más jóvenes como Toulouse-Lautrec y
Bonnard l levarÍan aún más le jos.  Henry van de Velde, uno de los gran-
des portavoces del Art Nouveau, mencionaba a Chéret como uno de
los precursores más importantes de este movimiento de las artes
decorativas. Esta conexión se aprecia claramente en Les Girard
(12, 18791, por el  carácter bul l ic ioso de Ia composic ión y los elemen-
tos de diseño largos y punt iagudos.

Aparte de su influencia sobre el Art Nouveau, la obra de
Chéret tuvo un impacto significativo sobre Seurat. Dos cuadros de
este p¡ntor,Le Chahut (1889-1891) y Le Girque (1890-1891), i lustran

t5 Jrr lea Chérot, Les Girard,1879
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i i i
el uso del  ambiente c i rcense más que la dependencia de la naturaleza
tan característ ica del  impresionismo natural ista de los años 1870. De
hecho, en Le Cirque encontramos elementos que nos recuerdan Specta-
cle-Promenade de I 'Horloge, realizado por Chéret diez años antes.
En cualquier caso, el  ar te de Seurat  impl ica una formal ización del
mundo natural  que aprovecha la concepción art i f ic ia l  establecida por
Chéret.  Seurat  h izo incluso un diseño t ipo cartel  - la cubierta de la
novela L'Homme á Femmes (1889)- que debe mucho a L'Amant des
Danseuses (1888) de Chéret.

La inf luencia de éste creció cuando los art istas jóvenes
comprendieron que el  cartel ,  por su propia naturaleza, iba a crear una
especie de taquigraf ía v isual  que permit i r ía expresar ideas de una
forma senci l la y directa.  Sus carteles fueron siempre pr imeros pasos
en esta dirección. Expresan con f idel idad el  espír i tu de la época l lama-
da " f in de siécle",  pero elevándolo a un mundo de i lusiones mediante
un est i lo casi  a legór ico;  son un comentar io decorat ivo de la v ida que
se desarrol laba en las cal les donde aoarecieron los carteles.

Henr i  de Toulouse-Lautrec (1864-190' l  ) ,  en cambio,  acen-
tuó el  est i lo de Chéret,  pero lo ut i l izó para descr ib i r  las v idas inter iores
de los habi tantes de esas cal les.  Mientras discípulos de Chéret como
Georges Meunier, en un cartel t itulado L'Elysée Montmartre (1895) , o
Lucien Lefévre en Electr ic ine (1895),  representaban los cabarets de
Montmartre o escenas domést icas a la manera de Chéret,  la aportación
de Lautrec a la evolución del  cartel  fue más al lá.  Dramat izó su propia
exper iencia personal  y ut i l izó el  cartel  como medio para expresar la;  y
así ,e l  Divan Japonais (5,  1893) es en real idad el  retrato de una amiga
suya, Jane Avr l l .  El  e lemento car icaturesco, i rónico y sat í r ico,  las
formas senci l las y l isas,  la l ínea decorat iva eran art i f ic ios que Lautrec
podía emplear en un cartel ,  pero que no hubiera podido expresar tan
senci l la y directamente dentro de las convenciones de la pintura de su
tiempo. Sus carteles tienen un carácter de bosquejo que es mucho
menos patente en los cuadros y dibujos que realizó sobre los mismos
temas; volveremos a encontrar esta formulación simpl i f icada en la
obra de muchos pintores de la pr imera mitad del  s ig lo XX. El  est i lo de
Lautrec debe mucho al  e jemplo de Chéret,  quien, por su parte,  le
consideraba (un maitre".  Sin embargo, los carteles de Lautrec suponen
una ampl iación apreciable de los logros de Chéret.  Este relaciona el
cartel con el arte del pasado al t iempo que lo establece como forma
de expresión; Lautrec relaciona el cartel con la evolución futura de la
pintura al  t iempo que consol ida esa forma de expresión.

Chéret diseñó el  cartel  anunciador de la inauguración
del  Moul in Rouge en 1889; Lautrec recibió el  encargo de real izar uno
para el  mismo establecimiento en 1891 con objeto de presentar a su
nueva estrel la,  La Gouloue. Es obvio el  cambio de est i lo:  se pasa del

lñ 
^ l i r t into,  

Cubierta de un programa de circo,  1864

r ¡ rur lhr  r lo l l ¡ ' ¡ ¡ ¡s¡o al  escenar io moderno. Lautrec el imina los elementos
I tc* l i r  t r t r r r ln l  r lc  la obra de Chéret exagerando ciertos aspectos expre-
glvt¡q l ¡ t l r r t t l i ls  ya en el la.  Los diseños de Lautrec alejan al  cartel  de
IEE thrhlrrr , ¡onos de l ibros y de la pintura t radic ional  de cabal lete.

Srr  obra no fue necesar iamente popular.  La l i tograf ía
l t l r r larhr Ml lo Marcel le Lender,  que dedicó a la publ icación per iódica ale-
rrane Farr ,  ¡ r rovocó la dimisión de sus edi tores,  que querían imprimir  Ia
,rhra l l  ur l rosir ; ión de Lautrec en las Goupi l  Gal ler ies de Londres
I  r r i t - l l l l  l r rc rrn I racaso. Hasta Yvette Gui lbert  - la estrel la del  espec-
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manos metidas en los bolsil los. La misma observación descriptiva apa
rece en La Rue (1896), otro cartel de Steinlen. También hay en su obra
escenas domésticas con niños y gatos que recuerdan el período azul dc
Picasso. Steinlen part ic ipó asimismo en la famosa ser ie de diseños
dest inados a la decoración or ig inal  de Le Ghat Noir .  Nunca se ha cal i -
brado el efecto de todos estos carteles sobre uno de los más grandes
artistas del siglo XX durante su juventud, pero el paso del elaborado
natural ismo del  s ig lo XIX a Ia descr ipción y la decoración senci l las de
gran parte de Ia pintura del  XX se debe parcialmente a la nueva l iber-
tad confer ida por el  id ioma popular de los carteles.

18
1 893

Henri de Toulouse - Lautrec, Jane Av¡il, -  19 Théophile - Alexandre Steinlen, La Traito
des Blanches, 1899

f .Ér le l r*E Art  Nouveau

El Art  Nouveau fue el  est i lo moderno más característ ico
rÉr ' :ür l , ro r l r :  s ig lo.  El  d iseño de carteles formó parte de este movi-
, , , iÉr l , '  iu l r : i l ¡oo que afectó tanto a las artes mayores como a las meno-
== Lrr  r  r ¡ ; rn lo cst i lo,  e l  Art  Nouveau dio un valor decorat ivo y orna-

, , 'err l ¡ r l  i r  l , r r  r :onf iguraciones l ineales que con frecuencia der ivaban de
i  ' r r r Í r i ,  ' , r ' l , l r ¡ ( : í ls .  El  término "Art  Nouveau" se apl icó a este movi-
, , iÉrtr ,  r :n ( i r : rn Bretaña y los Estados Unidos; en Alemania,  se l lamó
r, , ¡ r r r r r l . ¡ l i l "  (40),  en Francia "Le Style moderne";  en Austr ia,  "Seces-

- : ,¿ ' ,  . , r r  l t ; r l i i r ,  "St i le Liberty";  en España, "Modernista".  Pero en todos
|  - i  ,  ¡ i . , r r . ; . : ,u i r r terpretación iba unida a la idea de lo "nuevo".  En el
a ' ' t , r |  , l r l  l : r  r lccoración supuso la entrada de nuevas concepciones

= , '  i : i l r : ! i  nu(:v i ts técnicas y nuevas expresiones del  espír i tu.  Por ejem-
I  r ' !  , : r r  r r r ¡ i l r ( ' : ;  r le un art ista como Charles Renn¡e Mackintosh de Glas-
J.r  ; : r r r  lor  r r r rs parecían proceder de los manuscr¡ tos i luminados cel-
rr= : i l  l { !nr l ) { r  r ¡ue ant ic ipaba, part icularmente en arqui tectura y diseño
i= 

' ¡ r ¡ ¡ . l r l r . ' , ,  los est i los del  s iq lo XX.

I :ste est i lo,  que surge en parte del  movimiento inglés de
a' tF; :  /  t ) l t r : ros,  se desarrol ló en los diversos países de Europa y en los
i  =.rat l r ¡ r ¡  | lnrr los.  En Alemania,  las característ icas especiales del  Art
r¡ , r ! r ' ,Fr l ' ¡ r :  r l r : l len al  entusiasmo de grupos de diseñadores y escr i tores

, ,nr '  l , , r ¡  r r ! r i l )onsables de la revista Die Jugend (11) ,  que empezó a
¡ ' , l , l i ' , l r ¡  rn 1896. El  término "Jugendst i l "  procede precisamente del
'  ' r r ¡ l , r ¡ ,  ¡ l r ,  l ; r  r r . .v ista.  Su subtí tu lo -"Semanario Muniqués de la Vida y

,?= ¡{r t , , ! , .  ¡ r rueba que Ia intención de lo " f luevo" era integrar el  ar te
,q, t  l : r  ! r , ) t  i r : t l ; r< l  El  cartel  de Fr i tz Dannenberg que muestra a una
,r¡rrr  l r r r r  l r i r ; r  l rorcajadas sobre una gigantesca botel la de champagne
i, 'e ¡r ' ¡ ¡ l l ¡ ¡ ¡11¡¡  ¡ rara la revista.  Un espír i tu s imi lar  a l ienta en la Luci fer
t* l r l  {  l \ l  ' l r :  Víctor Schuf insky.  La característ ica específ ica del
f r rgerrr l r l t l  , : r r  r . . l  d iseño de carteles es Ia fantasía,  que normalmente
eJ,r¡r t i r l ra rx l ) rosiones orgánicas y estaba estrechamente relacionada
e¡ ln l lur¡ l t : rc i t in.

El  afán por lo "nuevo" impulsó a estos grupos a romper
.  ¡ ¡ r  l : ¡  l r  ¡ r l i r : ion académica y a const i tu i r  asociaciones Secesionistas,
,  Hrt l r  I l ¡  r l r .  Mrrr . r ich y Viena. En la pr imera ciudad son de destacar los

' ,Ér l l ¡ r r jb r  l r  von Stuck,  Habermann y Eckmann. Aparte de Die Jugend,
er¡  l t l t t f i  n l r ¡ l r ,c ió en Munich otra revista,  Simpl ic issimus; las dos publ i -
.  aFr¡ i l . j t i  r  urr : ; l i tuyeron un est imulante incent ivo para Ios diseñadores,
e=rer i ; r l t r tct t l r :  cn el  campo de los carteles.  Simpl ic issimus era máS
=árir  i r  ¡ r  r lur :  : iu compañera, y de composic ión más var iada, pues abun-
iaí '= i r  r , r r  r ' l l r r  l : ¡s histor ias populares,  Ios escándalos y las car icaturas

r, , , t i t ¡ , l¿ i  lo:r  r : t r te les y las i lustraciones que hizo para esta revista
i i ' , ' l r . r¿i  l l r lorkrr  Heine (1867-1948) son part icularmente ingeniosos.
á.1,1 ' ,  l ' ¡ ¡ ¡ ¡ l  ( t | ,  f  94) fue otro de sus colaboradores,y (20) Leo Putz
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[1869-1940) real izó carteles en los que aprovechó sur habi l idad como
dibujante para crear unos diseños que probablemente atraían al  públ i r : r ,
por su componente erót ico.

La obra de los secesionistas v ieneses fue recopi lada t : r r
una notable ser ie l lamada (10) Ver Sacrum (Rito de Pr imavera).  Los
diversos números de esta (revistaD que aparecieron entre ' l  8gB y 1gO:l
presentan obras de Kl imt,  Moser (22l  ,Hoffmann, Olbr ich,  Rol ler  (23J l ,
muchos otros.  Sus diseños y carteles son más del icados que el  carác
ter algo (pesado, a veces del  Jugendst i l ;es corr iente en el los un orclr : r r
y un equi l ibr io característ ico que los dist ingue de la asimetr ía que
presenta generalmente el  Art  Nouveau. Existe una relación muy direct ; r
entre estas obras y los diseños de Mackintosh (21) y sus colaboradorr : : ,
de la Glasgow School  of  Arts.  Kl imt y otros eran muy conscientes de
el lo,  y no es de extrañar que los Cuatro dc Glasgow expusieran en la
Octava Exposic ión Secesionista celebrada en Munich en 1900. Tambir :n
"se inf  i l t raron" en la muestra de Turín (1902).

Jul ius Meier-Graefe y Otto Bierbaum fundaron en Ber l Ín
la revísta Pan el  año 1895 (51);Josef Satt ler  (1867-1931) diseñó una

20 Leo Putz,
Moderne Galerie,
1 914
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22 Koloman Moser,
Ver Sacrum,
1 903

23 Alfred Roller, Cartel Para Ia
XIV Exposición de la Secession
de Viena, 1902

, l rhrFrt ! r  r l r r  l r )nr l  una forma visualmente l lamat iva.  En Ber l ín no esca'

sEai ,4n l ' r r  r ! r lnn(:os los diseñadores de carteles:  c i taremos a Paul
F,  heurtr  l r ,  l r l r r r rnrr l  Edel ,  Hans Rudi Erdt ,  Lucian Bernhard,Jul ius Kl in-

e=, l r ¡ l ¡ ¡ ¡ r ¡  ¡ ,1¡r l icrrs,  Jupp Wiertz y Joseph Steiner.  Muchos de estos
l ,  r i=f  eÉ'  i r " tur , i l t  tOclavía en pr imer plano en los años veinte.  Algunos
rrrelr , , r  r l t , , r ! r r i r ( los en Austr ia y Alemania durante el  cambio de siglo

i . - , , ,1 i=r i r  l " , r  ' r r r  { , , i t i lo,  hacia una especie de real ismo expresionista,

: i  I
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25 Ofaf Gulbransson, Conrad Dreher,
1912

24 Emil Preetorius, Cartel para
una exposición, 1911

aunque conservando fuertes lazos con los mot ivos decorat ivos del
Jugendst i l .  Mencionaremos solamente unos pocos ejernplos entresaca-
dos de la voluminosa producción de aquel los años: Johann Cissarz,  Hans
Unger (Estey-Orgein,  1896),  Nikolaus Gysis y Peter Behrens -asociado
también con el grupo de Munich- entre cuyos diseños cabe destacar
Allgemeine Elektrizitátsgesellschaft (1910) y su famoso Der Kuss
(1 898) .  Los carteles diseñados (25) por Olaf  Gulbransson (  1 873-1 958)
y (24) Emil  Preetor ius (n.  1883) l levaron numerosas característ icas del
Jugendst i l  a l  mundo de los años veinte.  A part i r  de 1900, la decoración
f loral  deja paso, como mot ivo dominante,  a un diseño más abstracto.
Ef Wiener Werkstátten, que existió desde 1903 a 1932, muestra la con-
t inua evolución de este est i lo de trabajo;  y el  Deutscher Werkbund,
fundado en 1907 (Gustav Kl imt fue uno de sus miembros fundadores),
desembocó después de la Pr imera Guerra Mundial  en la creación del
Bauhaus, foco del  d iseño formal abstracto.

En Alemania,  los mot ivos de formas f lu idas,  tan bien re_
IrFEri i l t r r {1. : i  ¡ ror  la cubierta del  n."  40 de Jugend (1997),  obra de von
=i l l f  r f  r r lhf  l r  (11),  l legaron a enlazar,  a t ravés de las formas pesadas y los
hl l lant , r r  r :o lores del  cartel  de Kandinsky Ausstel lung phalanx München
l l t t t t l l , rorr  los conceptos de diseño del  grupo Blaue Reiter,cuya im_
¡rnr l4r I  r ¡ r  l i lo reconocida en 1911 y al  que se consideraba una hi juela
¡ lc l  l r r t l r r r r r l : i l i l  de MuniCh.

Los ejemplos más famosos de carteles franceses de
€ly l ¡ i  r r rnr l r : rne" eran, naturalmente,  las obras de Toulouse-Lautrec.

Err¡  Frr l , r i l r l r ) ,  sabemos que él  admiraba mucho el  cartel  France-Gham-
Fcgffa l l l l i l l )  de Bonnard (27),y fue éste quien le enseñó la técnica de
lq l r t , ¡ ¡ r r r l t i r  l i lnnard hizo muy pocos carteles,  pero basta uno como
lái i l  l r  l lovue Blanche (1894) para demostrar sus dotes para la com_
frHEr,  r ' i l  t i l : io l i ta y ese sut i l  sent ido del  humor que cont inuó ut i l izando
Ei l  Ei l r r  |  i l ¡ r r l ros y dibujos hasta que murió en 1g47. su obra conservó
siFrr | t r r r  r r l r ¡o r le La Revue Blanche.

Éñ l ' l l r Io l l l r rnard,
I  a l lÉen.t  l l l ¡utche, 1894
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- ' l l  I  rrr¡Cne Grasset, Sa/on des
t  ¡ ¡ l l ,  l l )94

Las formas inspiradas en los grabados japoneses son uno
' le lnn r : l r : rnentos más signi f icat ivos del  Art  Nouveau, especialmente
err  ¡ ¡ r r  vorsión par¡s ina. Diseños de este t ipo habían aparecido en loS
Frvr l lor ios de papel  de algunos art ículos del  Extremo Oriente.  Los
f ql ro¡ror i  r ¡ rabados de Hiroshige, Hokusai  o Utamaro pertenecían a la
F¡r  r rn l ¡ r '  de Ukiyo-e,  cuyas obras descr ibían la v ida cot id iana en la

r .s l lu l r r r r rb ién había una ser ie de grabados erót icos.  Al  mismo t iempo
rlurr  u l ¡ r  i r r f luerrc ia directa sobre el  cartel  europeo, el  grabado japonés,
r ' f rn hrr  rcf le jo de Ia v ida cot id iana y de otros aspectos más fascinado-
rFr l r ¡ r  t r :n ido un profundo efecto sobre la publ ic idad pictór ica.  Nume-
rt tñnh r"rr le les af ines al  Art  Nouveau muestran una acusada simi l i tud
: le r  r r t r r ¡x ls ic ión en Io que puede considerarse la versión europea de lo
. .1át l  r r  r t  t r : l i  "

El Art  Nouveau que, como hemos visto,  contenía ele-
rnel t { r : i  r lc  díseño que ant ic ipaban evoluciones futuras (por ejemplo,
l r r l  r rurr) l ) les de Josef Hoffmann),  presentaba también referencias a un
,Err , ' to l ) i lsado: los muebles pintados de Wil l iam Morr is y el  espír i tu

27 Pierre Bonnard, Ftance - Champagne,1891



medieval ista fueron elementos esenciales en ese cúmulo de factores
que se designa con un término sobrecargado de signi f icados, t ras del
cual  se escondían tantos est i los y manifestaciones de transic ión de
las artes del  190Q. Eugéne Grasset mostraba en Francia la misma
incl inación hacia los decoradores medievales que los prerrafael i tas en
Inglaterra.  Paul  Berthon, discípulo de Grasset (28) ,  d ice de su obra:

"Nuestro nuevo arte es solamente,  y sólo debe ser,  la
cont inuación y el  desarrol lo de nuestro arte f rancés, obturado por el
Benacimiento.  Oueremos crear un arte or ig inal  s in más modelo que
la naturaleza, sin más regla que la imaginación y la lógica, uti l izando al
mismo t iempo la f lora y la fauna de Francia como detal les y s iguiendo
muy de cerca los pr incipios que hic ieron de las artes medievales algo
tan completamente decorat ivo. . .  Yo mismo intento únicamente copiar
la naturaleza en su esencia misma. Si  quiero ver una planta como
decoración, no voy a reproducir la con todos sus nervios y hojas,  o el
tono exacto de sus f lores.  Ouizá tenga que tomar el  ta l lo más armonioso
o elegir  una l ínea geométr ica o unos colores poco convencionales
que nunca haya visto en el  modelo que tenga ante mí.  Por ejemplo,
nunca tendré miedo de pintar mis f iguras con el  pelo verde,amari l lo
o rojo,  s i  la composic ión del  d iseño aconseja esos tonos."

Esta s igni f icat iva desviación del  natural ismo es caracte-
rística de gran parte del diseño Art Nouveau -aunque Grasset ase-
gurase que le disgustaba este est i lo- .  Demuestra también que la
considerable l ibertad de que disfrutaban las artes apl icadas, fuesen
vidr ieras o carteles,  podía apl icarse también a la pintura propiamente
dicha.

Uno de los rasgos más signi f icat ivos de esa amalgama
general  de est i los y técnicas que se dio hacia 1900 era el  hecho de que
una forma art íst ica podía afectar,  y de hecho afectó,  a la evolución de
todas las demás. El  cartel ,  casi  recién nacido, part ic ipó en este inter-
cambio.  Y así ,  una de las muestras más t íp icas del  Art  Nouveau en
cualquiera de sus vert ientes es la asombrosa labor cartel íst ica de
Alphonse Mucha (13).  Nacido el  año 1860 en el  entonces reino de Bohe-
mia,  Mucha l legó a París en 1B90.Su obra pasó por la fase Art  Nouveau
durante la cual  d iseñó carteles en el  est i lo de decoración "bizant ino",
entonces de moda, inter iores -como el  real izado para el  joyero Geor-
ges Fouquet-  y proyectos para gigantescos edi f ic ios de exposic ión.
Años más tarde dejó París y vivió cierto tiempo en Nueva York; al f inal
cambió de est i lo para convert i rse en pintor de temas eslavos. Murió
en Praga el  año' l  930. Su larga vida de trabajo corre,  pues, páralela a la
de Chéret,  quien también desdeñó su fama como diseñador de carteles
para hacerse pintor. . .  pero con menos fortuna. (En el  caso de Chéret,
es probable que la pérdida de vis ión que sufr ió a part i r  de 19j0 inf luyera
en su decis ión de cambiar de campo.)

29 Alphonse Mucha,
Sa/on des Cenf, 1896

Los carteles más conocidos de Mucha están todos rela-
r , iurrnrkrs con Sarah Bernhardt  (29) ;  a l  contemplar su obra se t iene la

I t r r ¡ r rosión de que el  espír i tu de la actr iz ronda por todos sus diseños.
El lc luc la responsable de que le encargaran el  pr imer cartel  que tuvo
ér l lo (14):  Gismonda (1894).  Como pintor del  mito Bernhardt ,  Mucha
r lc l l lostró ser un compañero perfecto.  Su af ic ión por las ropas y joyas

Ff r l l ¡ons encontró en la personal idad de la actr iz una real idad viva.  La
gr 'unr¡ lañó a Nueva York y su producción penetró en otro mundo. Es muy
elurr l lk ;at ivo del  carácter extremo de sus diseños el  hecho de que
Irdyrrr i l  cn el  o lv ido cuando el  Art  Nouveau sufr ió un ecl ipse como est i lo
y r lenrr¡rareció temporalmente en los años veinte como corr iente pre'
ier l r l r r  t le l  públ ico.  Mucha era considerado un fenómeno demasiado
lnr:nl  ¡ rara mencionar lo incluso en una histor ia de Ios carteles como la
e¡rr i t ¡ r  por McKnight Kauffer en 1924. Esto es también un indic io del
r 'nrñ{r lor  incondic ional  de su considerable contr ibución al  Art  Nouveau;
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táculo que se ofrecía en el Divan Japonais (y cuya cabeza queda fuerir
del  cartel  del  mismo nombre porque éste estaba claramente dedicado
a una espectadora,  Jane Avr i l ) -  pensaba que el  á lbum que Lautrec
diseñó para el la era demasiado "horr ib ler  pára el  públ ico.  Edmond de
Goncourt  se quejaba de la interpretación "enfermiza" que hacían de
la mujer los jóvenes art istas modernos. Sin embargo, un crí t ico de arte
inglés,  Char les Hiat t ,  captó perfectamente el  e lemento car icaturesco
de los diseños de Lautrec al  comparar los con la obra de Hogarth y
Bowlandson (7) .  Hay un agudo contraste entre los carteles de Chéret,
pensados para agradar y alegrar,  y los de Lautrec,  que parecían " feos'
y desde luego dejaban un poco de inquietud. Hiat t  los consideraba
medio atract ivos,  medio repelentes.

Los carteles de Lautrec -sólo hizo 31 durante su corta
vida de 37 años (1864-1901 )-  const i tuyen una ¡mportante aportación a
la histor ia del  cartel .  Resul ta extraño pensar que, de haber v iv ido tanto
como Chéret (noventa y s iete años) ,  habría muerto nada menos que
en 1961. La contr ibución de Lautrec al  ar te del  s ig lo XX se ref le ja
indirectamente en todos los diseños de carteles,  pues ayudó a esta-
blecer el  carácter directo del  cartel  como forma art íst ica.  Aunque
después de él  no hubo ningún diseñador de carteles de su cal ibre en
Francia,  e l  impacto de su obra afectó a la pintura,  por ejemplo,  a t ravés
de la obra de Pablo Picasso.

En La Habitación Azul  (1901),  Picasso nos muestra su
propio cuarto;  aparecen en él  modelos y amigos y,  colgado de la pared,
May Mi l ton (1895) ,  un cartel  de Lautrec.  Picasso l legó por pr imera vez
a París en 1900, pero en Barcelona había conocido ya el  d iseño francés
"f in de siécle" a t ravés de reproducciones publ icadas en revistas como
Le Rire, La Vie Parisienne, Gil Blas y L'Assiette au Beurre. En Barcelona
también, había s ido asiduo de la taberna catalana Els Ouatre Gats,  que
imitaba al  cabaret  de París Le Chat Noir ,  presidido por Ar ist ide Bruant
que había s ido el  modelo de otro cartel  famoso de Lautrec.  Picasso
había diseñado para esa taberna un cartel  a l  est i lo del  movimiento
inglés de Artes y Of ic ios.  Una de las personal idades más destacadas
de ese círculo barcelonés era el  p intor Ramón Casas (17) .  Aparte de
su cartel Anís del Mono (el mono era la marca comercial de esta
empresa),  h izo otro t i tu lado Putxinel{ is 4 Gats;  los dos t ienen eco
en la produción posterior de Picasso; recordemos la Familia de Acró.
batas con Mono (1905).  Estos lazos con el  d iseño de los pr imeros
carteles,  y en úl t imo término con las atrevidas car icaturas de Lautrc(
parecen tener su cont inuación directa en las formas simples y monu
mentales que aparecen en la pintura de Picasso hasta fechas tan
tardías como los años tre¡nta.

Otro art ista cuyos carteles contr ibuyeron al  desplaza-
miento desde el  natural ismo hacia el  per iodismo narrat ivo o descr io-

I  i  l tá l i l " l t  ( , ¡ l : i i l : i ,  AnlS del
l lg,¡e l l l t l l l

t isp f  r r ¡  r ' l  r rutzo I l róophi le Alexandre Steinlen (19),  que l legó a ParÍs en
lÉf l  |  Él  ¡ ¡ ¡ l r r tno iuro en que nació Picasso. Tanto Steinlen como Lautrec
, .Hr iHi l l r l i l r r r r  i lx¡r lorando el  área del  comentar iO social  en laS arteS ViSua-
res i l r  r rh l | i l r :10 yrr  t ratado por art istas como Daumier.  Algunos carteles
! lc Í ! tE: i l l r r l  lnrrr l i r :an un comentar io social  d i recto:  Mothu et  Dor ia
t tFgJl  r r r i l r r r r t r ¡ r  l r  r los fumadores,uno enguantado,con sombrero de
,,1,a ,  r  n l r ¡ r  r lur :  ofrece lumbre al  otro, tocado con una gorra y con las
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t ' ¡ , r , r  La Maison Moderne (1905 ap.)  t iene interés porque muestra.  los

, , , , , ' * r , r r ios de moda en aquel los años'  Un cartel  anter ior  de Maurice

l l r ¡ r r : ;  (1900) muestra tut t ¡én los art ículos de esta t ienda que había

r, t r I r  f  undadá en 1899 y que r ival izaba con Ia Maison de I 'Art  Nouveau'

r , , ' t r r l r lecimiento propiedad de Samuel Bing que dio nombre al  movi '

r r r l r r ¡ to.  Georges de Feure ( lBGB-1928) hizo c ier to número de diseños

¡rrrr i r  Bing 
"n 

áiu"rsa,  ar tes apl icadas y diseñó también el  cartel  para

i , ,  , i , ' t tu""*posic ión del  Salon des Cent '  Muchos art istas real izaron

'  ¡n l r ) les para estas exposic iones, que se celebraban en el  n 'o 31 de Ia

I t r rc Bonáparte patrocinadas por Léon Deschamps y que tanto podían

,, , ' ,  r le pai t ic ipación múlt ip le como estar dedicadas a la obra de un solo

rr t i r ; ta (en cualquier caso, el  número total  de muestras no podía exce-

' l ' ! r  c l  centenar) .  Los carteles de De Feure nos presentan muJeres

"rrroclernas" de rostros pál idos y melancól icos;  uno de los más elegan-

trr : i  [41) es el  real izado para el  Journal  des Ventes en 1897'  El  arqui-

t r : t : to Hector Guimard iSAZ' lgqü también diseñó un cartel  (31) '
I x¡rosition Salon du Figaro le Castel Béranger ( 1900) ' en el que sus

,, , i rgcidos diseños van acompañados de unas inscr ipciones muy a tono'

30 Manuel O¡azi, La Maison Modetne, l90S ap.

rf Hectof Guimard, Exposit ion salo,n du Figaro le castel Béranger, 1900

fi'l

se ha dicho incluso que los motivos orientales en forma de herradura
de las famosas bocas de Metro diseñadas por Guimard en parís esiuoun
en real idad inspiradas en un diseño casi  idént ico que aparece en los
carteles de Mucha. Hasta lBgz aproximadamente realizó personatmlnte
sus carteles grabándolos directamente sobre la piedra, pero después
se detecta una técnica menos bril lante: gran parte de su obra fuá reali-
zada por ayudantes, debido ar gran número de encargos que recibía.
conviene señalar que a veces trabajaba sobre fotogáfías, y no ,Zio un
Io referente a sus complicadas corgaduras, sino tam¡¡en pára ,eproorci,
la postura de la modelo.

Otros realizadores de carteles franceses cuya obra
reffeja la influencia del esti lo Art Nouveau son: Manuel orázi ui) (que
trabajó entre 1880 y 1905), diseñador de joyería para la famosa tíen¿a
de Meier-Graefe que l legó a ser un centro de diseño; su cart ; l  ( ¡o)

'N
IOrl,ll?
l i -  

. '

))
(  (  t r \
v¡ t3B

OUOEñI



li;t

;;

l

e¡e

t¡oCK cie f(o¡¡EtBtRüu Wrlr¡e¡1'5 ScoTcl ALE
$fovT BASS ¿€9'J pATEALE

* [(UJ irqor¡o¡ iQu rq,qiql

A'$i¡ ls l t r  ! iq(

.@ U ÉEE

En Hungría, como en Francia, la tradición de la publicidad

0l tcorrse y de otros espectáculos se remonta a los s ig los XVl l  y XVl l l ;
Eslrczur y Bippl - Ronai fueron contemporáneos de Chéret. El diseñador
r t l r r  de s iécle" más famoso fue Arpad Basch (33),  que se había formado
€lr París, pero cuyo esti lo era más bien el de un i lustrador. Era un
dlbuJante particularmente hábil. Su obra fue reseñada en la revista
lh¡ Poster y uno de sus diseños apareció en Les Maitres de I'Affiche'
unn eerie mensual de carteles l itografiados a escala reducida que editó
ñr{tor - Max en París entre 1896 y 1900.

El diseño de carteles en ltalia debía mucho a la gran cali-
¡ lad técnica de la f i rma edi tor ia l  Ricordi ,que había creado la base nece-
¡erla para la actividad en este campo. Entre los artistas que trabajaron

¡rara Bicordi citaremos a Leopoldo Metlicovitz, Mataloni (Gaffaro Zei.
lung, 1900) y Adolpho Hohenstein, cuyo cartel Tosca (1899) es un bello
olrrmplo del arte "fin de siécle" con su mezcla de decoración Art Nou'
vnnu y dramatismo teatral. Otros carteles suyos (46), como lris (.f898)
y Eaposizione di Electricitá (1899), t ienen además un carácter monu'
lnontal. El Prima Esposizione Internazionale d'arte moderna decorativa
for lno (1902) de Leonardo Bistof l i  presenta inf luencias del  Jugendst i l .
Loonetto Cappiello (1875-1942) fue uno de los artistas más conocidos
do estos años. Como muchos diseñadores de carteles que trabajaron

33 Arpad Basch, Cartel para las máquinas agrícolas Kühnee, 1900 ap.
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32 Emile Berchmans,
Cervezas Libotte-Thir iar, lBgZ ap
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. En Bélgica, los artistas más importantes de tendenciasimilar a los que trabajaban en parís a finares de sigro 
"run 

H"lr¡ n¡"u-njer, Victo.r Mignot y privat_Livemont (61) (cuya obrá refleja el esi¡lo ¿e
Y":!: l El editor Augusr Benard, de t_ie¡á, encargO a finates de ta décadade 1880 unos diseños a Armand Rasseníosse, Emire Berchmans (32J y
tlsyqt Donnay. otros-diseñadores bergas áá cierta importancia fueronAdolphe Crespin (152),  autor OetAlcalainoyat (1894) en colaboración

t. En conjunto, prád" d";;;;;;"
los esti lízados que otras obras de
el esti lo de la escuela de Lieja
a influencia de parís es evidente
r en el Huile Russe de Rassenfosse.
rresenta una gran afinidad con la
res holandeses de este período
¡ Slui ter .  La insól i ta imaginería
rn de Velde y Fel ic ien Rops, y por
atada más adelante, cuando estu-
a del Art Nouveau.
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en París, procedía de otro país, en este caso de ltalia. Se empezó a dar
a conocer en el  París de 1900 y sus obras son las pr imeras que apuntan
una aproximación moderna al  d iseño de carteles.  Muchas están inspira-
das en Chéret o en otros pioneros, pero su obra constituye también
una versión simpl i f icada de los diseños " f in de siécle" (204), lo cual  les
da el  carácter de versiones empobrecidas de las obras más ant iguas.
En realidad, fue el primero en captar el ritmo cadavez más rápido de la
vida en las cal les y sus carteles son un lazo entre el  mundo pausado
de f inales del  s ig lo XIX y la nueva era de los motores y la pr isa.

En los años 1890, el boom del cartel estaba en todo su
apogeo. Se hacían edic iones especiales para los coleccionistas;  a veces
robaban los carteles de las cal les.  En París se real izaban exposic iones
de carteles y en 1890 el  Grol ier  Club organizó otra en Nueva York.
Ernest Maindron, que había escr i to en 1884 el  pr imer art ículo sobre
los carteles (publ icado en París)  y el  pr imer volumen de una histor ia
de los carteles en 1886, sacó un segundo volumen en l896 (1886- i895).
Al  año siguiente se publ icó una obra escr¡ ta porvar ios autores en la
que se trataba el  tema de los carteles en otros países. El  pr imer
volumen de la publ icación inglesa The Studio contenía un art ículo
sobre las colecciones de carteles (el  Art  Nouveau recibe a veces el
nombre de "Studio Style")  y en 1B9g,se fundó la revista The poster.
La af ic ión a coleccionar carteles duró poco entre el  gran públ ico,  pero
se ha mantenido hasta ahora entre un grupo reducido de especial istas.
The Poster fusíonó con The Art Collectór en 1900, significativo indicio
del  decl ive general  que exper imentaba ya el  extraordinar io entusiasmo
que había despertado la apar ic ión de los pr imeros carteles.

En los Estados Unidos, el  d iseño de carteles Art  Nouveau
está br i l lantemente representado por la obra de Wil l  Bradley (1868-
1962).  Beal izó var ios diseños para The Chap Book (48),  con el  que
habían colaborado también Toulouse - Lautrec y Aubrey Beardsley. Tras
una larga y destacada vida como grafista en los Estados Unidos, fue
galardonado en 1954 con la medal la de oro del  American lnst i tute of
Graphich Arts.  Edward Penf ie ld (1886-1926) también diseñó cierto nu-
mero de carteles en los que, como Bradley,  no sólo ut i l izó el  est i lo de
París,  s ino también una ni t idez de l íneas que lo relaciona con los dise-
ños europeos. Otros artistas norteamericanos de esta época fueron
Ethel  Reed, Frank Hazenpluo y Wi l l  Carquevi l le [35),  todos los cuales
trabajaron en el  est i lo Art  Nouveau. Aparte de contemplar la obra de
Mucha durante las giras de Sarah Bernhardt por el país, los norteameri-
canos habían tenido ocasión de ver revistas y ejemplares de The yellow
Book. así  como la obra de art istas como Grasset (28),  quien diseñó
en 1889 una cubierta para Harper's Magazine y varios carteles para
The Gentury. El inglés F. Scotson - Clark, oue visitó los Estados Unidos
en los años noventa,  nos da una descr ipción de pr imera mano sobre la
si tuación reinante al l í :

.Hasta el  invierno de '1894, el  cartel  ar t íst ico era práct i -

r:f lmente desconocido en los Estados Unidos' Los únicos objetos de

osa clase -por cierto, excelentes y muy originales- eran los carteles

rl,r escaparaie que había hecho Edward Penfield para Harper's Maga'

r lne (34).Pero durante los úl t imos meses de 1893 y la pr imera Ti ' t "d
rlo 1894, empezaron a sonar el nombre y la obra de Aubrey Beardsley

(38) y,  s i  g iande fue su éxi to entre un ampl io públ ico-en Inglate.rra '  su

Inma fue diez veces mayor en América'  Cualquier pueblo de cuatro

t : t |ar tosteníaSu..aeardsleyArt ist ' 'y lasgrandesciudadesparecían
lrrundadas por el los.  Algunós se inspiraban en sus ideas y las adapta-

J4 Edward Penfield'
l) lceño para HarPer's,
rrrorzo de 1894

35 Wil l  Carquevi l le '
Lippincott's
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36 Carteles en una cal le de Londres, 1899

ban a su prop¡a técnica;  otros le imitaban hasta el  extremo de que uno
se preguntaba: "¿Esto lo ha hecho el  B inglés o el  americano?""

El  "B americanoD era,  desde luego, Bradley.  También
trabajaban en el país el propio Scotson - Clark, otro artista de origen
inglés,  y Louis Bhead, que real izó algunos carteles l lenos de color ido,
a la manera del  Art  Nouveau. En cambio,  la posic ión del  Art  Nouveau en
Inglaterra era algo extraña. Aunque este est i lo debía mucho de su
impulso or ig inal  a fuentes inglesas, como los prerrafael i tas y Wi l l iam
Morr is,  cuando volv ió como Art  Nouveau internacional  sus ideas se
apl icaron con gran lent i tud (el  caso de la vecina Escocia fue muy di fe-
rente).  James Pryde, que había estudiado en parís antes de regresar a

37 Dudley Hardy, A Gaiety Gir l ,1895 ap.

l ¡ -c¡ laterra para i r i ic iar  su carrera como pintor,  nos relata la di ferencia
rlo actitudes hacia el cartel entre ParÍs y Londres:

"En aquel  t iempo los carteles ingleses eran, salvo dos o

trcs excepciones, cualquier cosa menos l lamat ivos,  aunque había va-

r . ios art is ias muy interesantes t rabajando en París.  Por ejemplo,  Chéret

¡rt¡tor de una notable obra para el Divan Japonais (5) , y Toulouse-Lau-

troc quien, además de "af f ichesD para ese mismo .café chanta¡1",  h izo

r l iseños de méri to para Yvette Gui lbert ,  Jane Avr i l ,  caudieux y otros.

"El  ar te del  cartel  en lnglaterra empezaba sólo a ser

rOdimido por Dudley Hardy, cuya Yel low Gir l  para el  Gaiety Theatre era

?RJ¡cEorweLÉs
fÉtÉAfRB.^,#i:
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- 38 Aubrey Beardsley, Cartel para el Avenue
Theatre de Londres, 1Bg4

una obra intel igente;  Maurice Grei f fenhagen, más tarde de la Roya
Academy, que h¡zo un cartel para el Pall Mall Budget y Frederick Walker
(39) cuya Woman in White (1871) parecía realmente una reproducción
ampl iada de uno de sus dibujos en blanco y negro.  Estaba también el
cartel de Aubrey Beardsley (38) para el que se consideraba entonces
el  teatro más avanzado de Londres,el  Avenue (1994).Este úl t imo no
recibió una acogida muy favorable en el  punch que, ref i r iéndose a é1,
hizo la sugerencia:  tenemos un nuevo cartel .  Otras obras,  d iseñadas
por asalar iados de diversas f i rmas, eran como oasis en el  desierto.
Esta era la s i tuación cuando decidí  convert i rme en art ista del  cartel .o

Pryde l lega a decir  que él  y su colega Wil l iam Nicholson,
que también había estudiado en París, abordaron juntos el problema

Y lo hicieron, aunque de un modo que entonces debía parecer propio

de unos aficionados: pegaron recortes de papel sobre una tabla. No

añadieron ninguna inscr ipción, pensando que el  t í tu lo apropiado podría

pintar cuadros".  Todas las obras que real izaron, una decena aproxima-
damente, son excepcionales. Girl on a Sofa (1895) fue rechazada
entonces pero hoy se la considera uno de los diseños más extraordina-
r ios de aquel la época en todo el  mundo (50) .  Est i l ís t icamente,  su obra
pertenece más al  movimiento inglés de Artes y Of ic ios que al  Art
Nouveau internacional .  Sin embargo, guarda cierta relación con los
carteles de Toulouse - Lautrec e influyó a su vez sobre la obra del gran

diseñador alemán Ludwig Hohlwein.  Fueron dos pioneros en el  uso de
clrandes superf ic ies l isas de color y composic iones de radical  senci l lez.

Otros diseñadores inglesés de aquel  t iempo, como
Dudley Hardy (32) y John Hassall (233), realizaron carteles para espec-
táculos empleando un id ioma popular.  Aunque sus temas eran simi lares
n los contemporáneos de París,  ut i l izaron la imaginería car icaturesca
(220) y su obra desmerece comparada, por ejemplo, con la de Lautrec.
No obstante,  produjeron algunos ejemplos br i l lantes de humor popular.

La obra de Sidney Ransom (que ut i l izó el  seudónimo de
Mosnar Yendis)  cuadra mejor con el  est i lo Art  Nouveau; c i taremos su
r:r¡bierta para el primer número de The Poster (1899) . Los carteles de
Walter Crane, buenos ejemplos de Art  Nouveau, están demasiado cerca
r lo su obra como i lustrador;  en cualquier caso, mostraba una conside-
r¡rble aversión hacia el carácter de "grito" que tenían los carteles.

La aportación más significativa a los carteles Art
Nouveau por parte inglesa es la de Aubrey Beardsley,  pese a la estrecha
r:ol lexión que existe entre Sus carteles y sus i lustraciones. Lo sensi t ivo
y l0 profundo son dos aspectos del arte que suelen acogerse con sus-

¡r l r :acia,  y desde luego ése era el  caso del  públ ico campechano de la
Itrl¡ laterra eduardiana. La ópera bufa y la farsa eran áreas de expresión
nrr  las que el  públ ico inglés podía t ratar conf iadamente un arte que

n vcces resul taba demasiado est i l izado o que les inci taba a pensar más
r lo la cuenta.  El  esteta a ul t ranza se asociaba con lo anormal;  en cam-
lr lo,  la obra de Beardsley era Io bastante f lexible y s igue const i tuyendo
rrrr¡r  c le las inf luencias más importantes que Se han dado en la histor ia
r ln l  r l iseño. Su producción proporciona un lazo de unión con un nuevo
nlrrnlcnto que estaba haciendo una gran aportación a las artes en ge-
rr , ' r ¡ r l  y  a los carteles en part icular.

39 Fred Walker, The Woman in White. 1871
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ojos,  s ignos ant iguos y sÍmbolos rosicrucianos se mezclan unos con
() t ros s in excesivo cuidado por respetar las t radic ionales reglas de la

0()rnposic ión pictór ica.  Muchos cuadros s imbol istas parecen carteles,
{ ;or . l  sus temas alegÓricos,  su color ido subjet ivo y su l lamat iva imagine-
na. Este renacimiento de la iconograf ía fue de gran importancia tanto

¡rura la pintura como para el  graf ismo. El  uso de símbolos conf iere al
t l iseño una real idad y una unidad propias;  ya no es necesar io disponer
l0s objetos dentro de los l ímites natural istas propios de la v is ión uni la '
l { ) ra l  impuesta por la t radic ión i lusionista de la pintura de cabal lete.

La mayoría de los pintores simbolistas destacados rea-
l i¿aron también carteles.  Maurice Denis decía de estos úl t imos en 1920:

"Lo importante es encontrar una si lueta que sea expresiva,  un símbolo
r¡ue, sólo por su forma y color ido,  sea capaz de atraer la atención de la
rnul t i tud,  de dominar al  t ranseúnte.  EI  cartel  es una bandera,  un em-
lr lcma, un signo: in hoc signo vinces".

Este comentar io es perfectamente apl icable al  auge expe-
r i rnentado por el  cartel  durante el  cambio de siglo.  El  e jemplo más
irnpresionante de simbol ismo comercial  -e jemplo que demuestra
r:r)mo podría aprovechar la publicidad estos fenómenos- es segura-
nrente el  cartel  Del f tsche's laol ie [1895) del  ar t is ta holandés Jan Too'
r .<lp.  En esta obra aparece una mezcla de est i l ización y art i f ic ios Art
Nouveau, amén de una recia y honesta botel la de acei te para ensaladas.
[Jna breve referencia biográfica de Toorop servirá para dar una idea de
las relaciones existentes entre los diversos grupos simbol istas de
13élgica,  Francia e tnglaterra.  Nacido en Java el  año 1858, de padre
noruego y madre asiática, se trasladó a Europa cuando todavía era muy
joven y en 1882 conoció en Bruselas a Van de Velde, Ensor y Khnopff .
t  r r  un cartel  de este úl t imo [42),  hecho en 1891, se da la l is ta de los
invi tados a la Vl l l  exposic ión de Les XX; en el la encontramos los nom'
l r res de Gauguin,  Chéret ,  Seurat ,  Crane y Wi lson Steer.  Toorop expuso
lambién en Les XX. Además, su obra estuvo representada en el  pr imer
Salon de la Rose*Croix (1892) de París (Edmond Aman-Jean, Marcel
t ,cnoir  (43),  Armand Point ,  Léonard Sar lu is (45) y Car los Schwabe
cstuvieron también relacionados con esta secta y diseñaron carteles

¡rara el la) .  Toorop se interesó también por la obra de Beardsley y
Wil l iam Morr is;  pasó por una fase social ista y f inalmente se convir t ió
i r l  catol ic ismo. Murió en 1928.

Uno de sus contemporáneos, Fél ic ien Rops (1833-1898),
l¿rmbién expuso con Les XX. Rops diseñó tres carteles: Les Légendes
Flammandes (44) muestra el elemento melodramático de Ia vert¡ente
rnacabra de su obra.  También era muy conocido por sus dibujos y gra-
l lados erót icos.  El  e lemento de "voyeur ismeD que discurre por toda su
obra se ha hecho publ ic i tar iamente aceptable desde entonces- Sin em-
bargo, el  e lemento moral izador,  tan patente en la obra de Rops, ha

Carteles y simbolismo

iento s¡mbolista, que en Francia va asociado a
¡ Maurice Denis,  empleaba, aunque de un modo
métodos y elementos decorativos de ese es-
)cemos como Art  Nouveau. Resumiendo mucho.
te simbolista afectó al diseño de carteles
iconografía como elemento pictórico. Los
zaban las retorcidas configuraciones l ineales y
el Art Nouveau para describir tanto lo sagrado
glo XlX, pese al  afán general  por guardar las
decir  a lgo sobre aquel los campos de la expe-
la lmente estaban reservados a Ia imaginación.
l  expresar,  en términos equivalentes,  la pasión
rn cargadas de referencias c lásicas o rel ig iosas,
ciedad que necesi taba enmascarar sus sent i -
rge,  Pan, Medusa, Ia mujer -  n iña,  la serpiente,
recen una y otravez en la pintura, el cartel
r  de el lo es (51 )  Pan (1895),  obra de Josef

:  o lv idar tampoco que en aquel los años se
rmbio en el  públ ico que coleccionaba obras de
;tocracia de la tierra y el dinero, cuyos gustos
dores y, por tanto, l igados todavía ál 

"lu""i"¡rrnonos ahora una nlleva burguesía que no tiene
, 'concebidas. En estos años también, los t rac_
'elacionados con los prerrafael i tas,  estaban
:o_sent ido de lo espir i tual  en la doctr ina y la
glaterra,  entonces uno de los grandes pi lares
rvimiento "High Church" formaba con los pre-
una cadena que apuntaba directamente hacia
giosa y artística en lnglaterra. Sus repercu_
rra,  así  como sobre el  d iseño de carteles,  son
ront inente se desarrol laba un proceso simi lar
:es en escr i tores como Huysmans, que se
) r i tos I i túrgicos de la lg lesia Catól ica.  El  y
sus exper iencias a las esferas más empír icas

'a,  teosofía,  rosicrucianismo y las act iv idades
:uyas enseñanzas igualaban el  papel  del

;  p ictór icos de los art istas asociados a este
)ctamente al  cartel ,  pues sus carteles (43) y
nto documentos,  una información visual  qué
ecesar iamente en forma natural ista.  Rostros
ristas, festones decorativos compuestos de
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40 Carl Strahtmann, Dise.ño de página mus¡cal, típico ejemplode composición Jugendsti l

41 Georges de Feure, Le Journal des Venfes, igg, )
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42 Fernand Khnopff, Les XX, 1891 43 Anónimo (posiblemente de
Marcel Lenoir), Mérodak (Salon
de la Rose + Croix), 1897 ap.

desaparecido de los adefesios en paños menores que prol i ferarían
ochenta años después, y también de los carteles y grabados del  movi-
miento underground. Como precursora de la imaginería más l ibre de
los años sesenta,  la obra de Bops prueba que, pese a los cambios
de act i tud,  los art i f ic ios para presentar el  semidesnudo apenas si  han
evolucionado.

El  nombre de Van de Velde está asociado a muchos de
los progresos más signi f icat ivos exper imentados por las artes apl icadas
a pr incipios del  s ig lo XX. Fue uno de los fundadores del  Deutscher
Werkbund en 1907 y,  como belga, decidió abandonar Alemania en 1914.
Recomendó a Walter Gropius,  que después sería el  pr imer director del
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Manuel Orazi, Loie Fulter, 19OO
46 Adolpho Hohenstein, /r ls, i89B
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Bauhaus, para suceder le en el  puesto.  Murió en 1957. Sólo diseñó un
cartel  (55) -para los productos al iment ic ios Tropon ( ' lB97J )- ,  pero
real izó también una ser ie de diseños para esos fabr icantes.  Su sol i tar i t r
cartel  s igue siendo una muestra c lave del  Art  Nouveau en cualquiera
de sus vert ientes.  Con él  demostró admirablemente hasta qué punto
puede contr ibuir  e l  cartel  a l  progreso del  d iseño y se ant ic ipó a c ier tas
innovaciones poster iores de la pintura abstracta decorat¡va.

Los simbol istas hic ieron otras aportaciones a la evolu-
ción del  d iseño pictór ico que afectaron el  curso de la pintura y de.
diseño publ ic i tar io:  desarrol laban diversos aspectos de una sola idea
dentro de una misma obra de arte.  De este modo pcdían tratar s imultá-
neamente el  pasado y el  presente,  o di ferentes aspectos de un mismo
tema como, por ejemplo,  e l  .sagrado" y el  "profano".  Además, com-
binaban las formas de arte para que Ia misma idea pudiera expresarse
pictór ica,  mLjsical  y oralmente.  La Misa Solemne que se of ic ió el  i0 de
marzo de 1892 en Saint  Germain I 'Auxerrois puede cal i f icarse apropia-
damente de acontecimiento musical  y I i túrgico;  en el la se combinaron
la música del  sobrehumano Wagner y una f igura que entraría a formar
parte de los círculos "avant-garde, de pr incipios de siglo:  Er ik Sat ie.
Los carteles de la Rosef Croix presentan el  mismo carácler mult i facé-
t ico mostrándonos el  espír i tu del  s ig lo XIX con el  vocabular io de otra
época. El  empleo gráf ico de estos métodos forma parte desde entonces
del  lenguaje de los carteles.  Sin embargo, hasta los años sesenta no
aparecería una generación capaz de descubr i r  lo preñadas de signi f ica-
do que estaban estas obras (54).

Garteles hippies

En noviembre de 1965 se celebró en la Universi ty Art
Gal lery del  campus de Berkeley (Universidad de Cal i fornia) una expo-
sic ión t i tu lada "Jugendst i l  y  Expresionismo en los Carteles Alema-
nes" (49).  Este episodio fue de gran interés para los diseñadores de un
rruevo est i lo art íst ico -el  cartel  h ippy-,  abigarrada y est imulante
forma de decoración que debe mucho al  Art  Nouve au y al  s imbol ismo
do pr incipio de siglo.  Los puntos de coincidencia son numerosos.
En pr imer lugar,  los diseñadores del  cartel  h ippy recurren mucho al
pasado, como si  éste const i tuyera parte integrante de su exper iencia;
est i l ís t icamente hablando, el  pasado part ic ipa del  presente.  Un diseño
como Funky Features (53),  hecho por Bobert  McClay en los años
sesenta,  nos remite a los carteles de la Bose+Croix.  En los años i990,
Peladan y sus seguidores se sentían desi lusionados por el  mater ia l ismo
de un mundo que había demostrado estar vacío;  un sector de la
sociedad de los años 1960 resuci tar ía esa búsqueda de cual idades esoi-

r i tuales.  Las largas túnicas, las barbas al  v iento,  las drogas y el  un¡sexo

son expresion"J tun s imbol istas como hippies'  El  cul to a lo extrava-

gante ña vuel to con fuerza renovada a una sociedad mater ia l is ta que ha

, lut t ipt icaOo por mi l  sus recursos técnicos s in ser por el lo más sa-

bia (s2) .

El  cartel  h ippy es más br i l lante,  más elaborado y más

accesible que su predecesor.  se han resuci tado algunos métodos em-

pi"u¿o" poi lo. diseñadores de los años noventa, pero exagerándolos

v ámpl¡ti lando sus efectos' En dos carteles de los años sesenta' Young

blooár (60) de Víctor Moscoso -ex - estudiante de Albers- y Avalon

Ballroom tá¿) ¿e Bob Schnepf, se obtiene un efecto deslumbrante al

yuxtaponer colores complementar ios y aturdir  a l  espectador entrela-

iando los mot¡vos. Dos óbras de Will Bradley (48) -The Ghap Book
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^ 49 Josef Rudolph Witzel,  Jugend, 1900 ap'

56 57



l
t l

i

rll

3¡oii:e¡s B:gq¿rsfa,i

- l  

, l rr¡of Satt ler, Pan, 1895

6fr llormanos Beggarstaff, Girl on a Sofa, 1895



"El  objet ivo de todos los comentar ios sobre arte debería

ni l r  ¡ r l lora hacer obras de arte y,  por analogía con nueStra propia expe-

r l r r r r r : i i l ,  más reales para nosotros,  en lutgar de menos'  La función de

lrr  r : r ' r t ica debería ser mostrar "cómo es lo que es",  e incluso "eso es

l l  r ¡ r rc es",  en lugar de indicar " lo que signi f ica" "

Ho aquí la c lave de muchos carteles diseñados en los

rr t tor ;  1960, desde los comerciales que abogan por la "sociedad de

| i l l fsLrmoD hasta los que propugnan .Amor" o "Paz" (57, 58) como

lll0sof ía. Muchos de estos carteles conf ían en su atractivo sensual y

Ai l l )onen una ruptura con las act i tudes mantenidas en décadas anter io-

r , , , , ,  cuando el  d iseñador ponía a punto técnicas dest inadas a t ransmit i r

?? Bob Masse, Cartel para el Teatro
K¡tsi lano, Vancúver. 1968

53 Robert McOlay, Funxy Feafures,1968

(1894-1895) y v¡ctor Bicycles-se basan en una confusión simi lar .  En
estos diseños, se mezcla del iberadamente la decoración vegetát  c;n
las inscr ipciones para que resurte más di f íc i r  d ist inguir  er  r1n"a¡" .
P,arecidas ambigüedades de diseño se encuentran en la obra de ( l imt.
Ni  en 1890 ni  en lg60 se debe esta confusión a un intento de eraborar
un código intel ig ib le sóro para ros in ic iados, s ino que en ambos casos
se pretende apelar más a ros sentidos que a Ia razón. Ar presentar un
dibujo confuso -cosa que puede parecer contradictoria iratándose de
un medio de comunicación- el  ar t is ta nos está dic iendo: "Disfrutá,deja que el efecto caiga sobre ti, que pase a través de ti, úsalo, vívelo".
Esta actitud ha despertado siempre ciÍt i"us. Susan Sontag Oecia en un
ensayo escrito en i964 y publicado en Evergreen Review:

54 Víctor
Moscoso,
Hawaii PoP Rock
Festival,1967
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.  56 Palladini,  Medusa, 1968

( ss Henry van de Velde, TroPon,1897



57 Loren Rehbock, peace,1967 ¡
58 Peter Max, Love,1967

¡*rntlrlos de decoración, incluyendo cuadros e incluso prendas de vestir.
blrr errrrbargo, el elemento simbolista del Art Nouveau redujo lo que
plrh lrr haber sido un arte, entendido como religión total a escala wag
nñrtnno, a las dimensiones de un cul to pr ivado. El  cartel  h ippyt iene
uluE ofectos más amplios debido a la revolución técnica que han expe'
r t l rerr tado en el  ínter im los procedimientos de impresión: el  desarrol lo
;ln lrr t ipografía y el uso de la l itografía en offset. Esto ha posibil i tado
In t r ror lucción en ser ie de obras en colory las grandes t i radas de los
r,rltnlcs fotográficos en blanco y negro. Las empresas editoras han
anlr l r lo aprovecharse de esta s i tuación, aunque también lo han hecho
lrro ¡ rrr:nsas privadas.

Hoy es posible coleccionar reproducciones bastante
llnr:rrs de carteles y fotografías del tamaño de un cartel que parecen
lrrr l r r r r  adquir ido una uni formídad casi  universal  tanto en Europa como
err k¡s Estados Unidos (59).  Héroes revolucionar ios como el  Che
l¡rovara comparten la int imidad de la pared domést ica con W. C. Fields,
l lr los diseños de Beardsley y los carteles de Toulouse - Lautrec.
Mrrr ; l ra y Steinlen han reaparecido junto a imágenes de Marlene Die-
tr t r :h;  Br ig i t te Bardot y Kar l  Marx se codean con numerosas muchachas

69 Bob Seidemann,
l'lg Pen, Organist ot
the Grateful Dead
Band,1966



( i0 Víctor Moscoso,
Young Bloods, 1967

{;1 T. Privat - Livemont, Cercle
Artistique de Schaerbeek, 1897

rnónimas que posan del  modo ya establecido por Fel ic ien Rops y otros.
l :ste constante bombardeo de los sent idos acaba creando un públ ico
r;ondic ionado cuyos gustos respecto a la exper iencia v isual  son muy
sof ist icados. La consecuencia para la publ ic idad de este furor por los
r;arteles ha sido en general  convert i r  e l  anuncio comercial ,  e incluso
r:l cartel polít ico, en un mural decorativo, así como enlazar los carteles
r le los años 1970 con los diseños de hace cas¡ c ien años. El  cartel  que
hizo Paul  Chr istodoulou (62) en 1967 para la El l iot  Shoe Company de
Londres const i tuye un ejemplo de ci ta directa.  Sus fuentes fueron las
obras de Beardsley.  La Sala de Grabados del  Victor ia and Albert
Museum de Londres las ha catalogado en una l is ta exhaust iva que
lnuestra la gran popularidad alcanzada por esta clase de materiales en
los años sesenta:
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62 Paul Christodoulou, EIIiot: Atice Boots, 1g67

I t r ropa de 1880 y los de la Cal i fornia de 1960'

No obstante, la reciente proliferación de carteles y seu-

ll len, el hastío de lo bueno y el gusto por lo extrava$ante"'

"Er diseño cont iene erementos tomados de ras i rustracio-
nes de Beardsley a La Maravi i losa Histor ia de Virgir io er Hechicero,
Salomé, incluidas la Danza del  Vientre,  la Mujer eñ la Luna, la Entrada
de Herodías, los Ojos de Herodes, La Toilette y la portada; Lisístrata
arengando a las mujeres de Atenas, Mesal ina sal iendo del  baño, ñ"ot i toy_el  Arte Negro, el  beso de Judas, Sganarel le y el  Mendigo; el  Éal l  Mal lMagazine, el  d iseño de la cubierta dél  yel low'Book, vols." l  V lV,  V unautorretrato. "

Los carteles de los años sesenta se alimentan también
de la imaginería contemporánea, aunque ésta puede estar mezcrada
con est i los del  pasado. Las referencias a la c iencia -  f icc ión, a los
comics y a los medios de comunicación aparecen con frecuencia en ros
carteles de los diversos movimientos underground. En rngraterra,  Mal

oó

63 Milton Glaser (Push
Studios), DYlan,1967



Bob Schnepf, Avalon Ballroom,

F¡i l r lndbury Thompson, Flower Ch¡\d,1967
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.s 9, Lo moderno y lo profesional

Movlmientos artísticos formales

El término "moderno" ha l legado a suger i r  un c ier to
v¡u; io cuando se apl ica a las artes,  como si  representase una solución
el t l lseño que el t iempo hubiese colocado completamente al margen de
lor los los demás est i los.  Los años veinte parecen respirar un opt imismo
nnt i l is t ico que se resume en el  t í tu lo de un l ibro de Aldous Huxley,
Brave New World pero,  pese a su pál ida elegancia,  t ienen mucho de
n$o que ahora l lamamos "camp".

Dos factores parecen haber actuado en esta época de
rrrodo decis ivo:  e l  d iseño formal moderno y el  modernismo decorat ivo
({ i t l ,69).  El  pr imero está ínt imamente relacionado con el  concepto de
It¡nción, que ocupó el  lugar del  término (ornamentoD, ut i l izado para
rkrscr ib i r  e l  d iseño decimonónico. lmpl ica un diseño con vis ión de
f trturo que enlaza arte con industria en la era de la tecnología. El segun-
rkr factor, el modernismo decorativo -considerado un esti lo retrógrado
¡rrlr Le Corbusier y sus partidarios- próspero en una época de abun-
r lnncia,  representaba fundamentalmente un trabajo indiv idual  y,  en lo
r¡rre a los carteles se ref iere,  estuvo normalmente relacionado con la
¡r i  ntu ra.

El  modernismo formal alcanzaría su síntesis en el  mo-
r lernismo decorat ivo del  Bauhaus y cabe dist inguir  en él  dos períodos:
cl  pr imero abarca desde las postr imerías del  Art  Nouveau, hacia 1900,
hasta el  auge de la inf luencia del  Bauhaus en los pr imeros treinta (267) ;
y el segundo concide con la primera etapa decorativa de la sociedad
de consumo que se in ic ia t ras la Segunda Guerra Mundial . lnevi table-
rnente,  a lgunos elementos del  d iseño formal aparecen como decoración,
y esto, como veremos, fue considerado en general un compromiso
ontre unos pr incipios más r íg idos de diseño y la moda decorat iva que
surgió como resultado de la aparición de nuevas formas. El ejemplo
más claro en este sent ido es la t ransformación de las posibi l idades
formales del  d iseño cubista en una decoración casi  neoclásica,  t rans-
formación patente no sólo en los diseñadores de carteles, sino en el
propio Picasso. El  carácter de los dos factores mencionados, que iban
a forjar las nuevas formas tanto de los carteles como de la pintura,
se puso de manif iesto en los años inmediatamente poster iores a 1g00,

( OO Joost Schmidt, Cartel para la exposición Bauhaus, 1923
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70 Wfadimir Lebedew, E¡étcito y Armada ro67 Gispen, Rotteñam -Soufh American

Line,1927
68 Nóckur,  Pressa, 1928. Compárese
este tratam¡ento formal con el métodcr
más tradic ional  de la f ig 69

'09 Ehmcke, Pressa, 1928

aunque la l ínea div isor ia entre el  mundo del  s ig lo XIX y el  nuevo y
mecanizado mundo del  XX suele cons¡derarse, por conveniencia,  una
secuela de la Pr imera Guerra Mundial .  En lo que concierne al  d iseño
o a Ia influencia de estos catastróficos acontecimientos sobre los movi-
mientos artísticos, sólo podemos encontrar dos nexos importantes
entre la guerra y el  ar te.  El  futur ismo pareció ant ic iparse a la natura-
leza de la guerra mecanizada; y los dadaístas nacieron de la angust ia
que provocó aquella absoluta desesperanza. Aparte de esto, los nume_
rosos cambios de est i lo de los diversos movimientos art íst icos del
s ig lo XX t ienen su or igen en los años 1900-1912. El  e lemento más im-
portante del diseño de esta época es la búsqueda de un nuevo orden
estructural, búsqueda que es más patente en los que llamamos aquí
"Movimientos art íst icos formales",  como el  cubismo, el  construct iv ismo
o De St i j l .

En cuanto al  públ ico,  estas corr ientes art íst icas se dieron
a conocer entre 1908 y 1917. Los pr imeros cuadros cubistas de picasso

y Braque aparecieron en 1908. En 1913, Malevich expuso su pr imera

á¡rt Jrp*i"at¡sta, Ouadrat, un cuadrado negro sobre fondo blanco'

ván oolruurg fundó en 1g17 el  movimiento vanguardista holandés

De St i j l .

La pintura cubista suponía un nuevo lenguaje pictórico

que tendía a la abstracción. Sin embargo, por mucho que se alejaran los

cubistas de la real idad, s iempre volvían a el la,  pues el  cubismo era

básicamente un arte preocupado por lo real '  De hecho'  los cubistas

tenían muchas más cosas que decir sobre el arte y la realidad .que-
muchos otros pintores que se habían mantenido fieles a la tradición

posrenacent¡s ia de la répresentación i lusionista.  Los cubistas apl icaban
-u"" áour" aproximación _intelectual y sensual- del artista a la

realidad. Este ya no tenía por qué registrar su visión de un objeto desde

;;ü;i-¡"terminado, como prescribía la tradición pictórica secular.

entrg"" tdeel lo,elcubistaanal izabaloqueélsabíadeeseobjetoque
tenía-ante él y, por tanto, lo representaba desde todos los ángulos

74 75
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La obra de arte es, pues, una entidad independiente que

r,¡¡E¡t¡y()  una nueva real idad en sí  misma. Es interesante señalar que

celu curr icnte art íst ica del  s ig lo XX fue el  resul tado directo de la

r ,u ln l r r ¡ r¿rción de dos f iguras:  Braque y Picasso. Es importante ver que el

r , r r l r tnr¡ro f  ue una revolución tanto intelectual  como senSorial :  la mayOría

r l r r rnrr tc el  s ig lo XX.

Además de los descubr imientos de Braque y Picasso'  e l

efcr ; to de la obra de Fernand Léger se dejó sent i r  también sobre los

rrát l r ) los.  El  interés de Léger por los elementos técnicos de la c iv i l iza-

r , i r t ¡  ¡ toderna enlazaba los descubr imientos cubistas con el  espír i tu

I  t  t t t t t ; i i t .

Ozenfant y Le Corbusier declaraban en Aprés le Gubisme

l l l l l t | ) :  "Lo que exigimos al  ar te es precis ión'  La necesidad de un

i l r rhrrr  que pueda ser efect ivo por sí  solo ha l levado a una osada geome-

Ir i r r r r : i t in del  espír i tu que penetra cada vez máS en todas nuestras

rrrñs tarde a Ozenfant a decir en Journey through Life (1932) que
, la pr imera Escuela Pur ista de 1918-1926, que disentía del  cubismo,
clrr  tanto una búsqueda de los pr incipios de la forma como una protesta

r:ontra las artes de salón".  En Ia misma obra af i rma que quería encontrar
r , l  rncdio de hacer cuadros en ser ie;  consideraba que el  genio estaba
err ln capacidad de invención, la más importante de todas. Los proble-

nr¡rs de la pérdida de " toque personal"  en la ejecución de tales obras
e¡¡rrr  de importancia secundar ia:  " . . .s i  realmente interesase encontrar
l)r 'ocesos mecánicos o semiautomáticos, pronto los descubrirían los
rrrorlernos Gutenberg. Los procesos de este tipo harían el ochenta por

r : lcnto del  t rabajo,  y el  maestro real izaría el  resto a mano".

71 Robert Béreny, Cartel para los
cigarr i l los Modiano
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Dronio, tef log,Dronionburg.
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l íneas cubren de modo tan directo.

i

'73 Cassandre, Nlcolas, 1935

'74 Dransy, Dépót Nicolas,1922

Respecto a esto, hay que decir que en París hubo dise-
ñadores como (73) Cassandre (190f-1968) que adoptaron el  lenguaje
de los movimientos art íst icos formales y lo apl icaron al  cartel  publ ic i -
tar io.  .Cassandre" era el  seudónimo de Jean -  Marie Moreau, que
había nacido en Ucrania. En 1921 ya fue capaz de demostrar que la
mecanización del  d iseño -el  sueño de los futur istas y de Moholy-
Nagy- se había convertido en una realidad social, aunque presentó
sus composic iones mecanizadas sin desbordar el  marco de la pintura
par is ina.  En un descr ipt ivo pasaje l leno de color ido,  escr ib ió que el
cartel había dejado de ser un objeto de exposición para convertirse en
una "máquina de anunciarD, en parte integrante del proceso repetit ivo
de la comunicación en ser ie.  En la introducción a una publ icación
f lamada Publicité (1928-f 929) ,traza la poética estampa de un parís
vivo gracias al espectáculo visual y sonoro de los modernos medios
publ ic i tar ios,  todo el lo presidido por la i luminada Torre Ei f fe l .

Cassandre uti l izó rara vez el montaje (99) -Wagon. bar
(1932) es una bril lante excepción-, pero simuló los efectos del montaje
fotográfico con diseños cuidadosamente trabajados. A los veinticuatro

- 75 Cassandre,
Etoile du Nord, 1927

I



i

La ser ie de tres carteles que diseñó Cassandre para
Dubonnet [76) en 1934 es un buen ejemplo del  uso de una disposic ión
precisa de elementos expresados en id ioma popular.  Cassandre repre-
senta aquí el  movimiento al  modo de una secuencia c inematográf ica:
los tres paneles del cartel muestran tres instantes d.istintos a través
de los cuales vemos cómo un hombre se dispone a tomar un aper i t ivo,
lo saborea y f inalmente expresa su complacencia.  La bebida va cubr ien-
do escalonadamente la f igura,  t ipo robot,  del  bebedor,  cuya pupi la
descr ibe un círculo completo para subrayar más su reacción. Los
rótulos s i labean, también gradualmente,  la palabra "Dubonnet" ,  lo
cual  s igni f  ica en francés la aceptación gradual  de algo, algo que es
bueno, algo que es también el  nombre del  producto.  Una ut i l ización
tan decorat iva y l lena de humor de las ní t idas l íneas del  pur ismo
prueba las enormes posibi l idades que tenía el  nuevo diseño sometido
a un tratamiento decorativo. Con Dubonnet, Cassandre se unió a otros
diseñadores del París de los años treinta cuya obra contribuyó a desa-
rrol lar  e l  est i lo decorat ivo de aquel  t iempo y sobre la que volveremos
más adelante.  De momento nos l imi taremos a esa aproximación
formalízada al diseño que cassandre tomó de las corrientes artísticas
abstractas y que le l levaron a realizar carteles como L'lntrasigeant.

En 1933 resumía de este modo sus opiniones sobre el
papel  del  d iseñador de carteles:

.Es di f íc i l  determinar el  lugar que corresponde al  cartel
entre las artes pictór icas.  Unos lo consideran una rama de la pintura,
lo cual  es erróneo; otros lo colocan entre las artes decorat ivas y,en

76 Cassandre, Dubo - Dubon - Dubonnet.1g34

rn i  opinión, están igualmente equivocados. El  cartel  no es ni  p intura

ni  decorado teatral ,  s ino algo di ferente,  aunque a menudo ut i l ice los
rnedios que le ofrecen una u otro. El cartel exige una absoluta renuncia
por parte del  ar t ¡sta.  Este no debe af i rmar en él  su personal idad. Si  lo
hic iera,  actuaría en contra de sus obl igaciones.

¡r ide que proporcione un enlace claro,  bueno y exacto."

Con estas palabras, Cassandre estaba preparando el
<;amino al  experto,  a l  profesional  en comunicación. Era natural  que en
París, patria del cubismo, los diseñadores franceses obtuvieran sus
ideas in ic ia les de este movimiento o de otras corr ientes locales

-como el  pur ismo- que surgieron de é1. En otros países, movimientos
t ;omo De St i j l  o el  construct iv ismo, que en las pr imeras fases de su
cvolución habían considerado al  cubismo su punto de referencia pic '

t(lr ico, aplicaron después estos descubrimientos de tal modo que su
lrr f luencia sobre el  d iseño de carteles fue más directa que la del  propio

r;ubismo.

En 1915 Mondrian volv ió a Holanda desde París,  donde
sc había relacionado con el  cubismo. Desarrol ló las nuevas fórmulas
lrasta l legar a una conclusión más discipl inada que Ia conseguida por el
r : r ¡b ismo, que se convert i r ía más tarde en una tendencia decorat iva.
oomo resul tado de su inf luencia,  y de la de Van Doesburg,  se fundó
rrrr  1917 el  grupo De St i j l  (265) que extendió la ruptura in ic ia l  de los
r:r¡bistas a un intento de transformar las formas de vida. Mondrian
oscribía en 1942:

"Aunque el  neoplast ic ismo t iene ahora su propio valor
Irr l r ínseco, como pintura y como escul tura,  puede considerarse una

¡rrcparación para la arquitectura del futuro. Puede completar la nueva
rurru¡tectura existente en el modo de establecer puras relaciones y

r:olores puros. Actualmente es una expresión de nuestra época mo-
r lorna. La industr ia moderna y Ia técnica progresiva muestran fenóme-
rrrrs paralelos,  s i  no equivalentes.  El  neoplast ic ismo no debe conside-
rrrrse una concepción personal .  Es el  desarrol lo lógico de todas las
nt=tos,  ant¡guas y modernas; su camino sigue abierto a todos como

¡rt incipio a aPl icar."

Mondrian reconoce claramente en este pasaje Ias reper'
r.¡r¡l¡neS de loS mOvimientos artíSticos fOrmales Sgbre nuestro entorno;
Inrr lo la obra del  Bauhaus como el  movimiento suizo de los años cin '
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de Ratón, en Alicia en el País de las Maravil las, de Lewis Carroll. En
los diseños de Werkman, la disposición de los dist¡ntos tipos de letras
producía el efecto de "collage" que ya habían logrado los montajes de
otros movimientos artísticos contemporáneos. Las letras formaban la
lmagen (100) - idea que había s ido rápidamente entendida por cubistas
y dadaístas- salvo que en los diseños de Werkman se había invertido
el proceso de uti l ización de los tipos en pintura. Braque y Boccioni
habían usado las inscripciones en sus pinturas de caballete como
medio para introducir  en el las un elemento de la real idad. Werkman,
en cambio, "pintaba" con los tipos, y al usarlos de este modo, sus
carteles expresan modelos pictóricos en lugar de disposiciones decora'
t ivas.  En el  cartel  de Robert  lndiana (103),  Noel  (1969),  perteneciente
a una ser ie que se ocupa de la relación entre grandes letras s imples,  se
aprecia una interesante extrapolación de los experimentos de Werk-
man. Los insólitos logros de este últ imo tuvieron un brusco fin cuando
le mataron durante la ocupación de Holanda en la Segunda Guerra
Mundial; gran parte de su obra original fue destruida durante la Libe-
ración. Willem Sandberg y Wim Grouwell han continuado en Holanda
con ese diseño formal e imaginativo.

7S Jan Tschichold, Graphic Design,1927 80 Oskar Schlemmer, G¡osse Brücken Re

78 Otto Baumberger, Forsfer, 1930
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Una de las inf luencias más signi f icat ivas sobre el  d iseño
"formal"  fue la de Jan Tschichold (29),  nacido en 1902, que se graduó
en la Academia de Diseño de Libros de Leipzig. En Asymmetric Typo.
graphy (1935),  escr ib ió lo s iguiente:

"La conexión entre la pintura , .abstracta" y la nueva
t ipograf ía no está en el  uso de formas "abstractas",  s ino en la s imi l i tud
de los métodos de trabajo.  En ambas, el  ar t is ta debe hacer pr imero
un estudio c ient í f  ico de los mater ia les disponibles y después, recu-
rr iendo al  contraste, for jar los en una ent idad.. .  Las obras de arte
"abstracto" son creaciones suti les de un orden conseguido a partir de
elementos s imples y opuestos.  Esto es precisamente lo que la t ipo_
graf ía está intentando hacer,  y por el lo busca est ímulos y conocimien-
tos en el  estudio de tales pinturas,  que comunican las formas visuales
del  mundo moderno y son los mejores maestros del  orden visual ."

En su cartel para phoebus palast (1927), Tschichold usa
la fotograf ía como elemento "abstracto".  una l ínea obl icua equi l ibra
una instantánea cinematográfica cortada en círculo; a su vez. la línea
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82 El Lissitzky, Cartel para Ia Expo'
sición Rusa de Zurich, 1929

83 G. Klutsis, Progresos en /os
transportes dutante el Primer PIan
Quinquenal, 1929

forma ángulo recto con unas letras sin palo cruzado. La instantánea es

de Buster Keaton, que en este caso aparece rodeado de balas de cañón
y raí les de modo que las formas de la foto f i ja se repi ten en el  d iseño

total  del  cartel .

Nos encontramos de nuevo con Keaton, y su pétrea ex-

presión que nos mira f i jamente desde los elementos del  d iseño formal,

"n 
un c"it"l ruso de los hermanos Stenberg. Los elementos formales se

util izan decorativamente en este cartel de cine; sin embargo, la con-

tribución de los constructivistas al diseño del cartel "abstracto" fue

considerable. En su l ibro The Great Experiment: Russian Art 1863-1922'

camilla Gray- Prokofieva señala el nexo existente entre la obra de

Alexander Bodchenko (189í-1956) y la del  Dziga Vertov (85) del

Hombre con la cámara de cine y Kino. Pravda, así como el efecto pro-

ducido por las pr imeras pel ículas de Eisenstein.  Los ángulos en que

este últ imo solía colocar su cámara son patentes en los carteles

anunciadores del Acorazado Potemkin. Los complicados montajes de

Eisenstein se reflejan también en carteles (82) como Russische Auss-

telfung (,f929) de Eleazar Markovich, más conocido por El Lissitzky

81 Boris Prusakov, Corro a ver Ia embestida de Khaz. 1927
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(Las formas del suprematismo están imbuidas de las
nrismas fuerzas que las formas vivas de la naturaleza. El suprematismo
rls una nueva forma de real ismo pictór ico,  un real ismo que es pura-
¡¡rente formal porque no hay montañas, ni  c ie lo,  n i  agua. Cada forma
¡¡utént ica es un mundo en sí  misma. Y cada superf ic ie pura y s in
rnarcas t¡ene más vida que un rostro, dibujado o pintado, con un par de
ojos y una sonr isa."

Los esti los que crearon los diversos movimientos artís-
t icos durante los pr imeros años del  s ig lo XX dejaron su impronta sobre
r:l diseño coetáneo de carteles, pero el efecto general del nuevo
formal ismo se consol idó en Alemania.En 1922, Van Doesburg invi tó a
Moholy - Nagy, Richter, Lissitzky, Arp,Tzara y Schwitters a una confe-
rencia en Weimar,  la cuna or ig inal  del  Bauhaus, que tenía entonces
r;uatro años de vida. La confrontación de opiniones entre estas figuras
fue quizá menos fecunda que la idea de que tales contactos eran
posibles.  Mucho más importante fue la proximidad del  propio Bauhaus,
que pronto se convirtió en el representante central del nuevo espíritu.
Esto no quiere decir  que hubiera s iempre un "est i lo Bauhaus",  s ino
lnás bien que los elementos aglut inados por esta inst i tución const i tu-
yeron una alternativa conjunta a la universalmente admirada escuela
de París.  Un grupo de br i l lantes art istas europeos -Feininger,  l t ten,
Klee, Kandinsky,  Schlemmer (80),  Moholy-Nagy, Albers y otros-

f  919

' 85 Dziga Vertov, EI hombre con la
cámara de cine. 1928

86 El Lissitzky, Tinta Pelikán (fotograma),
1924

Malevich describió la naturaleza de este nuevo lenguajeal comentar otra corriente, el supremr;;;;; '

Ef Lissitzky, Golpead a los Blancos con la Cuña Rojat,
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las técnicas nuevas del cine (88) -montaje, trucos fotográficos, án-
gulo de cámara- podían usarse como elementos creat ivos en los

óarteles.  Si  comparamos el  montaje,  ef icaz pero (muerto",  de una obra

de, por ejemplo,  Hannah Hoch con los elementos perfectamente rela-

cionados de Circus and Var iety (89),  comprenderemos en seguida
que realmente era posible crear una nueva real idad "v iva" a part i r  de

las imágenes de Ia foto f i ja.

En los pr imeros años veinte conf luyeron en Alemania

varios movimientos artísticos y fue precisamente durante este período

87 Laszlo Moholy - Nagy, pneumatik, 1926
i"i",,ti!tr? 

Moholv - Nasv' Mititarismus (roton,' '

88

89 Laszlo Moholy - Nagy, Circo y Variedades,lg2S ap. )
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crucial de la reconstrucción de posguerra cuando se echaron los
cimientos de la integración del  d iseño y la pintura.  Moholy-Nagy
escribía en 1924:

"La tipografía, desde Gutenberg hasta los primeros car-
teles, fue un mero intermediario entre el contenido de un mensaje y
el receptor del mismo; sin embargo, con los primeros carteles comenzó
una nueva etapa de desarrol lo. . .  uno empezó a tener en cuenta el  hecho
de que la forma, el  tamaño, el  color y la disposic ión del  mater ia l  t ipo-
gráfico (letras y signos) tienen un fuerte ¡mpacto visual. La organi-
zación de estos posibles efectos visuales confiere también una validez
visual  a l  contenido del  mensaje;  esto s igni f ica que el  contenido queda
def in ido pictór icamente también mediante la impresión.. .  Esta es ra
tarea esencial  del  d iseño visual- t ipográf ico."

Moholy - Nagy fue el principal responsable de los nuevos
elementos que aparecen en la tipografía del Bauhaus y en las técnicas
publ ic i tar ias desde 1923 hasta el  comienzo del  período Dessau (1925),
cuando el Bauhaus tuvo que abandonar su sede de Weimar. El desa-
rrollo de un tipo Bauhaus específico se inicia hacia 1923. procede en
parte de la obra de Schwitters y también de Van Doesburg con lo que
actuó como punto de convergencia de las ideas Dadá y de Stij l .
Mohof y - Nagy lanzó la idea del t ipo sin mayúsculas, idea que fue
l levada a la práct ica por Herbert  Bayer (1g24).

En 1929 y 1930, la inf luencia de Joost Schmidt sobre los
carteles Bauhaus (66) l levó al  d iseño de carteles t r id imensionales
como estructuras de exposición. La aparición en Berlín de un departa-
mento fotográfico y artístico-comercial dirigido por peterhans fortale-
c ió la inf luencia del  cartel  fotográf ico para los "stands" sobre el  d iseño
del  Bauhaus (1932).  Este úl t imo tuvo su sede en Weimar desde lg lg
hasta 1925, en Dessau desde i925 a 1g32,y finalmente se trasladó a
Berl ín en 1933, año en que los nazis presionaron para que se real izaran
cambios en el personal y los programas a fin de adecuarlos a los
ideales del nacionalsocialismo. El Bauhaus fue reorganizado entonces
en los Estados unidos. Los movimientos artísticos formales nacidos en
Europa habían ejercido una influencia directa en todo el mundo a través
del Bauhaus. Walter Allner y Herbert Bayer (262), entre otros,
continuaron la obra del Bauhaus en América tras su "expulsión" de
Europa. El Bauhaus supuso no sólo un cambio en el diseño, sino tam_
bién una transformación del  papel  del  d iseño en la sociedad y,  en
último término, hasta una transformación de la sociedad mismá,

Suiza fue el país que siguió más de cerca la evolución
del Bauhaus. Apenas salida de la depresión económica que se había
iniciado en los Estados unidos, suiza se vio cercada por la segunda
Guerra Mundial. Aquellos seis años desastrosos afectaron muchó al

90

¡laís, aunque naturalmente de un modo distinto a como afectaron a
otros países. En Suiza no había una salida real para la publicidad' por

lo que fue necesario cultivar Ia actividad artística organizada para que
pudiera sobreviv i r  e l  graf ismo. Esto se consiguió a escala nacional
g¡racias al  minister io del  Inter ior .  Suiza,  famosa por la maestr ía de sus
ortesanos, tenía también una dist inguida tradic ión en el  campo del  d i '
seño. Entre los numerosos diseñadores suizos de carteles de rango
Internacional mencionaremos a Grasset, Steinlen y Amiet, y más re-
cientemente,  Matter (178),  Max Bi l l  y  Leupin.

La "Nueva Objetividad" se basa en dos elementos del
diseño suizo cuyos orígenes se si túan en los años veinte:  una
lmagen realista -y usualmente muy precisa- del objeto unida
a unos rótulos senci l los y formales,  por un lado,y una simpl i f icación
bidimensional  del  objeto que queda reducido a un símbolo,  por otro.
Esto dio lugar a un cartel abstracto que, al ser aceptado, supuso un
paso adelante en el  desarrol lo de un lenguaje internacional  de símbolos
de comunicación; paso necesario para unas naciones cuya inter-
dependencia tecnológica crece sin cesar.

La serie de carteles diseñados por Müller-Brockmann
para los conciertos del  Zur ich Tonhal le (1960 ap')  const i tuye un buen

ejemplo del cartel abstracto que surge de los anteriores fenómenos'
Comentando estos carteles, su propio autor decía:

.Los carteles de concierto hechos antes de 1960 se

diseñaban con elementos formales estr ictos y medios de diseño muy

simples.  Estaban pensados como expresión simból ica de las leyes

innatas de la música. Los factores temáticos, dinámicos, rítmicos y

métricos de la música se i lustraban con las correspondientes formas y

secuencias de.formas ópt icas,  y los mat ices del  tono mediante la

selección de colores que interpretasen el contenido ernocional de

la composic ión en cuest ión.

"Los diseños y colores de estos carteles se selecciona-

ban fundamentalmente en función de consideraciones subjetivas y

emocionales.  s in embargo, entonces se consideró deseable devolver

a los carteles la mayor capacidad posible de comunicai información,

sin decoraciones ni objetivos secundarios. Esto implicaba métodos
puramente t ipográf icos para disponer el  color y el  d ibujo '

'Los carteles de concierto posteriores a 1960 (90) pre-
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con er ritmo' Los textos integrados con rógica y apricados en diversoscolores posibil i tan la creación de un cartj cargaOo de tensión yambiente musicales. ,

90, .Jos.ef Müller - Brockmann,
cartel de concierto para el
Ayuntamiento de Zu;ich, 1960

91 Thorn Prikker, Exposición holandesa de Kreleld,1903

Mov¡m¡entos artíst¡cos decorativos

Actualmente es un lugar común afirmar que las grandes
exposiciones conmemorativas de las diversas corrientes artísticas
suelen anunciar la muerte del  est i lo en cuest ión y que cuando las
organizaciones of ic ia les han conseguido acumular suf ic ientes fondos
y obras para montar la muestra, los talentos auténticamente creadores
están ocupados ya en otras cosas. La exposición celebrada en París
en 1900 proclamó el  pr incipio del  f in del  Art  Nouveau.En 1925,
la Exposic ión de Artes Decorat ivas de París supuso el  punto culmi-
nante de otro capítulo de la histor ia del  d iseño, aunque los efectos
del  d iseño decorat ivo cont inuarían dejándose sent i r  en sucesivas olea-
das, cada vez menos intensas, de imitadores hasta los años cuarenta,
período en que la pleamar procedente de los Estados Unidos introdu-
cir ía elementos f rescos en el  est i lo de diseño.

O

o
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v0l{ z0 1{Al Bts 2 AucusT 1903lll KAISER }llLHEL}'I,HUSEU

93



iunto con el texto y el avión-cuadro del cartel. Que uno de los funda-
dores del cubismo ufi l izara sus descubrimientos en estas actividades
decorat ivas era una buena prueba de que los reproches de los pur is-
tas -según los cuales,  la obra de los cubistas carecía de "precis ión"-
cstaban just i f icados. Las posibi l idades decorat ivas del  cubismo con-
tr ibuyeron también a la evolución del  cartel ,  aunque por un camino
totalmente distinto al de la austera influencia de los movimientos
art íst icos formales.

La "angular idad'  que uno asocia a buena parte del
.Art Déco" se encuentra presente en los diseños de artistas como
Boussingault para el modisto Paul Poiret (en La Gazette du Bon Ton
de 1914 aparece un ejemplo de estos diseños).  EI  propio Poiret
detestaba el  cubismo y su auster idad, por lo que debemos aceptar la
existencia de dos l íneas evolut ivas dist intas en los carteles de
1910-1939: una que surge de la abstracción cubista (y es incluso más

92 Tablones publ ic i tar ios en la Alemania de 1917

El diseño del cartel decorativo europeo parece haber
evolucionado en los di ferentes países entre 1gl0 y 1939 en función
de los factores locales del  d iseño decorat ivo.  Por ejemplo,  en Ale-
mania,  las del icadas conf iguraciones secesionistas produjeron una
var iante y las pesadas formas del  Jugenst i l  de Munich otra dist in-
ta; y ambas aparecen constantemente en los carteles alemanes.
En Inglaterra,  los carteles más signi f icat ivos se inspiraron en las formas
senci l las y l isas de los "hermanosD Beggarstaf f .  En Francia,  e l  color
de Les Fauves, los diseños de Ios grandes modistos como Paul Poiret
y la obra de Jean Cocteau prepararon el camino a un esti lo decorativo
al  que animarían ul ter iormente las numerosas inf luencias que gra-
vi taron sobre París,  c iudad que siguió s iendo durante este período
el  pr incipal  centro mundial  del  ar te.  La v is i ta de los bal lets rusos
es sólo un ejemplo de lo que acabamos de decir .  Picasso diseñó
decorados "cubistas" para la Parade de Diaghi lev;  part icularmente
signi f icat iva es Ia ser ie de dibujos que muestran la metamorfosis
de un hombre-anuncio en una forma cubista de foto fi ja y retrato,

93 Lupus, Bikola Bücher, 1924

94 95



precisa que ella) y otra basada en las configuraciones decorativas
angulares que también están presentes en la evolución del cubismo.
Parece, pues, justif icado que dividamos lo "moderno" en formal y
decorativo, máxime si tenemos en cuenta la antipatía, muy real, que
existía entre los artistas de aquel t iempo. Le Corbusier despreciaba
las l lamadas artes decorat¡vas; y Paul Boulard, en un artículo publicado
en L'Esprit Nouveau (1924), condenaba al "falso cubismo" (también
atacó el primer cartel de Cassandre que alcanzó una amplia difusión,
Au Bucheron [95], como u¡ agros messieur", en la tradición de
Meissonier). Le Corbusier, a su vez, sufrió ciertas discriminaciones
en la Exposición de Artes Decorativas de 1925: su pabellón,ya pos-
tergado al peor sit io, fue rodeado por una valla de 5 m de altura.
El jurado internacional le había concedido el primer premio, pero la
decisión fue vetada por el representante francés en el mismo.

Los carteles de Cassandre se inspiraban en parte en la
obra de los puristas -como ya hemos señalado al comentar Eto¡le
du Nord (75) y Wagon-bar (99)- y en parte en la decoración neo-
clásica, como ponen de manifiesto sus carteles Gréce (f 933) y Angle.
terre (1934) que suponen una dirección más decorativa que el
cubismo, dirección presente también tanto en la obra de Braque
como en la de Picasso. Posteriormente, Cassandre realizó en los
Estados Unidos diseños para Harper's Bazaar y se ocupó también de
la decoración teatral. Su esti lo está relacionado asimismo con otros
diseñadores del París de entonces, especialmente Jean Carlu (nacido en
1900), quien, a su vez, contribuyó también a difundír el esti lo de París
por los Estados Unidos, donde los carteles y los tablones de anuncios
tendían a ser fotografías realistas, reproducciones pictóricas de estas
úftimas o (gagsD caricaturescos ampliados para alcanzar el tamaño
de un cartel. En su America's Answer . Production (1945), Carlu uti l izó
algunos artif icios propios de las Artes Decorativas de París. El rótulo
se ext¡ende a todo lo ancho del cartel. Una gran mano enguantada,
que es todo un símbolo, agarra una llave inglesa que abraza la primera

"o" de la palabra (product¡on" como si fuera una tuerca. De este
modo, la tipografía pasa a ser parte integrante de una representación
implícita de la realidad. Este procedimiento es típico de las primeras
obras de Carlu, al que nunca se le ha podido negar la fuerza expresiva
y la sencil lez; la versión en neón (f 935) de su cartel Cuisine Elec-
trique (96) poseía también estas características. Hizo otras incur-
siones en estos carteles "mixtoso como sus diseños para Osram y
Martel, o su Gordon Bleu realizado en colaboración con Glaude
Lemeunier.

Paul Colin, que ejerció una gran influencia tanto a través
de su obra como de su escuela de diseño, está representado en este
libro por su estudio para el cartel Bal Négre (104).Este bri l lante
diseño relaciona claramente el cartel con la pintura decorativa de la

época.Es también muy representativo {e.ese 
nuevo mundo parisino

iliá"p""ti"ulo que náUia sucedido al del "café chantant" como tema

de los carteles mr"i"aies y de variedades' La actividad de músicos

v cantantes 
"oto 

Lo""iii"'aaket suponía la continuación de la vida

¿os;;il',ñ;;'p";i" i.l ;"ll1o 
"" 

."f1"¡uba en tos carteles de los

áná" i'ágo. Sin embargá, hay un importante cambio de técnica en esa

transferencia ¿e i¿eas-iesúe el lienzo al papel impreso-' En las obras

de Cassandre, Carlu y Colin, las marcas superficiáles' fuesen de pincel

o de "collage", son norñáitlnt" invisibles en los inmaculados carteles

itpt""*.l""luso la 1"t," t"nut"rita es indistinguibl" d"'l-u-9:- ,-
iffi;;i". Se disimula el efecto del fotomontaje; no hay ninguno oe

es5s ;;;;"iü. á"r artista" que uno encuentra' por ejemplo' en los
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94 Frank Newbould, Ventnor, 1922
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97 Jean Dupas, London passen-
ger Transport Boa¡d, 1953

.ñd D¡$ 6. d¡l ro8.s.r 
S

Go out by "Generat,,Bus

'  98 Paulet Thevenez, Cartel para el sistema eurítmico de Jacques Dalcroze,
1924

r ;ar te les impresionistas.  Al  parecer,  esto es una concesión a la
oxact i tud requer ida por la producción en ser¡e de aquel  t iempo e
irnpl ica que la decoración misma se incl inaba hacia el  formal ismo.
El aspecto exterior de las superficies pintadas por los constructivistas
y los art istas de De Si t j l  pueden haber s ido una fuente obvia de inspi-
ración, como lo ha sido para las duras composic iones de los años
sesenta.  Otra fuente,  ésta menos obvia,  fue la obra de Dalí  y Tanguy
en lo referente a la técnica " impersonal"  de la ejecución.

Carteles como (109) Cointreau (1926) de A. Mercier,
Mffe Rahra (1927 ap.) de Bernard Becan, Le Transport Gratuit de Pierre
Fix-Masseau y el  cartel  que hizo Paulet  Thevenez (98) en 1924 son
todas obras típicas dentro del esti lo "Art Déco'. El London Passenger
Transport Board (97) de Jean Dupas es una de sus pinturas carac-
teríst icas de los años treinta.  Los diseños de Georges Lepape para

modistos que aparecían en la Gazette du Bon Ton y Les Ghoses de
Poiret -dos fuentes indispensables para los interesados en el diseño
de aquella época- quedan reflejados también en su cartel Soirée de
Gala pour I 'Enfance. La influencia del diseño parisino sobre los carteles

99 Cassandre, Wagon - bar, 1932

100 Hendrik Werkman, Composit ion with Letter O, 1927

)

)

96 Jean Carlu, Cuisine Electrique, 19SS
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decorativos se extiende desde antes de la primera Guerra Mundial
hasta bastante después de finalizada la Segunda, como puede apre_
ciarse en la sensitiva obra de picart-Le-Doux o de Nathan-Garamond
La union de I 'Affiche Frangaise proporcionó a los grabadores, dise-
ñadores y agentes franceses una organización que no existía en otros
países. sin embargo, los carteles no tuvieron en Francia una difusión
tan amplia entre la comunidad como en Inglaterra.

._ Organizaciones británicas como el London Transport,
la shell oil o la lmperial Airways encargaron carteles u nur"roso"
diseñadores franceses. No obstante, muchos diseños franceses
siguieron l igados a su pequeño predecesor: la página impresa. Los
p¡ntores hicieron diseños que luego eran reproducidos con fidelidad
y complementados con textos, como si estuvieran pensados para un
l ibro.  La idea de que el  cartel  debía ss¡ l¿ "galería de arte de la cal le"
sugería que sus autores tanto podían ser pintores destacados como
art istas "comerciales".  Desgraciadamente,  esto dio lugar a ser ies de
inofensivas vistas con más o menos buen qusto, o a placenteros
carteles de viajes, que pueden ser muy típ'icos del período pero no
por ello suponen una contribución importante al diseño de carteles.
Los ejemplos más interesantes se deben a diseñadores como Tom
Purvis (London and North Eastern Railway) o Frank Newbould (94)
(Ventnor, 1922), cuyos dibujos, sencíl los y l isos, recuerdan las obras
de Pryde y Nicholson.

la decoración geométrica, algo patente también en su cartel London
Museum (19221 , realizado para los Underground Railways. Sus diseños
son un compromiso entre lo decorativo y lo formal. En su l ibro admite
que son pocos los carteles de su tiempo "diseñados ya sea con una
finalidad "cubista", ya con una "futurista"", dos adjetivos que, según
él '  e l  públ ico de 1924 apl icaba indiscr iminadamente a cualquier cola
insólitamente moderna.

Frederick Charles Herrick es otro diseñador inglés cuya
obra muestra conexiones esti lísticas similares, por eiemplo, én su

102

cartel  (101) Royal  Mai l  (e l  único inglés exhibido en la Exposic ión
de Artes Decorat ivas de París en 1925).El  p intor Edward Wadsworth,
cuyo cartel anunciador del Englische Graphik (1923) demostraba su
gran comprensión de los posibles efectos del  d iseño sensacional ista,
constituye un nexo de unión con la vanguardia inglesa. Evie de Roop
(1923) de Aubrey Hammond y Bobby's (1928) de V. L.  Danvers (102)
son también piezas características de este período.

No menos signi f icat ivos para la histor ia de los carteles
fueron las obras real izadas en Austr ia y Alemania.  Un examen de las
páginas de la revista Das Plakat,publ icada entre 1910 y 1921,nos
pone en.p.resencia de un cuerpo de obras tan notable como el
producido en París,  obras que suponen además una evolución siste-
mát ica que parte del  d iseño secesionista y Jugendst i l .  Aparece un
nuevo elemento esti lístico: el retorno a una interpretación decorativa

101 Frederick Charles Herrick, Royal Mail '  1921 ap' 102 V. L. Danvers, BobbY's' 1928
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104 Paul  Col in,  Bal  Négre

{ ^ tos Robert  lndiana, iVoe/,  1969



del realismo. Los principares representantes de este nuevo estiro,s i  es que resul ta posibre agrupar a estas indiv iduar idao"",  son- ' - '
Ludwig Hohlwein (1874-1949) y Lucian Bernhard tnu"¡Jo 

"n 
iee3l .Ambos ut i l izaron er característ ico dibujo r iso y er diseño simpri f icad.que se habían convert ido en ra esencia-de ra poderosa imaginbrrá

de los carteres desde Tourouse-Lautrec y sus variantes en otrospaíses (como las obras de pryde y N¡chólson en lnglaterra).  En (125)
Hermann Scherrer (1911),  Hohlwéin nos presenta una concepción
realista plasmada con gran economía de medios. t_as somOiái, 

"frru-mente marcadas, son en rear idad er fondo der carter.  r"  
"o,o¡ru,- 'en sí  misma una innovación dentro der diseño prano -en ros cai teresArt Nouveau no existen- se convierte aquí en un elemento deco_rativo, aunque su forma real venga dictada por la observación. Al

acentuar er contraste e.ntre ruces y sombras, er artista sugiere errel ieve en una obra bidimensional  que, además, está al isaáa poi  lo,dibujo-s de los tejidos que se irustran en er carter. uonrwein empreaua
superf ic ies l isas de cheviot  o tar tán que frecuentemente "colocabaoen el  d iseño, no l i teralmente,  desde luego; aunque muy bien pudiera
haberse dado el  caso. Es cur ioso qu" eñ aquel las mismas teó¡ras
Picasso colocase un trozo de reji l la simuláda en su Bodegón con
Asiento de Rej i i la (191i-1912).  Hohrwein ut i r izó por pr ime-ra vez este

::¡l:i Ñ-\;]i *iü$s$
w¡h,,¡Ttp5

f  f l f i  Jul ius Kl inger, Jacobinier, 1927 ap.

i  !üt f f  & aoi i !

107 Jupp Wiertz, Vogue Parlüm, 1927

r¡rétodo en 1908 en sus carteles Confection Kahl y Kunstgewerbehaus
Gebrueder Wollweber. Audi-Automobil (1912) es otro ejemplo de esta
tr icnica de Hohlwein.

Conviene señalar que los grandes carteles revoluciona'
r ios de Cuba (261) resuci taron estos métodos en 1969. Hohlwein dio
r¡n t ratamiento más convencional  a la imagen real ista obtenida
rnediante manchas ais ladas de color y de un modo totalmente directo
oomo en Norddeutscher Lloyd Bremen (1912).En sus úl t imos carteles
sc alejó del carácter decorativo de su obra anterior para hacer
r l iseños con pinceladas suel tas que les daban el  aspecto de "cua-
r l rosu.sus temas (miembros de la c lase media en traje de et iquetay
of ic ia les de las colonias) alcanzaron gran popular idad no sólo en
Alemania s ino también en los Estados Unidos. Car l  Moos presenta
rrna aproximación simi lar  a l  pr imer est i lo de Hohlwein en Lessing and
Co. Cigarettenfabrik (1910) .105 Lucian Bernhard, priestct
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Lucian Bernhard nació en Viena, estudió en la Acadenr¡ , r
de Munich y vive actualmente en Nueva York. Sus carteles tienen
un carácter decorativo, redondeado y lujoso, basado en la realidad;
son descriptivos, pero cada uno constituye en sí mismo una obra
acabada: Berliner Sitzmóbel-lndustrie (1905?), Mampes-Likóre (1909),
Luce Borch (19f 4),  Manol i  Gibson-Gir l  (19f  3-1914).  Pr iester (105) es
un buen ejemplo de su afición a presentar un solo objeto, en este
caso a escala monumental. Su cartel para Verkadee's Biskwie [19,f9)
i lustra el  pr incipio del  "Sach-PIakat"  (cartel-hecho) formulado en
1905; se trata de un bodegón preciso, claro, nada emocional y con
una met iculosa precis ión en los detal les.  A lo largo de su carrera,
Bernhard ha mostrado siempre un gran interés hacia el uso de
textos, hasta el punto de que ha dado su nombre a var¡os tipos
de letras.

Otros carteles decorativos alemanes son Vogue
Parfüm (107) de Jupp Wiertz, Marouf (1935 ap.) de Marfurt, el car-
te l  (110) para los c igarr i l los Gaba (1924 ap.)  hecho por Fr i tz Bucholz,
del  estudio de Hans Neumann,y (106) Jacobinier (1927 ap.)  de Jul ius

108 E. McKnight Kauffer, Fl ight ol brrds (dibujo para un cartel),  1919

109 Jean A. Mercier,  Cointreau,1926



.110 Estudio Hans Neumann, Caba,
1924 ap.

1]1 Fr i tz Bucholz,  Dibujo para un cartel  c i , .
crgarr¡ i los,1923
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ll2 Sauf Bass, Bunny Lake ís Missíng,
il¡o5

r lur '  tuvo lugar en los años del  cambio de siglo,  intercambio que, a su
vnz, tenía su or igen en las pr imeras corr ientes de diseño del  s ig lo XIX'

La " l ia ison" entre el  d iseñador y la industr ia t iene un
Inrnprano precedente en el encargo que la firma Tropon hizo a Van
r ln Velde en los años 1890 y del  que nació el  famoso cartel  de 1898'
nnl como un prospecto y sus diseños para los empaquetados. De modo
¡lrnilar, la Allgemeine Elektrizitátsgesellschaft encargó a Peter
lkrhrens una serie completa de diseños que iban desde los encabe'
l¡rrnientos del papel de cartas hasta el edificio de su sede, un tem'

¡rruno ejemplo de coordinación completa de diseños. En lnglaterra,
I ronk Pick se encargó de elaborar un conjunto de elementos de diseño

¡rnra el London Underground Railways que dieron al complejo sistema
rlo transportes de la metrópoli un modelo coordinado' Edward Johnston
r l lseñó para la misma organización un " typeface" en 1916, que fue
nl  pr imer t ipo s in palo cruzado de los nuevos diseños del  s ig lo XX.
Aún se ut i l iza y es interesante comparar lo con el  t ipo s imi lar ,aun-
r¡ue obtenido independientemente, que uti l izó el Bauhaus.

Kl inger.  El  d iseño anónimo t i tu lado (129) lmperator (1914 ap.)  t ienetambién un carácter específ ico que no aparece en ros diseños deParís.  Carteles como los real izaáo" po. 
'Gipk"ns,  

Gulbransson oPreetor ius amplían la notable contr iüución'alemana, 
"n 

tu qr"  iur_bién se dejan sent i r  a veces las inf luencias cubistas 
"o.o,pot.ejemplo,  en los carteles (67, j33) de Kampmann, Gispen y Dol l iers(1915 ap.) .

El diseñador profesional

Aunque los movimientos art íst icos modernos habÍancontr ibuido a los cambios est i r íst icos exper¡mentados por er d¡selode carteles, parareramente se producía oiro fenóm"no qu" afectaría arpapel  de los carteles en ra pubr ic idad en generar y,  en úrt imo término,también a su estiro. La importancia der giafista profesionar habíasurgido del  intercambio entre ras bei las-artes y ras artes apt icaaas
110

114 Aubrey Hammond, Evie de Ropp,1923

115 Willard F. Elms, St Mary's ot the Lake, 1926 ap.
)
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113 Keiichi Tanaami, Men's Weekly
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117 Jacqui Morgan, Etectr ic Crrcus, 19r;,r

r 118-124 Charles Loupot y Atel ier, St Raphael '

1 938-1 957

116 Donald Brun, Gaulorses,1g65



126 Lucian Bernhatd,  St¡ l ler ,  1907-1908

( tzS Ludwig Hohlwein, Hermann Scherrer, 1911
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127 Giovanni  Pintor i ,
Ol¡vetti 82 Diaspron

,t

En l ta l ia,  Adr iano OI ivet t i ,  pr imer director de publ ic idad
de esta compañía, de la que luego sería presidente, se encaigó en
1928 de la coordinación de los diseños. Marcel lo Nizzol i  ( i38j  no sólo
diseñó carteles s ino también máquinas de escr ib i r  o l ¡vet t i .  Entre los

"El  ar t ista que simplemente es consul tado por la indus_
tr ia s igue siendo él  mismo, al  igual  que Ia industr ia permanece inal-
terada. Una relación trans¡tor ia sólo podría def in i r  a ambas partes
momentáneamente,  incluso en el  caso de que esa relación se in ic iara
por atracción mutua y dejara algún rastro. La profundidad y el dina-
mismo de la forma industr ia l  surge de Ia acumulación de tales rela-
ciones; en otras palabras,  surge de una pol í t ica cul tural ."

Naturalmente, la forma de un cartel, cuando procede
no sólo de un diseñador industr ia l  s ino de alguien que está jugando

118

128 M. Dudovich, Oliveni )



130 Paul Scheurich, Denneils Lexikon

l rn papel  en la pol í t ica general  respecto al  d iseño'  i r remediablemente

r:s distinta de la de un Jurt"l diseñado por un artista independiente'

Los carteles que retle¡a-rieiespíritu dei p-roducto pasaron a formar

uái t"  ¿"1 despl iegue publ ic i tar io en los años cincuenta'

Los consultores Proft
los gruPos de estudios Y las comPa

"r"u'"ión 
de cursos de diseño gráfic

de organización que podría haber a

En loJ años sesenta, cabe destacar

e Diseño Gráfico de Werkkunst-
129 Anónimo, Imperator (de Das Plakat) ,1914 ap.

121



131 Crosby / Fletcher / Forbes, Pirelli, 1960 ap.

schule,  en Wuppertal .  La obra del  ar t is ta-hombre de negocios profe-
sional  es,  naturalmente -en la gran tradic ión de los art istas capaces
de delegar su t rabajo en otros- una imagen establecida mucho
antes de que (el  ar t is ta proscr i to '  se convir t iera en cr i ter io de
integr idad.

La postura del  d iseñador profesional  quedó resumida
en la presentación de Neue Grafik, una revista de diseño que, durante
su ef ímera vida, representó los puntos de vista de los diseñadores
profesionales;  como podemos ver,  se pone un énfasis especial  en el
diseño formal: .El  d iseñador moderno ya no es el  servidor de la
industr ia,  como tampoco es ya un dibujante publ ic i tar io ni  un art ista
creador de carteles or ig inales;  actúa independientemente,  proyec-
tando y creando la obra total ,  impregnándola con todo el  peso de su
personal idad, por lo que su diseño determina muy frecuentemente la
forma real  del  producto que está t ratando" (135).  Estas palabras
ant ic ipan el  desarrol lo de la coordinación de diseños, o s istema de
diseño gráf ico uni f icado existente en cualquier empresa (247) ,  s istema
que además está relacionado con Ia forma del producto y engloba
todos los carteles publ ic i tar ios.  Esto podría parecer la conclusión
lógica del  papel  que juega el  d iseñador profesional .  Sin embargo,
el cuerpo de diseñadores profesionales fue en gran parte el respon-
sable de la forma que adoptó la publ ic idad comercial  en los carteles
del  período de diseño decorat ivo de los años cuarenta y c incuenta.

l 122

132 RudolPh Altr ichter ATD (lJna pequeña nación también quiere vivir)' 1964
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134 Eugéne Max Cordier," rr:!i,Zrlri,J?,E 
¡

:9-liüf tn€$#

133 Dol l iers,  The Good Reward,1916 ao



Los "so¡¡snrporáneosD años cuarenta y cincuenta

- 135 Karl Gerstner,
Ficha de computadora
para Prinzl Bráu,
1968 ap.

I
irr

.  1g7 Eugenio Carmi, Seña/ de seguridad,1968

138 Marcel lo Nizzol i ,  Ol ivett i ,  1950

)

)

F. H. K. Henr¡on, Go Super National Benzole, 1960
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dadano Kane de Orson Welles incorporaban muchos elementos de
la t radic ión manier ista.  Las técnicas c inematográf icas ya habían
inf lu ido sobre el  d iseño de los carteles,  como puede apreciarse en ra: ;
obras de Moholy-Nagy y El  L issi tzky,  pero ahora la inf luencia der c ine
sobre el aspecto de los carteles sería mucho mayor aún. Ferrocarri les
Alemanes (1955) de Eugéne Max Cordier (134) es un buen ejemplo
de los art i f ic ios manier istas ut i l izados en este período. Ante todo, oe
la ambigüedad: la imagen es s imultáneamente descr ipt iva y est i l izada,
abstracta y real ista,  s in l legar a ser ni  lo uno ni  lo otro.  La idea
subyacente es demostrar cómo pueden disfrutar los pasajeros (de un
tren modernizado para que dé la impresión de un viaje aéreo) del
paisaje que desfi la ante sus ojos a través del cuadro-ventanil la.
El  contorno de esta úl t ima recuerda la forma de una pantal la de cine
o de televis ión,  con lo que se insinúa que nuestra v is ión está condi-
c ionada ahora por la búsqueda ópt ica de la cámara. Muchos carteles
han ut i l izado este art i f ic io de la pantal la esbozada para enmarcar una
ci ta v isual  o s implemente para dar una imagen del  modernismo téc-
nico de la estructura fotográf ica.  En cualquier caso, la publ ic idad
en cine y te levis ión redujo la importancia del  cartel  en la publ ic idad
visual ,  a l  menos en lo que se ref iere al  desarrol lo de una nueva ima-
ginería.

NEIEII NATE

IlE COMMONWfAT¡ff MINMUM LENER RAÍT AF

1A APPltlS fO 7HE ARI¡¡Ji coMrcNwrall!

OENfRÁUY AÑD ¡O CIRÍ¿IN QIAFR COUN¡iIT'

140 Tom Eckersley, Cartel para General Post Off ice, 1952

El cartel  de Eugene Max Cordier t iene un doble s igni f i -

r:ado: por un lado están los dos pasajeros disfrutando de la prometida

exper iencia c inematográf ica del  paisaje;  por otro lado, se introducen

en el  d iseño de carteles todos los t rucos de la cámara como los

treinta. Las interpretaciones del esti lo de la Escuela de París ya eran
moneda corr iente en los carteles gracias a las obras de Cassandre
y otros;  numerosos diseñores renuevan ahora el  empleo de estas
convenciones. En Suiza, Herbert Leupin (139) -Cartel para una
imprenta de Lausana (1959)- y Hans Erni producen elegantes
muestras de este esti lo; en Francia, Raymond Savignac continuó con

sus sof ist icados diseños, como Ma Col le (226).  En Inglaterra,  Tom

Eckersley (140) -General  Post Off ice (1952)-  y F.H'K. Henr ion (136)

realizaron numerosos diseños que se caracterizan por el uso del
mensaje senci l lo y directo de los carteles.

r31
141 Hans Hil lman, Semana de Kiel,1964

142 Akiro Uno, Horrores del Mar del Si lencio, década de 1960

139 Herbert Leupin, Cartel para una
imprenta de Lausana, 1959
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La principal característica del período posterior a ¡aSegunda Guerra Mundiar es er intento,  bastante di f íc i r ,  de enrazar conlos carteles de los años treinta. Esta primera fase, relativa;;; i;( inocente." -cuyo espíritu se refreja a menudo tanto en ra purñcidao
como en Ias películas más populares del período_, no 

"" "irnpriu¡f 
,con la compl icada naturareza de ra Era Nucrear.  En ros años sesenta,el  d iseño de carteles,  debido casi  s iempre a art¡stas totalmenteprofesional izados, se convierte 

"n 
,"""pto,  de inf luencia,  t fp i .u" A"una época de incertidumbre y adopta una aproximación más eroticay emocional  a la pubr ic idad_ visuar.  Ejempro de eto es 

"r  "ornpon"nt""negro" del  humor surreal ista.

143 Jean Lewitt y George Him, posf Oflice Lines ot Communicaflon. 1950

3, Carteles y realidad

f x¡rresionismo

.Temo que haya algo esencialmente vulgar en la idea
r ln l  r ;ar te l .  a menos que se l imi te a s imples anuncios de direcciones
rr  sc convierta en una especie de heráldica o de pintura de emblemas;
nl  nr ismo hecho de gr i tar  en al to,  la misma asociación con el  vulgar

Irr( loo comercial  son contrar ios al  ar t is ta y const i tuyen otros tantos
i l r : : ;os muertos."  Estas palabras de walter crane expresan una
rrr : t i tud de super ior idad respecto a las artes apl icadas, como si  las
l¡c l las artes nunca hubieran cubierto una función muy real  en el
rrrcrcado. Sin embargo, una de las pr incipales corr ientes art íst icas,
r¡rrc había tomado impulso a f inales del  s ig lo XlX, iba a elevar la

¡r i r r tura al  n ivel  del  gr i to.  Se trata del  movimiento l lamado expre-
rr ionismo, enérgica y emot iva declaración art íst ica que supuso una
¡r l lernat iva al  natural ismo imperante en gran parte de Ia producción
rf t rc imonónica. Se or ig inó en la mayoría de los países no mediterráneos
y sus raíces se remontan a muchos siglos atrás.  Esta forma de
r:xpresión adquir ió v igencia con las pinturas de Van Gogh y Edvard
Munch; un ejemplo part icularmente s igni f icat ivo es El  Gr i to,  d iseño
rcal izado por Munch en 1895. Este había pasado var ios años en París
y podemos suponer que su obra sufr ió la inf luencia de los carteles de
loulouse-Lautrec y otros.  Pero el  establecimiento de los métodos
cxpresionistas,  con sus formas acusadamente emocionales y sus
lrr i l lantes colores,  e jercería a su vez una inf luencia s igni f icat iva
sobre los carteles.  Por ejemplo,  e l  d iseño de Jan Lenica (235) para
Wozzeck (1964) es un descendiente directo de la obra de Munch.
El  empleo de las técnicas expresionistas en la publ ic idad transformó
cse.gr i tar  en al to" que tanto disgustaba a Crane en un verdadero
¿r lar ido.

En 1917, esas técnicas,  junto con un tratamiento pura-
rnente real ista del  tema, se convir t ieron en una solución para la
publ ic idad cuando Roland Holst  y Albert  Hahn tomaron parte en una
discusión públ ica sobre Ia cuest ión.  En la presentación de una exposi-
c ión sobre el  "Arte en Publ ic idad" celebrada ese año en el  Stedel i jk

; ' t  t
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144 Hendrik Cass¡ers, Red Star Line, 1914 ao.

,,:,':,r, r::' l ,, , . t ,. ,. ;, :: i:',::: ,:, ;,,:lt.:iila..,:',t .,:::,
146 G. M. Mataloni ,

Lámparas de Gas Bec - Auer,189S )

145 Jo Steiner, Bíer: Cabatet, lglg



Museum de Amsterdam, Boland Holst  escr ib ió que los art istas delcarter tenían ahora ra rara oportunidad de servir  a un f in práct ico armismo tiempo que satisfacían ra necesidad de producir urrio ¿"""o-.ut¡uo,algo tan puro y bel lo como posible:

r  tan atract¡vo hoy, entre la fa l ta oe
como algo con un propósi to f i rme.
npo intentar combat i r  esa fal ta
y en ningún momento fue deqra-
¡uel lo que despreciamos."

En respu.esta a un ataque de la publ icación comercialDe Bedr i j fsrecrame, Borand Horst  pubr icó un art ícuro,  que era cont inua-

r:lón de esta línea de razonamiento, en Over kunst en kunstenaars I
f  Amsterdam, 1923).  A él  pertenecen las s iguientes l íneas:

( . . .un anuncio puede ser dos cosas. O una simple pieza
r lo información, o un gr i to. . .  No hay ninguna necesidad de decir  la
vcrdad a gr i tos porque ésta puede declararse tranqui lamente y s in
( :orgar las t intas."

Albert Hahn expresaba la opinión contraria en Schoon-
hoid en Samenleving (Amsterdam, 1929):

"El  ar te publ ic i tar io que nos interesa es un t ipo de arte
r¡ue pueda verlo todo el mundo, cuya naturaleza misma le permita
Inf lu i r  incluso en aquel las personas a las que les importa muy poco el
orte y que, por regla general ,  nunca han pensado en vis i tar  una galería
de arte o una exposic ión.  Es un arte de la cal le,  puro y s imple,  y como
tal ,  popular c ien por c ien. '

Posteriormente declaró en un artículo aparecido en la
revista del Partido Obrero Socialdemócrata (De Socialistische Gids):

"Desgraciadamente,  v iv imos todavía en unas circunstan-
cias capitalistas y nuestro mundo es el de la competencia. En las
condiciones sociales en que vivimos, las cosas no se producen para
sat isfacer necesidades humanas, s ino,  por el  contrar io,  de una manera
totalmente anárquica. . .  ¿Por qué no un gr i to,  s i  es eso lo que se
necesi ta? Si  e l  ar t is ta es autént ico,  hasta su gr i to es bel lo. . .  Según
fo que se le pida que haga,el artista "gritará" o cargará el acento de
algún otro modo. Al hacerlo, uti l izará normalmente acusados contrastes
de colores y formas senci l las,  pues así  se consigue la atracción más
lnmediata."

Aunque Hahn sostenía los mismos puntos de vista que
Roland Holst  sobre la pureza del  of ic io,  consideraba conveniente
ut i l izar las úl t imas técnicas gráf icas para l legar a los resul tados claros
y s imples que exigía una buena publ ic idad. Elogiaba los carteles
de Roland Holst pero creía que había otras formas de trabajar' que
el  (gr i toD podía ocupar el  lugar de la información y las exigencias
de la l itografía mediante el uso de colores audaces y formas sencil las.
Aunque este intercambio de ideas se refería inicialmente a los
carteles holandeses, estamos ante dos actitudes fundamentales que
no se l imi taron a ese país.

El  cartel  que diseñó Ernst  Ludwig Kirchner en 1910 para
el movimiento artístico alemán llamado Die Brücke (149) es un
ejemplo característico del cartel expresionista. Apasionadamente
nacional ista,  está pintado con los colores de la bandera imperial  a le-

139

148 oskar Kokoschka, Cartel para la exposición o" 
X?í,:1""r:8,13#::.irti )
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149 Ernst Ludwig Kirchner, Die Btücke' 19OO
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l f l ( : lentes que, aunque vivían y t rabajaban en París,  habían explorado
nuovos caminos: Val lot ton (suizo) ,  Van Gogh y Van Dongen (holan-
r lnses),  Munch (noruego).  Además, el  pr imit iv ismo de Gauguin en-
corr t ró una enérgica sal ida est i l ís t ica en las obras de los pintores de
Dle Brücke. Este sent ido del  drama -del  drama de cada indiv iduo-
r :orrv ier te el  cartel  en algo mucho más dinámico que todo lo que

¡rrrdiera inspirar la decoración Art  Nouveau.

Paul  Fechter dist ingue en Der Expressionismus (1919)
rkls aspectos fundamentales: un expresionismo intenso que se carac-
lor iza por un indiv idual ismo extremo, y la exper iencia de un pintor
r :orno Pechstein ncuyo impulso creador f luye de un sent imiento
r;(rsmico que su voluntad moldea y t ransforma".  El  pr imer t ipo queda
olcmpl i f icado por la obra de Kandinsky quien, en sus momentos de
ornoción más ¡ntensa, se retira del mundo exterior y logra un trans-
r : t ¡ndental ismo visual  con formas y colores l ibres que son indepen-
r l lentes de la lógica de las apar iencias.  Las obras de Kokoschka (151)
(Der Sturm) y Káthe Kollwitz pertenecen a la segunda categoría.

En Francia, Henri Gustave Jossot (Sales Gueules, 1899)
y los dos carteles de Steinlen muestran un uso simi lar  de ese drama-
t lsmo pictór ico que uno asocia s iempre al  expresionismo: Le Pet i t
Sou (1900) y un cartel  hecho para sí  mismo en l903.En Holanda,
la obra de Mari  Bauer (Marius Alex Jacques) const i tuye un temprano
cjemplo de este t ipo de carteles.  En Polonia,  los carteles han tenido
o menudo un marcado carácter expresionista. Teodor Axentowicz
diseñó en 1898 uno para la Sztuka Associat ion que es en real idad una
versión expresionista del Art Nouveau, fuerte y enérgica; pero ese
mismo año su contemporáneo Wojciech Weiss producir ía un diseño
para una usoirée" de art istas que es una pobre imitación de la deco-
ración par is ina.

El  auge del  expresionismo como movimiento art íst ico
coincidió con el  desarrol lo del  c ine.  Las pr imeras pel ículas alemanas
de este esti lo fueron notables muestras de arte expresionista. Lotte
Eisner ha señalado Que " la incl inación hacia los contrastes v io lentos
-que en la l i teratura expresionista se manif iesta mediante el  uso
de frases en "stacatto"-  y la innata af ic ión de los alemanes por el
c laroscuro y la sombra encontraron evidentemente una sal ida art íst ica
ideal  en el  c ine".  Esto es perfectamente apl icable a los carteles y,
de hecho, el  cartel  de c ine alemán explotó a fondo los art i f ic ios expre-
sionistas:  ahí  está,  por ejemplo (153),  El  gabinete del  Dr.  Gal igar i
(1919) de Stahl-Arpke.En los casos de este t ipo,se empleaba el  mismo
idioma que en el  mater ia l  f i lmado. Los elementos expresionistas que
aparecen en Metropolis de Fritz Lang encuentran un eco en el cartel
publ ic i tar io que hizo Schulz-Neudamm para la pel ícula (1926).

lilitl

ill

150 Wa.ssi ly Kandinsky, Cartel para la
exposición de la Nueva Unión de Art is_
tas,1909 151 Oskar Kokoschka, Der Sturm
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.  152 Edouard Duyck y Adolphe Crespin, Alcazar Roval_Bruxel les
Sans - Géne, 1894

M
163 Otto Stahl -Arpke, El Gabinete del Dr. Caligari ,  1919

En lnglaterra, Will Dyson diseñó un cartel de dramatismo parecido
para el f i lm Moriarty.

En tiempos más recientes, el expresionismo ha encon-
trado representantes como Roman Cieslewicz -recordemos, por
ejemplo, su cartel para El Proceso (154) de Kafka (1964)- o Waldemar
Swierzy (189),  cuyos carteles de br i l lante color ido están enmarcados
por un grueso contorno negro. Esta técnica de subrayar enérgicamente
el  d ibujo encuentra su máxima expresión en l . "de mayo (1965),  cartel
real izado por Jef im Cwik (155) en la Unión Soviét ica.  El  encuadre
de un puño cerrado, dibujado con trazo grueso y oscuro, t ipif ica la
fuerza expresiva de que es capaz el expresionismo. En este caso, la
representación resulta inquietantemente próxima a las imágenes
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monolí t ¡cas que muchos regímenes autor i tar ios han empleado en sr l
propaganda visual .

Las técnicas expresionistas,  como el  gesto distorsiol r r r th,
o el  empaste y la pincelada gruesa, han dejado también su ¡mpronr; l
sobre los carteles. La técnica se convirtió en el tema de muchas
pinturas expresionistas abstractas de los Estados Unidos y otros
países. con las "pinturas de acción" -o las obras l lamad?s otachisr ; r : ; -
en Francia- artistas como Georges Mathieu han podido adaptar un
est i lo pictór ico al  d iseño de carteles (Air  France).  Esta misma conr-
pañía empleó también la marca-gesto rápida del  p incel  b ien cargado
-para sugerir velocidad- en un cartel realizado por Roger Excoffon
en 1964. Tanta es la versat i l idad del  expres¡onismo apl icado que
Excoffon pudo ut i l izar la misma técnica para la Bal ly Shoe Company
(una fábrica de zapatos) en 1965, aunque esta vez la gruesa curva
descr i ta por el  p incel  del  ar t is ta sugería "elegancia".  En Suiza,
Hans Falk ha realizado una serie de composiciones decorativas y
pictóricas en las que emplea bril lantes bandas de color que recuerdan

i

ls5 Jefim Cwik, 1. '  de MaYo, 1965

154 Roman Cieslewicz,
El Proceso, 1964

abstracto.

Realismo

En junio de 1919, hablando en una exposic ión sobre

Arte en Publicidaá celebrada en Rotterdam, el diseñador Jac Jongert

di jo:  "La fuerza publ ic i tar ia,  lograble mediante la pureza del  d iseño,

púede alcanzarse también l imi tándose a reproducir  e l  ar t ículo mismo

bluru y bellamente, con lo que éste se convierte en un agente publi '
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ci tar io para los fabr icantes".  Sin embargo, muchos crí t icos han con-
siderado que el  cartel  se hunde hasta el  n ivel  de una i lustración
de catálogo cuando se l imi ta a reproducir  e l  producto como tal  y quc,
en lugar de eso, el  ar te del  cartel  debe ser un ejercic io de sof ist icadrr : i
combinaciones de palabra e imagen. En real idad, los art istas,  desde
Léger a Andy Warhol ,  han empleado el  método publ ic i tar io de pre-
sentar un objeto ais lado que, como imagen simple,  ha l legado a formirr
parte de la exper iencia v isual .  Existen otras razones que impl ican el
uso extensivo de esta re-presentación del objeto a lo largo del t iempo
La representación meticulosa de un objeto en venta, hecha segura-
mente a escala dist inta de la del  or ig inal ,  ayuda a que el  producto se
convierta en un elemento fami l iar  de la exper iencia del  indiv iduo y,
en consecuencia,  que sea fáci lmente reconocible en la t ienda.
En cualquier caso, una reproducción f ie l  contr ibuye a inspirar con-
f ianza en el  or ig inal .

La i lustración directa en los carteles es tan ant igua
como el  cartel  mismo. Ya hemos visto que la i lustración de l ibros

156 H. N. Werkman, Cartel para una confe-
rencia sobre arte moderno, 1920

{yr q.}$\. ${q"¡ s'x s${r'$ nlrq} " Sa P}üeq'
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ór'er de k¡eteekenis der modet.
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157 Hemelman, Cruceros del Norte, 192t;

158 Eitaku Kano,
Herbolario, 1897

fueunadeIaspráct icasprecursorasdeldesarro| lo in ic ia lde|a
¡rubl ic idad pictór ica que, al  extenderse, dio lugar al  cartel  ta l  como

io 
"ono""tos 

hoy. La forma en que Chéret y otros establecieron

cntonces la combinaciÓn de palabra e imagen dio a los carteles su

carácter específ ico,  pese a lo cual ,  e l  d iseñador ha vuel to en numerosas

ocasiones a la práct ica pr imit iva de " i lustrar"  e l  tema del  anuncio.

Pero en esta época, las iécnicas de impresión y el  consol idado

lenguaje de los carteles impidieron que el  d iseño real ista se confun-

u¡eia óon la página-anuncio.  Hasta el  propio chéret  h izo diseños de

carácter descriptivo, como charité-secours Familles Marina Naufragés

(1893).Moreau-Nélatontrabajóenesteest i IoyIatradic ión-cont inuó
con los carteles de Léon y Alfred Choubrac,como Lavabos (180)

y con las del icadas l i tográf ías de lbels como L'Escarmouche (1893).
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El cartel  del  japonés Ei taku Kano (158),  Herbolar io (1997),  muestra
un diseño muy objet ivo en un país cuyas descr ipciones del  "passingshown de la cal le van asociadas usualmente a Iaest i l ización. Muchos
carteles de espectáculos de f inales de siglo ut i l izaban un método
directamente descr ipt ivo de presentación de actr ices y bai lar inas en
unos tempranos ejemplos de "estudio art íst ico" ("pin_ups")  :  La Boi te
á Fursy (1899) de Alexandre Grün en parís que cont iene unos ve¡nte
retratos, La Gigale Générale (f 899), y Les petits Groisés (1900). Una
combinación simi lar  de retrato y est i l ización Art  Nouveau aparece
en {152) Alcazar Royal  (1894),  e l  cartel  real izado por Duyck y Cresprrr
en Bruselas.  Los pr imeros ejemplos alemanes de diseños reai istas
sor los de George Braumül ler  -Amelang'sche Kunsthandlung (rg03)-
y Edmund Edel, Berliner Morgenpost (r902) y Bertiner volksZeitung
( re09).

Muchos carteles ingleses para productos comerciales
o espectáculos presentan un tratamiento natural ista,  práct ica común en
numerosos países. Incluso los carteles br i tánicos de las pantomimas,
en los que estaba más just i f icada la fantasía,  como en los diseños
más rococó de Francia,  estaban i lustrados a menudo de una manera
real ista.  En 1890, un comerciante en té de Amsterdam, E. Brandsma

159 Burkh -  Mongold,
Festival Federal de Ia
Canción Suiza. 190S

l

160 Bart van der Leck. Rotterdam - Londres. 1919

organizó un concurso para el  d iseño de una tar jeta publ ic i tar ia.  Aunque
cl  jurado, compuesto por art istas profesionales,  seleccionó como
final istas unos diseños real izados a la mahera or iental ,  é l  decidió
conceder un premio especial  a l  anuncio que consideró más adecuado.
El  d iseño ganador tenía un tratamiento "or iental"  pero estaba conce-
bido con un real ismo t íp icamente occidental .

El  furor que despertó el  c ic l ismo dio lugar a numerosos
carteles sobre el tema (221); hasta Forain en 1891 y Toulouse-Lautrec
en 1897 (La ehaine Simpson) realizaron carteles para Ia nueva
rnáquina. Pal  (Jean de Paléologue),  Mist i  (Mist i -Mif l iez),  De Beers,
Clouet,  Busset,  Chapel l ier  y los Choubrac (174) también diseñaron
carteles en los que aparecían hombres, y sobre todo mujeres, enca-
ramados a aquellos enhiestos aparatos. Estos carteles son preciosos
documentos sobre las modas de la época.

Otro tema que se prestaba a la interpretación realista
cran los v ia jes por mar.  Los carteles holandeses como el  (144)

Ttr"RN j:-, V
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Red Star Line (1914 ap.)  de Cassiers o los de Van der Leck (160)
const i tuyen ejemplos c laros e i lustrat ivos de una técnica que después
ha renacido muchas veces en todos los países. Este mundo como de
juguete ejerce un atract ivo universal  y gracias a el lo la v is ión tópica
del  mismo es entendida al  pr imer v istazo. Sin embargo, esos carteles
invi tan a un examen más atento ya que se insertan en la t radic ión
de los grabados en color de barcos.

Los carteles que i lustraban con precis ión los nuevos
recursos mecánicos del  s ig lo XX no agotan el  campo del  d iseño
real ista.  El  real ismo se empleaba generalmente para anunciar pro-
ductos de gran cal idad, pues el  cuidadoso tratamiento que exigía el
grabado permit ía t ransmit i r  una imagen f ie l  de los mismos. El  hábi l
t rabajo de art istas especial izados en el  b lanco y negro como Frank
Brangwyn (1867-1956) en Inglaterra seguían manteniendo niveles
de cal idad representat iva que la cámara no podía igualar.  Sin embargo,
al  f inal  de la Pr imera Guerra Mundial ,  empezaron a surg¡r  fotógrafos
como Arnold Genthe ( f  869-f  942) capaces de compet i r  con Ia imagen
obtenida a mano, y la fotograf ía fue aceptada en los carteles. Esto
ocurr ió sobre todo en los Estados Unidos, donde una gran parte de
la publ ic idad de todo t ipo adoptó una presentación natural ista.
Las empresas comerciales de aquel la sociedad que se desarrol laba

161, 162 Gan Hosoya. En estos carteles para las Cervecerías Sapporo, el
empleo del montaje permite introducir un elemento de fantasía en el intenso
enfoque de los detal les, pensados para estimular la sed, 1968

163 George Tscherny, Cartel para la Escuela de Artes Visuales de Nueva

York,1961
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Pero esto implicaba la supremacía en el diseño de

r:arteles de una tendencia que había experimentado una continua
ovolución. En 1924 aparece el cartel de Lyendecker The Dancing Gouple'
del  que se hic ieron var ias versiones, pero todas pintadas poniendo

rnucho cuidado en los detalles. La calculada respuesta a este fiel
real ismo es s imi lar  a los sent imientos de que habla John Ruskin en
su descripción de The Awakening Gonscience, Ia pintura de Holman
Hunt que reprodujo el  Times en mayo de 1854.Ruskin descr ibe el
efecto de doloroso realismo que producen todos los detalles secun-
darios; en el cartel de Lyendecker la respuesta sentimental está
provocada, entre otros detalles, por las recién planchadas ropas de
f iesta que luce la pareja de bai lar ines.  EI gran tablón de anuncios (164)

dio una nueva dimensión a estos retratos naturalistas. Diseñadores
como Ruzzie Green, Howard Scott, Lester Beall, Paul Rand y Jack
Welch suministraban diseños de exact i tud impecable.  Sus obras
reflejaban una concepción popular de la sociedad de consumo, como
la i lustrada en las Drake's Cookies de Welch (1956) '  donde se
combina el  humor con el  real ismo fotográf ico.  Un niño, que ha sido
atacado por un codicioso compañero, aparece todavía en la feliz
posesión de su bollo. El dulce y las pecas de su rostro están repre-
sentados con precisión clínica. Otros artistas, como el alemán Hohl'
wein,  han contr ibuido también a mantener esta t radic ión real ista
en la publicidad comercial, pero el factor más importante ha sido

165 Taller Yva, Berlín, Jelsbach & Co., 166 Yusaka Kamekura, Kokudo Keikaku
1927 ap. Co. Lfd', 1968

vert¡ginosamente usaban la pintura real ista para la página publ ic i tar ia y
el  tablón de anuncios.  Siguiendo Ia l ínea decorat iva de est i lo Art
Nouveau, los carteres norteamericanos dependían más de ras deman-
das del  comercio,  demandas que, como hemos visto,  incruso en Europa
hubieran incl inado ra baranza der rado der rear ismo si  todo nubiesl
dependido de las decis iones de ros hombres de negocios.  Las artes
decorativas de París, o movimientos como De sti j l  y el constructivismo
estaban demasiado arejados geográfica y artísticamente de ros Estados
unidos como para ejercer una in i ruenciá suf ic iente.  En rugar ¿e ei lo,  ra
imagen real ista,  que también podía adoptar una expresión humoríst ica,
era en generar más aceptabre.  En 1g4l  este proceso había conseguido
incluso minimizar ros efectos de ros est i ros europeos que habían
llegado a los Estados unidos a finares de ra década ant'er¡or. En ál
23. '  Informe Anuar der New york Art  Directors,  podemos reer ro s i -guiente:

.La técnica plana del  cartel  , ,europeo,,  
ha s ido descar_

tada cada vez más en favor de una versión tridimensionuL. lá iologiatiu
en color,el  fotomontaje y er aerógrafo t ienden a aerodinamizar ei
cartel  amer¡cano.. .  Los carteles real istas-natural istas son, con mucho,
la mayoría y sólo ocasionalmente aparece un diseño rno¿erná, a¡rtiu"to
o s i rnbol ista aquí o al lá. ,

164 J. C. Lyendecker, Chesterl ietd Cigarcttes,1926
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la inf luencia de la publ ic idad fotográf ica en revistas:  un cuadro
sat inado y real ista que se ensanchó hasta alcanzar las proporciones
de un tablón de anuncios. Así se presentaba la imagen 

'peif"ctu 
d"l

mundo ideal  del  c iudadano tr iunfante,  un mundo que poáia comprarse
y un entorno que la publ ic idad estaba ayudando a crear.

En Europa, los efectos de la fotografía sobre el diseño
de carteles tuvieron la misma procedencia que las restantes inf luen-
cias vanguardistas.  Art istas de la ta l la de Moholy-Nagy y El  L issi tzky
expresaron sus ideas no sólo con el  lápiz s ino también con la cá_
mara. La fotografía y la tipografía iban de la mano en los trabajos
pioneros de Piet Zwart y Jan Tschichold. En su l ibro Asymmetrit
Typography,cuya pr imera edic ión data de 1935 ( la c i ta que va a
cont inuación está tomada de la t raducción inglesa de Buar i  Mclean
publ icada en 1967),  Tschichold escr ibe en el  epígrafe t i tu lado
"Tipograf  ía,  fotograf  ía y dibujo,  :

"Los s ignos y las letras de la sala de composic ión no
son los únicos medios de que dispone hoy la nueva t ipograf ía.  Las imá-
genes son a menudo mejores que las palabras;  t ransmiten más cosas
y las dicen más de pr isa.  El  método natural  de la representación pictó-
rica es actualmente la fotografía. sus usos son ahora tan variados que
estaríamos perdidos sin ellos. La calidad del fotógrafo es un factor
decis ivo para el  éxi to de cualquiera de las tareas que emprenda.
La fotograf  ía t iene sus propias reglas,  basadas en los mismos
pr incipios que Ia nueva t ipograf ía.

"Aparte de la fotografía normal tenemos, por ejemplo, los
fotogramas (fotograf ía sin cámara, una técnica desarrollada y peifec-
cionada por Moholy-Nagy y Man Ray),  la fotograf  ía negat iva,  las do-
bles exposiciones y otras combinaciones (como el extraordinario auto-
retrato de El  L issi tzky) y el  fotomontaje.  Cualquiera de el las o todas
pueden ut i l izarse al  servic io de la expresión gráf ica.  pueden ayudar
a conseguir  un mensaje más claro,  más atract ivo y v isualmente más
r ico. . .  La fotograf ía,  e l  d ibujo y la t ipograf ía son partes de un solo
todo. En la subordinación adecuada a ese todo radica el  valor de su
ut i l ización. '

La obra de Tschichold, una de las más importantes
fuentes de inf luencia indiv idual  sobre el  d iseño en general  - incluidos
los carteles-, muestra claramente cómo debe relacionarse la foto-
graf ía,  en cuanto elemento del  d iseño, con los restantes componentes
del  mismo. Sin embargo, muchos carteles lo f ían todo al  efecto
exclusivo de una fotografía de grandes dimensiones. por mucha fuerza
que pueda tener esta imagen, no deja de ser la página inf lada de una
revista. Para que el mismo producto pueda formar realmente parte
de un autént ico cartel  publ ic i tar io (167) es necesar io ais lar  un obieto,

cs preciso representar lo con f idel idad, sí ,  pero creando al  mismo
t iempo una nueva real idad.

Esto nos l leva a considerar el paso que nos conduce
rnás al lá de la real idad cuando una imagen real ista es ais lada y

ampl iada. El  espectáculo de una imagen perfectamente normal que

,e'ha convert ido en un gigante introduce ya un elemento de fantasía.
Y el efecto de esta fantasía se intensifica si la imagen es banal (213)

o s i  se explota de algún modo la incongruencia inherente a esta

si tuación. A veces los intentos de los publ ic istas para gr i tar  más

al to que sus r ivales crean una atmósfera de superreal idad, y son
precisamente estas escaramuzas las que han hecho posible el naci'

miento de las muestras indígenas más exci tantes que luego han sido

ut i l izadas como mater ia pr ima para sus obras por art istas como claes

Oldenburg y Tom Wesselmann.

Una aproximación a este proceso de fabr icación de

citas directas del mundo real, más compleja que el método directo

Swirnwear

167 Anónimo,
Bañadores Nelbarden,
1 969

i
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de crear una imagen real ista,  fue introducida por Braque y picasso
con sus exper imentos cubistas,  así  como por Boccioni  y sus colabo_
radores del  movimiento futur ista.  Braque empleó en sus composic ionu;
diseños tomados de la v ida cot id iana, como los c l isés y el  papel  de
per iódico;  Picasso hizo algo parecido en sus ci tas directas de la
real idad y ensanchó las posibi l idades de esta nueva vía incluyendo
objetos t r id imensionales,  con lo que se ant ic ipó al  ar te del  montaje.
En su cuadro La Garga de la Caballería, Boccioni demuestra que la
introducción de un papel  de per iódico crea la sensación de estar anrr :
un reportaje inmediato;  y de no ser por esto,  su obra,  pese a todo
su carácter moderno, hubiera resul tado una convencional  p intura de
cabal lete.

El  futur ismo, como el  cubismo, se basaba en la real idad
y ejerció una inf luencia directa sobre el  d iseño de carteles a t ravés
de los exper imentos t ipográf icos.  "Estoy en contra de lo que se conocc
como armonía de una composic ión -escr ibía Marinett i  en 190g-;
cuando sea necesar io ut i l izaremos tres o cuatro columnas por página
y veinte t ipos de letra di ferentes.  Pondremos "percepciones apresura-
das" en cursiva y "chi l l ido" en negr i tas;  sobre la página impresa nacer i r
una nueva representación t ipográf ica de t ipo pictór ico."  Si  comparamos
la forma en que cubistas y futur istas empleaban las letras en sus
pinturas,  seguramente nos expl icaremos la di ferente naturaleza de
las inf luencias en juego. En una obra cubista,  las c i tas f ragmentar ias oe
palabras o letras como Valse, Bar, Pernod, Rhum, Journal, Ma Jolie, etc,,
son asociaciones con el  mundo real ;  casi  podríamos cal i f icar las de
gotas de sentimiento en la, por otra parte, austera interpretación
de la real idad que suponía el  cubismo. Las letras son siempre ma-
yúsculas ant iguas, lo que const i tuye un vínculo con el  mundo clásico
del  pasado. En cambio,  en las inscr ipciones futur istas encontramos
agresivos símbolos fonét icos que transmiten un mensaje,  como Basta,
Basta,  Basta;  VOOOooooo, scrAbrrRaaNNG, SIMULTANEITA, ESPLO-
SIONE, etc. ,  en los que además se ut i l izan diversos t ipos de letras,
Aunque los futur istas aprovecharon algunas técnicas de los cubistas,
también se ha imitado su nota de inmediatez y sensacional ismo,
tan t íp ica de la propaganda pol Í t ica.  En real idad, el  t ¡po mixto ut i l izado
en los avisos pol í t icos y los programas de music-hal l  de los s ig los
XVlll y XIX es el antepasado directo de esta variedad tipográfica.

Al  ar te futur ista le preocupaba el  d inamismo y la agi ta-
c ión cont inua, cual idades ambas de gran importancia para la publ i -
c idad, y no era,  en ningún sent ido,  un movimiento art íst ico formal.
Tampoco era Dadá, un movimiento completamente opuesto a las
veleidades bel ic istas del  futur ismo; los dadaístas ref le jan la desespe-
ración de un mundo mecanizado y enloquecido por la guerra.  Ambos
movimientos emplearon ci tas pictór icas de t ipograf ía caót ica (168),
con lo que pertenecen ya al  mundo de la publ ic idad popular.A part i r
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168 Kurt Schwitters y Theo van Doesburg, Cartel para un recital Dadá,
La Haya, 1923

de esta rama secundaria los movimientos artísticos crearon nuevos
est i los que fueron absorbidos a su vez por el  d iseño de carteles.
El  sensacional ismo de las imágenes-desecho de Kurt  Schwit ters y
buena parte de los temas de los fotomontajes de John Heartfield
proceden de Ia cal le y de la prensa popular.  El  poema de gigantes
concebido por Raoul  Haussmann en 1919 encontró eco en los t rabajos
que aparecieron en Bhinozeros, Ia revista alemana de arte caligráfico
que empezó a publ icarse en 1960. Las ideas y las posibi l idades
decorat ivas de las inscr ipciones ornamentales fueron l levadas en el la
mucho más al lá de lo que era posible en la publ ic idad comercial .
En sus páginas han aparecido obras de Klaus-Peter y Rol f -Gunter
Dienst, de Ferdinand Kriwet y Frans Mon, todos ellos artistas-poetas
que uti l izaban las propiedades formales de la tipografía -a veces
para hacer un cartel-poema.
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169 Salvador Dalí, Rousillon
(Ferrocarri les Franceses), 1969

i
l

17O Tetsuo Miyaharu, Jazz St
Germain, 1968

Los surreal istas también ut i l izaron los métodos da-
daístas de la yuxtaposic ión y la sorpresa, de Ia sacudida que se ex-
per imenta al  ver una asociación insól i ta o inesperada de elementos
real istas (170).  Cuando André Breton declaró en 1924 que el  dadaísmo
había muerto y proclamó el  advenimiento del  surreal ismo, introdujo
un movimiento cuya vi ta l idad es todavía patente en los setenta.
El  surreal ismo puede def in i rse como Ia revelación de una nueva
dimensión de la real idad, revelación posible cuando se prescinde de
la lógica racional  para sust i tu i r la por una asociación arbi t rar ia
de imágenes del  mundo real .  Esto da lugar a una exper iencia de nuevo
t ipo.

Freud di jo en cierta ocasión a Salvador Dal í  que lo que
más le interesaba de sus cuadros era el  e lemento "conscienteD,y no
el  inconsciente (169).  Suponemos, como ha señalado Arnold Hauser,
que Freud quería decir  que no le interesaba tanto la paranoia s imulada
de la obra de Dalí  como el  método de simulación. Y es que Dalí
había invert ido el  proceso necesar io para Ia "producción" o inducción
de las manifestaciones surreal istas,  es decir ,  permit i r  a l  inconsciente

St.Germriin
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la creación i lógica de imágenes. En cambio,  é l  parece haber hurgado
en el  subconsciente para crear una imaginería.  La acusación de que sr l
obra es demasiado comercial  y exhibic ionista probablemente se debe,
al  menos en parte,  a l  "est i lo"  que ut i l iza.  Pero,  con independencia
de lo que se haya dicho, lo c ier to es que toda la obra de Dalí  está
basada en un real ismo vinculado al  mundo surreal ista de los sueños.
y que su método, que Ie ha permit ido obtener algunos resul tados
de verdadero virtuoso en las artes visuales, ha tenido un tremendo
¡mpacto sobre la publicidad. Naturalmente, hay dentro de este movi-
miento otros pintores con derecho a reclamar una parte apreciable
de esta contr ibución, pero ha sido la obra de Dalí  la que más ha
conquistado la imaginación popular.  En cualquier caso,él ,como
Duchamp, exponía sus ingenios técnicos en los escaparates y v i t r inas,
aunque la obra de Duchamp es necesariamente oscura, mientras
que la de Dalí  s igue siendo evidente.

Los diseñadores de carteles han ut i l izado el  surreal ismo
por t res razones muy simples.  En pr imer lugar,  e l  empleo del  real ismo
hace de su obra algo fami l iar  y aceptable.  En segundo lugar,  la
sacudida que provoca el  descubr i r  que la imagen no es lo que se

- 171 Grandvil le, Metamorphoses, 1854

suponía actúa como un enérgico recordatorio de ésta' En tercer

lugar,  dentro del  surreal ismo es I íc i to presentar una misma idea de

vai ios modos simultáneamente.  Esto es v isualmente posible,  s in

necesidad de expl icaciones o just i f icaciones, y const i tuye un val ioso
procedimiento para exhibir  un producto.

Naturalmente, podemos encontrar ejemplos de surrealis'

mo anter iores a la presentación en públ ico del  movimiento.  Las obras

de Arcimboldo en el siglo XVl, Ias fantasías antropomórficas de

fuentes de inspiración a los surrealistas de los años veinte. Muchos

carteles y anuncios de cic l ismo, como el  Terrot  (173) de Tamango

*

172 Ferdinand Lunel, Fouxel & Dubois,1896 ap'
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173 Tamango, ferrof
Cycles et Automobiles,
1 898
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174 Choubrac
Cycles Humber, 1896, ap.

(1898) o el  cartel  anónimo para Dangerf ie ld and Co.,  revelan las
tensiones existentes entre el  hombre y la máquina en la nueva era
tecnológica.  Uno de los méri tos de la "avant-garde" fue precisamente
saber explotar el  e lemento de fantasía del  ar te ingenuista,  en el  que
el  cartel  de inspiración popular fue una de las pr incipales fuentes
de mater ias pr imas; buena prueba de el lo es Al f red Jarry y los
celestiales ciclistas de su saga La Pasión considerada como una
escalada cic l is ta.  En real idad, el  d iseñador D'Ylen estaba ut i l izando
en 1924 una imaginería estrechamente relacionada con la del  surreal is-
mo en sus carteles para la Compañía Shel l  (179).

La inf luencia del  surreal ismo sobre los carteles pasa
por dos fases dist intas.  La pr imera va desde los años veinte hasta
el  f inal  de la Segunda Guerra Mundial ;  la segunda com¡enza en los años
cincuenta y aún no ha terminado. En la pr imera fase tenemos una
ci ta directa y f ie l  del  movimiento surreal ista,  pero su t raducción a
términos publ ic i tar ios queda conf inada al  n ivel  de la decoración,

ó ? r '1

fu"r,
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o$f)ecialmente teatral .  Durante la segunda fase, t ras las terr ib les
rcvelaciones de la guerra que terminó en 1945 y la inquietante paz
r¡rre s iguió,  la publ ic idad ha recogido en general  los aspectos más
nlrr iestros y terrorí f  icos de la imaginería surreal ista.

Ni  que decir  t iene que existen excepciones a esta regla,
r ;omo las imágenes escalofr iantes de John Heart f ie ld en la pr imera
Irrse o el  surreal ismo l í r ico producido por los Push Pin Studios en
krs años sesenta que recuerda la inocencia decorat iva de 1930.
l )cro estas excepciones se l imi tan a subrayar el  hecho de que el
surreal ismo propiamente dicho albergaba en su seno tanto las
vis iones macabras de un Max Ernst  como la t ranqui l idad aparente de
krs paisajes i luminados por la luna de un Paul  Delvaux. De hecho, dado
( lue nuestra sociedad cada vez t iene menos pelos en la lengua para
r¡r i tar  a los cuatro v ientos sus inquietudes, se ¡ntenta proporcionar una
válvula de escape a este desasosiego haciendo uso públ ico de una
Irnaginería v io lenta y corrompida, tanto en la publ ic idad como en la
rnayoría de los medios de comunicación. En cualquier caso, la publ ic idad
rro puede quedarse rezagada respecto al  mater ia l  exhibido en el  c ine
y la te levis ión.  En la pr imera fase -es decir ,  hasta el  f inal  de la
{ luerra- los diseñadores de carteles se apropiaron elementos de
la composic ión surreal ista,  como la i luminación teatral  y las alargadas
sombras de Dalí  (169) y De Chir ico.  Esto es perfectamente v is ib le
en el  cartel  de Cassandre Ambre Solaire.  Los puntales de la pintura
"metaf ís ica'  de Morandi  y De Chir ico aparecen, por ejemplo,  en un

176 T. Moral is, Grecia,
1952

Skawonius, Cartel teatral sueco. 1938 ap.
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177 George Him, fhe Times, 1l)! ' '

cartel  real izado por Mahler en los años treinta.  Los montajes <surrea-

f  is tas" t r id imensionales hechos por Gumitsch (270-273) en el  mismo
período son unas de las obras más insól i tas de esta corr iente.  En
este sent ido recuerdan los t rabajos de exposic ión de Dalí  (Bainy Taxi)
o su obra para la t ienda neoyorquina de Bonwit  Tel ler .  También
recuerdan los estrechos lazos que unÍan en aquel  t ¡empo la publ i -
c idad y el  mundo surreal ista.

El teatro atrajo la atención de Cocteau, por un lado,
y de Cassandre por otro.  Elementos teatrales como la representación
de las nubes o los cort inajes se convir t ieron en símbolos aceptables
del  "exter ior"  o el  u inter ior"  (175),  de modo que bastaba con
introducir  uno de esos elementos en un escenar io o en un anuncio
para establecer la atmósfera adecuada. Existe aún otro elemento que st
tomó del  surreal ismo de preguerra:  e l  uso del  humor y el  absurdo'
Este aparece en los diseños de Savignac y,  ya en la segunda fase
de Ia publ ic idad surreal ista,en la obra (177) de George Him (The

Times, 1952).  Este lenguaje s imból ico-surreal ista ha acompañado
al cartel  desde entonces. Una de las interpretaciones más sut i les
de las técnicas surrealistas es el cartel Todos los caminos conducen
a Suiza (1935) de Herbert  Matter (178) donde lo que parece ser la

178 Herbert Matter,

fodos /os caminos conducen a Suiza, 1935
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180 A. Choubrac, Lavabos

( tzo Jean D'Ylen, Shel l ,  1924
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181 John Heart f ie ld (Helmut Herzfeld),
Por Ia crisis del Congreso del S. P. D.
(fotomontaje), 1931

182 Franciszek Starowieyski,  Cartel
matográfico brasi leño, 1 969

fotograf ía de un paisaje montañoso es en real idad el  montaje de
var ias fotograf ías natural istas que, al  combinarse, const i tuyen una
nueva real idad que resul ta extrañamente i r real .

Los fotomontajes de John Heart f ie ld,  que se ant ic iparon
a los t rágicos horrores de la persecución y la guerra total ,  mezclaban
los art i f  ic ios surreal istas y dadaístas para conseguir  carteles de gran
fuerza pol í t ica (181):Por la Gris is del  Congreso del  S.P.D. (1931).
La obra de Heart f ie ld,  que en su t iempo parecía ser la excepción,
ha encontrado ahora toda una generación de diseñadores que le
imitan. Heinz Edelmann, en su cartel  para un f i lm de Buñuel  (227),
Klaus Warwas y Starowieyski  han creado una imaginería salvaje que
es aceptada por una sociedad endurecida. Elementos extravagantes y
erót icos aparecen en carteles como Chelsea Gir ls (183) de Alan
Aldr idge o en los de Mart in Sharp y Michael  Engl ish,  aunque la
inf luencia surreal ista suele confundirse del iberadamente con otros
elementos est i l ís t icos.  La erót ica imaginería surreal ista ut i l izada

183 Alan Aldr idge, Cartel  de c ine para Chelsea Glr ls de Andy Warhol ,  196i1

184 Milton Glaser (Push Pin Studios), Desde Poppy con Amot,1967
(Páginas siguientes

185 Peter Max, Espacio Exter ior ,1967 (Páginas siguientes)
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186 Pieter
Bratt inga,
Carnaval, lgSB

.|87 Teissig, Cartel
Dara un f i lm
lrancés. 1966

¡ lor  la publ ic idad de los años setenta hace que los carteles de pre-
guerra parezcan a su lado inocentes y discretos.  En Polonia,  aparte
de Ia obra de Starowieyski  (182) y Cieslewicz (15a) , la producción de
Lenica demuestra que la inquietud que se manifestaba en las v is iones
de los años veinte y t re inta se ha convert ido en el  lenguaje aceptado
por todos en el  período de incert idumbre que ha seguido a la Segunda
Guerra Mundial .  La obra de Tomi Ungerer ref le ja también una so-
ciedad nenferma" y está v inculada a la de Saul  Steinberg,  uno de
los pr imeros art¡stas que reinterpretaron el  lenguaje surreal ista desde
el  ángulo de la sociedad de posguerra (184).El  empleo del  surreal ismo
en estos términos es universal  :  lo usan desde los Push Pin Studios
y Peter Max en los Estados Unidos hasta Tadanor i  Yokoo (188) y
Shigeru Miwa (191) en Japón, desde Armando Pael torres en Argent ina
hasta Brat t inga en Holanda y Teissig (187) en Checoslovaquia.

188 Tadanori Yokoo, Laboratorio de Juegos,1968 ap.

189 Waldemar Swierzy, Cartel turíst ico polaco, 1969
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190 Tadanori Yokoo, Cartel teatral,
1968 ap.

191 Shigeru Miwa, Cartel  anunciador
Short  Stor ies.  1968 ao.

de la colección The Modern American
192 Harry Gordon, Wonderwall, 1969

"Una simple colección de sueños sin las asociaciones
del  que sueña, s in el  conocimiento de las c i rcunstancias en que
ocurr ieron, no me dice nada y me resul ta di f íc i l  imaginar que pueda
decir le algo a alguien",escr ibía Freud a André Breton.Tan ais lada
evidencia carece quizá de sent ido para la diagnosis,  pero como
método, como convención de las artes v isuales,  ha hecho nacer
algunas de las ideas más fecundas de la histor ia del  ar te en general
del  d iseño de carteles en part icular.
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Carteles y sociedad

El idioma popular

Un cartel nunca puede ser oscuro, difíci l de entender.
El diseñador no puede permitirse el lujo de expresar una idea personal
que las generaciones futuras a lo mejor son capaces de desci f rar .
No, él t iene que lograr un contacto directo. Y para ello ha de trabajar
teniendo en cuenta a su público, como le ocurre al empresario de
un espectáculo.  En muchos casos es necesar io hablar al  públ ico no
profesional  en un lenguaje popular,  aunque también hay veces en que
ciertos públicos esperan un alto grado de maestría técnica. Los
carteles suelen ref le jar  e l  id ioma popular porque su función es
tanto comunicat iva como de decoración. Dado que la comunicación
visual es la primera justif icación de su existencia, el carácter pecu-
liar de los carteles en cuanto tales viene determinado por la natu-
raleza y la intensidad de la influencia popular sobre su aspecto.
Y dada la existencia de problemas técnicos de diseño -tanto en lo
que se refiere a la impresión como a la estética- el aspecto de los
carteles viene gobernado principalmente por factores artístico-
profesionales:  los est i los de moda y los medios de expresión.Ya
hemos comentado algunos de ellos: Art Nouveau, constructivismo,
surreal ismo. A menudo se piensa que los carteles son necesar iamente
un compromiso entre var ios est i los,  pero ya hemos visto que muchas
veces expresan ideas visuales formalmente tan puras como podamos
encontrarlas en un cuadro. De hecho. los carteles han influido en
ocasiones sobre otras artes. Cuando se ha producido esta interacción,
ha sido precisamente la faceta popular del cartel la que ha cautivado
la imaginación de los pintores, pues es la expresión del idioma popu-
lar la que confiere al cartel un lugar único entre las artes.

El idioma popular presenta dos corrientes principales.
Una fluye hacia arriba desde el nivel del arte popular y suele ca-
racterizarse por su integridad y un cierto ingenuismo. La otra fluye
hacia abajo y normalmente recibe el nombre de cultura de masas;
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John Hassal l ,  Blackpool ,1912 ap.
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es la propaganda comercial  o pol í t ica que generalmente ha sido
prediger ida para que no ofenda el  paladar de las masas de consunrr
dores.  El  aspecto más pel igroso de esta s i tuación es que ambas
corr ientes l legan a parecer idént icas.  En otras palabras,  la aproximar;r . r ,
doctr inar ia del  cartel  del  estado total i tar io,  que presenta una imagerr
de ciudadanos y temas sat isfechos y cooperadores ( imagen no meno:,
fa lsa que su equivalente exacto en la l ibre sociedad de consumo:
el  cartel  que presenta los benef ic ios mater ia les como la médula
doctr inal  de otro t ipo de régimen),  se hace de tal  manera que parec{ l
un ref le jo genuino del  pueblo.  En ambos casos esto es fa lso;  estamos
simplemente ante una proyección hábi l  de las fuerzas en el  poder.

Un ejemplo de cartel  en la t radic ión " fo lk,  €s el  d iserro
hecho por Fraipont (196) hacia 1900 para el  pueblo f rancés de Royar
Tiene forma de cubierta para fo l leto provinciano o de et iqueta
decorat iva para una caja de queso. Muchos de los carteles real izado: j
en esta época para productos domésticos presentan un mundo en
el  que el  consumidor podía reconocerse a sí  mismo. pero no pasó
mucho t iempo antes de que el  publ ic ista descubr iera que podía
proyectar un mundo de Iujo e inculcar en el  consumidor la idea de
que bastaba con comprar el  producto para acceder a ese mundo.
La declaración del  presidente indonesio Sukarno de que los f r igor. í f i t ; , , : ,
son el  símbolo de la revolución ( . . .para una sociedad que no los
posee) resume el  efecto del  cartel  que despl iega ante los ojos de lar ;
masas las deslumbrantes recompensas de la sociedad de consumo.

Pero, sea cual  fuere la naturaleza de sus orígenes,
el  cartel  en id ioma popular habla la misma lengua que Ia masa de
sus espectadores,  tanto s¡  presenta la ingenuidad del  ar te popular

194 Thomas Theodor Heine,
Gusfay Schiebel and
Company

tlel 17 cle Agosto rle 189O.
Ultinrcs recuerúos del Sar¡¡etnto 2"" Zeferino frfttrtínt

195 José Guadalupe Posada, La Tetr¡ble Nocñe, 1890

como si  luce el  carácter pretencioso de lo "Ki tsch".El  cartel  popular

ha pasado de una si tuación a otra s in que ninguna pudiera el iminar lo,
así  que podemos in ic iar  su histor ia con los pr i ineros diseños pictór icos,

como la " l i teratura del  pat íbulo '  decimonónica, hecha con los mate'
r ia les más melodramát icos de la reserva popular,  que t iene su
contrapart ida en Ia alegre publ ic idad de los c i rcos,  las fer ias y las
corr idas de toros.  Los diseños populares de las hojas volanderas del
s ig lo XIX que trataban de las huidas de cr iminales t ienen un pa-

ralelo est i l ís t ico en las desventuras i lustradas por los pr imit ivos

exvotos que se l levaban a las lg lesias i ta l ianas de la misma época.
Todas estas imágenes impresionantes se reunieron en un todo con
Ia notable obra gráf ica de José Guadalupe Posada (1851-1913),  quien

añadió al carácter dramático del género la tremenda fuerza expresiva
del  ar te mej icano.La terr ib le Noche (195) es un buen ejemplo de

196 Gustave Fraipont, Royaf, 1896 ap.

197 Henri Guydo, Amara Blanqui,1893
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este t ratamiento f iero y pr imit ivo.  La histor ia de los cartel€s de t . r , , . ,
es muy larga, y como fuente de inspiración para los carteles,  conr
parable a los diseños de circos y fer ias de los que Chéret obtuvcr
parte de su propia exper iencia.  Uno de los más or ig inales ( , f99) r , ,  , l
Cartel  en círculo de Madrid (  j906),  espléndida obra,  r icamente
decorada en oro.  La mayoría de estas muestras (200) del  ar te poprr t . r r
t ienen un gran méri to art íst ico.  Para encontrar carteles que presenr, , '
Ia horrenda cual idad de un intento popular de crear alegorías coml, , ,
cadas, hemos de examinar los esfuerzos de las imprentas londinen
ses, como Dangerf ie ld and Co. (198),  durante los años 1890.

Algunos diseños de Dudley Hardy en lnglaterra (St p: ,Lr t ' . ,
Magazine) o de John Hassal l  -When Knights Were Bold (Cuando
los cabal leros eran osados, j9001 ,  A Greek Slave (Un esclavo gr ie, ,
1900) y Amaris (1900)-  t ienen la misma cual idad, aunque ambos
art istas fueron capaces en ocasiones de producir  obras más profe-
sionales.  En Francia,  donde a juzgar por las cr í t icas contemporáne¿ir
el  cartel  había alcanzado un nivel  más al to,  e l  id ioma popular era
transmit ido por p¡ntores capaces de producir  carteles que, s in granr i ,  ,
preocupaciones est i l ís t icas,  lograban una expresiv idad descr ipt iva,
natural  y senci l la.  Prueba de el lo son las obras de Anquet in y Val lot
ton,  e l  Cabourg (201) de "Pal"  o el  Eugénie Buffet  de Met ivet  (1893 j
Muchos carteles de Steinlen, como ya hemos visto al  hablar del
real ismo nsocialo,  eran diseños excepcionales con un fuerte con-
tenido popular.  Este t ipo de carteles presenta en Alemania diseños
más redondeados y decorat ivos,  como las dos obras real izadas por
Ortmann en 1912: Heize mit  Gass y Odeon. Un cartel  (229) del  cher; , ,

198 Anónimo, Cartel de
teatro, compuesto e impreso
en Dangerf ie ld & Co.,  1896 ap.

199 Anónimo, Cartel  de toros c¡rcular,  Madrid,  1856

2Oo Anónimo, Cartel de toros, 1906

201 Jean de Paléologue (Pal) '  Cabourg, 1895
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Ottokar Staf l  (Baska),  así  como los real izados por los diseñadorr : r ,
belgas que ut i l izaban el  id ioma real ista (Evenpoel ,  Bassenfosse, I ) r ryr  r ,
y crespin) o por el  holandés cassiers,  cuyos carteles t ienen €l  mi: , r r r , ,
atract ivo general ,  demuestran que la naturaleza anecdót ica de los
diseños populares podía ser interpretada por art¡stas de verdader.
ta lento.  Esto indica también que el  ar te popular se concibe siempr.
en términos real istas.

Un diseño objet ivo y directo será s iempre atract¡vo
para la mayoría,  y un diseño tosco y amateur conseguirá s iempre
cierta aceptación entre el  públ ico.  Estos dos elementos son constr . r , . ,
de la naturaleza del  id ioma popular apl icado al  d iseño de carteles
Después de la Pr imera Guerra Mundial ,  e l  públ ico se v io condic ion¡r , r , ,
para aceptar los descubr imientos más sof ist icados de los art istas
profesionales que habÍan contr ibuido a cambiar el  aspecto de los
carteles de las cal les.  Los diseños de James pryde y wi l l iam Nichol
son, que habían representado al  f i lo del  nuevo siglo la excepción,

202 J. G. van Caspel, lmprcnta de Amsterdam.
1 905

203 Ghobsor,  Cartel  para una exhibr,  : , ,1
aérea.1910

2O4 Leonetto
Cappiel lo, Campari,
I'Apétit¡|, 1921

l

l

el cartel  de cal idad, más que el  n ivel  general  de las val las publ i -

r : i tar ias,  lograban ahora una aceptación más general '  El  predominio

r le la senci l lez que el los,  y grandes diseñadores como Toulouse-
Lautrec, habían establecido pasaba ahora a formar parte de lo que la

rnayoría consideraba como técnica apropiada del  cartel .  Los carteles
de Frank Newbould (94),  Tom Purvis y Gregory Brown daban vigencia
popular en Inglaterra a los exper imentos de loq "hermanos Beggars-
iaf f  " .  Pero el  desarrol lo de estas formulaciones senci l las y económicas
tenía otras just i f icaciones. El  cartel  de los años veinte tenía que

0traer tanto la atención del  motor ista como la del  ocioso transeúnte.
En 1956, un escr i tor  publ ic i tar io de los Estados Unidos, H. W. Hepner '
decía que al  d iseñar un cartel  "uno ha de suponer que la gente que

lo ve no puede o,  a l  menos, no quiere leer lo.  Hay que contar le toda
la histor ia en unos seis segundos".  Leonetto Cappiel lo (204) 

'  
que

ocupó una posic ión dominante como diseñador en Francia desde
comienzos de siglo hasta los años veinte,  fue,  como ya hemos visto,
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l ratamiento v isual , tanto en lo referente al  método como a la discipl ina
rnental ,  pasó al  ar te del  s ig lo XX, aunque Delacroix,  como Chéret,
pueda parecernos el  ú l t imo de los v ie jos maestros más que el  inno'
vador oue en real idad era.

Para traducir este rápido mensaje telegráfico a una forma
visual  permanente era necesar io recurr i r  a conf iguraciones l isas de
contorno muy simple,  más que a notas l ineales.Aunque la l ínea se
percibe con mayor rapidez, la configuración l isa y su forma-bloque
queda l i teralmente impresa en la mente como una imagen persistente.
Esta nueva taquigrafía permitió al cartel conservar su efectividad

¡ropular en los años veinte y t re inta '  Al  mismo t iempo, se seguían
real izando diseños más convencionales,  como los de Poulbot y

205-207 .Tres ejempros de pubricidad ar aire l ibre que muestran Ia nueva
signif icación que adquiere el trabajo del diseñador óuando sus resultádoi secontemplan en la cal le. A la izquieida, una cal le de parís en los anós ciñó*n, ,a la derecha y en la página s¡guiente, cal les alemanas cuarenta años antes
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CARPETIIG IDRAPERIES

208. Publicidad de grandes dimensiones en los Estados Unidos, 1968
(Foto: David Hockney).

Dransy en Franc¡a (74).La evolución del  id ioma popular,  que tanto
había inf lu ido en el  d iseño de carteles,  recibió ahora el  impacto que
supuso el  crecimiento en dimensiones de ese mismo diseño. El  mejor
ejemplo de el lo son las grandes carteleras de los Estados Unidos.
En parte resul tado de la necesidad de "gr¡ tar  más al to",  y en parte
también enfrentarse al  incremento de velocidad que ya hemos
mencionado, el  tablón de anuncios americano l levó la imagen a una
nueva escala (208-2101 que posteriormente imitaría el cine en las
diversas versiones de la pantal la panorámica (2j2).  Los diseños que
campearon sobre esos tablones fueron real izados en un período en r) l
que, como hemos visto,  e l  est i lo predominante tanto en el  cartel
como en la publ ic idad gráf ica de los Estados Unidos era el  real ista.
Estos murales desplegaban muchachas gigantescas en traje de baño
o platos de humeantes alubias al  borde de las carreteras;  cubrían
también las fachadas de la arqui tectura urbana creando una forma
de decoración urbana basada enteramente en el  id ioma popular.
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209 Los grandes paneles publici tarios de los Estados Unidos, precedente
directo de las pantal las de cine panorámicas.. .

210 . . . imi taron después la composic ión c inematográf ica,  1968 (Fotos:
David Hockney)



En los últ imos años sesenta, dos destacados directores europeos
de cine mostraron largas secuencias de anuncios en dos pel ículas
ambientadas en los Estados Unidos. En Midnight Gowboy, John
Schlesinger presenta una asombrosa imagen de Nueva York;  y
Michelangelo Antonioni  nos muestra en Zabr iskie Point  los f rescos
colores y la vív ida presencia de las formas art íst icas de la sociedad
de consumo. El  resul tado de la incongiuencia de estas imágenes, de
concepción or ig inalmente real ista,  ha s ido una mitología y una fantasírr
nuevas que los pintores han aceptado rápidamente como mater ia
pr ima para sus propias declaraciones, por lo que es l íc i to af i rmar que
la cartelera popular ha ejercido una inf luencia enorme sobre el
aspecto exter ior  de la pintura desde 1945. Al  mismo t iempo, los
anuncios se han l legado a considerar profanaciones del  paisaje,  hasta el
punto de que en Hawai se prohibió su presencia ya en 1927,y
Vermont ha seguido el  e jemplo a comienzos de 1970.Cuanto mayor
es la cartelera,  más ofensiva resul ta para los urbanistas sensibles y
más fascinantes son sus banales imágenes para muchos pintores.

Es preciso,  pues, examinar el  efecto del  cartel  popular
sobre la pintura y la escultura a fin de identif icar la naturaleza exacta
del  id ioma popular empleado en los carteles.  Ya en 1916-1917, Marcel
Duchamp adaptó un anuncio de Esmalte Sapol in que rezaba "Apol inére
Esmaltado".  La i lustración mostraba una si tuación incongruente,  y
t íp icamente popular:  una joven muchacha con su mejor vest ido que
pintaba su cama; s i tuación adecuadamente r idícula para la parodia
de Duchamp. El cartel popular para Savon Gadum (apodado Bebé
Cadum) era c i tado con frecuencia por aquel los que, en los pr imeros
años veinte,  captaron las posibi l idades cómicas de estos solemnes
anuncios.  Picabia y René Clair  lo ut i l izaron en su f i lm Entr 'acte (1924)
-una de las úl t imas manifestaciones del  dadaísmo- y Cassandre Io
ci tó en el  año 1928 en su descr ipción de un París atrapado por la
publ ic idad y las i luminaciones bajo una sonr isa infant i l  y  una Torre
Eif fe l  resplandeciente.  Los surreal istas también ut i l izaron la publ ic idad
popular,  incluida Ia de los carteles.  En 1936 se presentó a la exposic ión
de arte surreal ista celebrada en el  Museo de Arte Moderno de Nueva
York un diseño -The Lawn Party of the Boyal Worcester Corset
Gompany, 1906- que mostraba una multitud congregada bajo un
ondulante corsé. La propia exposic ión ut i l izó Ias técnicas de exhibic ión
propiad de los maniquíes vest idos de los escaparates.Todo esto
relaciona el  surreal ismo con las formas populares de la publ ic idad.
Muchos anuncios eran ya imágenes surreal istas puras y bastaba con
re-pres enta rl as.

Uno de los usos más signi f icat ivos de la imagen popular
de los carteles por parte de un artista es la obra secreta de Duchamp
Etant Donnés.. . , real izada entre 1946 y 1966,y exhibida en 1968,
después de muerto.  Duchamp se había fami l iar izado en su juventud

con una serie de carteles populares en los que se anunciaban

lámparas de gas y que eran de un género muy simi lar  a los nume'

rosós carteleé de ciclismo que aparecieron en los primeros años

del siglo. En la mayoría de los casos, los carteles Bec-Auer mos-

traban una joven semidesnuda que sostenía una lámpara de gas

encendida. ñéal ier-Dumas (1893) y Mataloni  (1895) real izaron carteles

de este t ipo (146).  En el  ú l t imo, una joven que sólo l leva encima una

falda transparente bajo los pechos desnudos, agarra con una mano

211 Anónimo, ShirleY TemPIe, 1936
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212 La escala publ ici taria de los Estados Un¡dos, 1967 (Foto:David Hockney

un girasol  mientras mira con atención el  resplandor de la lámpara de
gas que t iene en la otra.  Enmarcando el  cartel ,  unas compl icadas
cañerías de gas sustituyen la decoración orgánica Art Nouveau
entonces de moda. Ante tan formidable imaginería,  Duchamp preparó
un cuadro de esta imagen "Ki tsch",  pero cuidando mucho de que la obr¿r
terminada ocupase un lugar de honor;  en efecto,  e l  cuadro sólo puede
verse, a modo de (voyeurD, escudr iñando a t ravés de dos agujeros
que se han pract icado en una puerta del  Museo de Fi ladel f ia.  donde
se guarda Ia mayor parte de su producción. Los artistas creadores
siempre.han de estar en guardia contra la banal idad de los lugares
comunes y la fa l ta de vida de la respetabi l idad. Duchamp atacó ambos
objetivos tomando como tema la imagen de un cartel banal y colo-

cándola en un museo; de este modo, encontró una solución al  d i '
lema de los artistas creadores del siglo XX: adoptar una tercera
posición y crear arte a partir de una actitud determinada. La solución
de Léger es distinta:

"En 1919 pinté un cuadro ut i l izando solamente superf i -
c ies de color puro.  El  cuadro era,  técnicamente,  una revolución. Era
posible producir  profundidad y dinamismo sin tonos ni  modulaciones.
La publicidad fue la primera en beneficiarse de estos resultados.
Los colores puros,  azules,  ro jos,  amari l los,  se escaparon de esta pintura
hacia los carteles, los escaparates, las señales de tráfico y los avisos'
El  color había conquistado su I ibertad y era en real idad en sí  mismo.
Tenía una vida nueva, totalmente independiente del  objeto que ante-
r iormente lo había contenido y apoyado."

El propio Léger se beneficiaría también de este inter'
cambio.  Sus objetos senci l los y ais lados estaban inspirados (como

señaló Chr istopher Green en su presentación de la exposic ión dedicada
a la obra de Léger que organizó en 1970 la Tate Gallery de Londres)
en t íp icas disposic iones publ ic i tar ias como las publ icadas en
L'l l lustration.

En 1924 Stuart Davis pintó un cuadro subtitulado que

reproducÍa el  d iseño de un cartel  para la pasta de dientes Odol.
Este no presentaba la imagen popular y sent imental  del  Bebé Cadum
sino el  envol tor io moderno de un dentí f r ico,  por lo que se refería ya

a una forma más contemporánea de la publ ic idad popular.

El nexo realmente importante entre los carteles y las
bel las artes l legó con Ia nueva pintura americana, y en part icular con
las dimensiones y la l isura de los murales gigantescos. Quizá los
cuadros grandes y las vastas carteleras fueran la expresión conjunta
de un cont inente nuevo e inmenso que creaba Ia imaginería v isual  a la
escala adecuada para sus necesidades. Los cuadros se ocupaban

casi  s iempre de reproducir  grandes gestos;  s in embargo, al  menos

uno de los art istas en cuest ión,  Wi l l iem de Kooning -nacido en
Holanda el  año 1906, se t rasladÓ a los Estados Unidos en 1926- nos

alaluz los fabricantes de papel higiénico y desodorantes propagaban

una banal idad conceptual  que intr igaba a De Kooning. Se sentía
fascinado por los maniquíes de los escaparates y los personajes de

los comics y las carteleras,  creados por diseñadores desconocidos y

t



artesanos sin pretensiones artísticas. La presentación de ThomasB: H9::  u una exposic ión sobre su obra,  ie lebrada 
"n 

lonJrá" l laño 1968, descr ibe con minuciosidad er interés ae xooning p**"r ,o.aspectos de la sociedad de consumo. Hess afirma que ra üi¡á wornu,,,de los años cincuenta,  fue concebida en-ürminos de gran pubr ic idaddir ig ida al  gran públ ico:

"De Kooning estaba pensando en ros ídoros femeninosnorteamer¡canos de ros anuncios de cigarr i i los (en un estud¡á. . .  recort , ,la,boca de un pequeño anuncio Oe Cam"el  _.8" k ind to your i_ron",_y lo pegó sobre el  rostro),  en las muchachas cuyas fotograf ías desf i l ¡ r r rpor toda ra ciudad sobre ros raterares de ras furgonetas de correos,y en las modelos con sus extraordinarios pechoJ tun e¡"rnpiui 
-

part icularmente copio.so colgaba de la paréd de su estudio) .  y así ,  sucomprensión de nuestros modernos iconos modificaba lá ói"""ná¡"i rónica de la Mujer;  ra Diosa Negra t iene una sonr¡sa torc ida.

En Inglaterra,  Richard Smith,  cuyos cuadros de losÚlt imos años cincuenta exproraron er enorme tamaño de ras jarras
de c,e.rveza y los paquetes de cigarr¡ l tás,  p lanteo la cuest ión de si  er . ,posible separar er método der contenido, y procedió a demostrái  qu"podía realizarse toda una serie de obras sobre este rrprári"," 

'

de las comunicaciones. Los medios
¡arte de mi paisaje.  Me interesa,
o.  Hay mult i tud de mensajes
lo),  pero muchos menos métooos
se comunica algo de lo que se
r quien se le comunica? De este

or ientación sociar y espir i tuar 0",  
" ; j jJ jT ' t ivo '  

v no percibimos la

. Roy Lichtenstein, entrevistado por Gene Swenson en1963,hizo la s iguiente declaración sobre el  Arte pop r l "  ó"prüi  Á l "pregunta "¿Oué es Arte pop?",  respondió:

'No Io sé;  supongo que er uso der arte comerciar comotema de la pintura.  Era di f íc i l  conseguir  una pintura lo bastante des-preciable como para no poder colgai la;  todo el  mundo lo .o igubu io¿".Era casi  aceptable colgar.  un harafo chorreando pintura,  todo el  mund.estaba acostumbrado a el lo.  Lo único que todos ó¿¡ubun'" ; ; ; i " ; i ;
comercial ;  pero al  parecer no lo odiaban bastante."

Como expresión de la preocupación de un pintor porla búsqueda eterna de un mater ia l  que no 
"r te 

rodeado t ; ;o; iu. 'mortecina aureora de ro aceptabre,  este comentar io de Lichtenstein eshonrado y s incero.  Sin embargo, sugiere algo espúreo en toda Ia

213 Cuando es de grandes dimensiones, la publ icidad adquiere una nueva
signif icación en la cal le, 1970 (Foto: David Hockney)

operación, algo que, aunque sea ésa en parte la intención de las pala-
bras de Lichtenstein,  contr ibuye también a oscurecer las fuentes,
perfectamente vál idas,  de su arte:  e l  comic y los dibujos animados.

Este mundo art i f ic ia l ,  creado por el  publ ic¡sta a part i r
de la real idad, ha producido su propia mitología y se espera que
nosotros,  como públ ico,  la aceptemos como nuestra real idad. Mel
Bamos (216),  Wayne Thiebaud, Tom Wesselmann, Claes Oldenburg
y otros muchos art istas han basado su arte en la imaginería de la
cartelera. Allan D'Arcangelo emplea en su cuadro Smoke Dream N." 2
y en su ser ie Highway el  efecto de la posic ión real  de los tablones
de anuncios en el  paisaje y la extraña combinación del  mundo natural
con la imagen real ista agrandada.

i

I
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- ?14 Yoshitaro lsaka, Cartel para la TBS
Radio, Japón

215 Tsunetomi Kitano, Cartel para los alml 
I  f  16

cenes Takashimaya, 1929
Mel Ramos, La Reina del CafsuP,1965 217 Susumi Eguchi, Cartel de la exPo

científ ica para niños de unos grandes í
cenes,1968

Carteles y humor

El humor se ut i l iza f recuentemente en publ ic idad por
la senci l la razón de que es un ingrediente esencial  de la v ida,  y
su asociación con un producto susci ta hacia éste sent¡mientos de
cordial idad y buena voluntad. Su apl icación es universal ,  y las bufonadas
intrascendentes,  como la presencia del  bufón, es una sal ida vál ida
para las tensiones de un mundo complejo.  También se emplean los
juegos de palabras y las f rases de doble sent ido.  "Lleve a su fami l ia
a dar una vuel ta" aconseja un cartel  para la prevención de acciden-
tes,  y es muy probable que la gente retenga el  cuadro resul tante al
t iempo que elxpulsa de la memoria la t rágica y documentada evidencia
de una col is ión.
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En Austr ia,  e l  cartel  humoríst ico-popular era del  t ipo
que presenta a un hombre ebr io entre un numeroso grupo de bebe_
dores. Muchas obras real izadas por Schl iessmann en 1gg9 son va-
r iaciones de este tema. El  mismo t ipo de humor aparece en los
masivos grupos de bebés que tanto éxito alcanzaron en las tarjetas
postales de la época. En el cartel para la Exposición de Arte lndustr¡al
celebrada en Nuremberg el  año 1g96 se emplea un montaje con
cuerpos de bebés y cabezas de adul tos.  No obstante,  Inglaterra es

r¡uizás el  país cuyo nombre se asocia s iempre al  humor de los
r;arteles,  un hecho que Nikolaus Pevsner señaló en 1936 en un ensayo
sobre la aproximación poco ser ia de muchos diseños anglosajones
{)n comparación con las obras contemporáneas del  cont inente.  En
lrrglaterra,  e l  humor era el  gran nivelador popular y se apl icaba a
numerosos campos, aparte de la publ ic idad. Como ya hemos visto,
los carteles para los espectáculos par is inos de los años 1890 (Chéret
y Toulouse-Lautrec) fueron traducidos a id ioma francés con la
<lbra de Dudley Hardy y John Hassal l .  Y aunque sus carteles no eran
de cal idad comparable a la de los diseños franceses, uno no puede
por menos de captar su fuerza real,fuerza debida al hecho de que sus

219 Jean D'Ylen,
Spa- Monopole, 1924

218 Joseph W. Morse, Cinco payasos lamosos (xilografía), 1g56
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220 Dudley Hardy, Una noche fuera: ¡Oh, qué noche!,1897 ap.

diseños se sl tuaban al  n ivel  del  humor popular;  por el lo,  le jos de lograr
la homogeneidad que caracler iza la obra de un Toulouse-Lautrec,
real izaron diseños que subrayaban ante todo lo part icular.  Un crí t ico
inglés de la época, l levado de su patr iot ismo, pretendió incluso que
la versat i l idad de Hardy era super ior  a la monotonía de Chéret.  Uno de
los carteles más vigorosos de Hassal l  (233) es Skegness (1909).
El  est i lo de Hardy (37) varía desde la segur idad de A Ga¡ety Gir l
(1895) al  part icular ismo de Oh! What a Night!  (220),  cartel  muy
característ ico de cierto t ipo de humor teatral  inglés que aún se pract¡ca

Durante los años veinte y t re inta,  la v iñeta de comic
y los dibujos animados se convierten en nuevas fuentes de inf luencias

<.1:

c

221 Robert Bai ley, La pequeña coti t ta iba en bicicteta. Así es como perdió

el  barco.1898 ap.
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'  226 Raymond Savignac, Ma Colle, década de 1950

ley (140) y Abram Games se ajustan al  nr ismo esquema. Durante
la Segunda Guerra Mundial ,  e l  est i lo car icaturesco de Kenneth Bird
(Fougasse),  un art ista de Punch, se aprovechó en carteles QU€ ?cor lsr :
jaban "no hablar demasiado".

En los años que siguieron a la guerra,  este t ipo de
diseño cont inuó siendo el  pr incipal  medio de expresar una si tuación
cómica. Sin embargo, durante los años cincuenta se produjo un
profundo cambio en la naturaleza del  humor mismo, y esta evolución
ha cont inuado desde entonces. Nos refer imos al  empleo del  humor
"negro) o "enfermo".  Este cambio de énfasis no se l imi tó a los
carteles;  fue igualmente apreciable en las comedias teatrales y
cinematográficas. Kind Hearts and Goronets en lnglaterra, La Traversét:

214

de Paris en Francia y Sedotta e Abbandonata en ltalia reflejan la
aceptación general  del  humor negro.  Estas y otras producciones del
rn¡smo t ipo dieron lugar a carteles anunc¡adores que empleaban
cl  mismo id ioma. Los de Heinz Edelmann son ejemplos característ icos
de este humor.

Con el creciente interés por lo extravagante, las imáge-
nes de los carteles se hic ieron más y más atrevidas durante los años
sesenta;  los intentos de impresionar o de poner de manif iesto
una fal ta de inhibic iones por parte del  anunciante o del  d iseñador
no dejaban nada a la imaginación. La clase de humor que se había
desarrol lado en lnglaterra -por ejemplo,  en las tar jetas postales de

227 Heinz Edelmann, Cartel para el f i lm de Luis Buñuel,
El Angel Exterminador, 1968
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228 Peter Blake, Madame fussaud,s. 1968

los lugares de veraneo que hizo Donald McGi l l -  se convierten
ahora en materia prima para las más sofisticadas revistas satíricas
y para los carteles sal idos de sus prensas. La prensa underground,
con sus carteles realizados por artistas co.mo Martin Sharp, producen
versiones pornográf icas del  humor vernáculo,  la mayoría haciendo gala
de una fantasía desbordante. Muchos carteles de este tipo son
presentados deliberadamente como obra de aficionados, en contraste
con el  est i lo y el  ingenio de, por ejemplo,  Ios dibujos de Beardsley
para Lysistrata. Buena parte del humor de los carteles underground
juega con el contraste entre el "establishme¡¡1" y esta nueva sociedacl
al ternat iva,  a f in de demostrar hasta qué punto pueden desaparecer
Ias restricciones sobre una de las partes en contraste con el carácter
monstruoso del  orden social  t radic ional .  El  humor negro habla de
guerras y exterminio,  de amor,  de la v ida y de la muerte al  mismo
t iempo y en unos términos pictór icos tan fantást icos como plausibles.

216

229 Ottokar Stafl, Baska, 191a ap. )
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Despliegue de carteles en Margate, Kent
ap.

(véanse figs. 205-207 y 231),

Gran parte del  humor absurdo de los dadaístas era en real idad
humor negro que parece haberse adaptado ahora a una formulación
enfática. Se propone el absurdo por el absurdo como tuerza positiva,
no como una negat iva vaciedad.

Los carteles de la publ ic idad comercial  se han visto
afectados también por este cambio de cl ima: se ha puesto de moda
lo "camp".  En lo "campD parece estar la solución al  problema de cómo
ser un dandy en Ia época de la cul tura de masas. El  dandy decimo-
nónico,  con su pretendido y ref inado aburr imiento,  ha s ido sust i tu ido
en el  s ig lo XX por Ia act i tud (camp,) ,  que consiste esencialmente en
adoptar una posic ión que se complace en elevar al  rango de importante
obra de arte algún elemento exangüe, fantástico o fracasado. Tanto
el dandy de las novelas de Huysmans como Ia actitud (cornpr de hoy
impl ican una solución estét ica a los problemas de la v ida.La nueva
presentación del  ar te "Ki tsch" de consumo o de obras de arte "c?rnp"
al tamente est i l izadas (228) (como gran parte del  Art  Nouveau)
pueden exigir  bastante car iño y s impatía hacia el  or ig inal  por parte de
los que Io reinterpretan.

218

231 Carteles londinenses de los años 1890 )



232 Georges Meunier, Automobiles Ader, 1913

233 John Hassall ,  Skegness es tan fort i f icanfe, 190t )



Política, revolución y guerra

El cartel  se consol idó en la sociedad como un m€dio r l l
exhibic ión y como objeto buscado por los coleccionistas.  Fue el  mul( l r l
industr ia l izado de f inales del  s ig lo XIX el  que hizo posible su aspecto;
entre 1870 y la Pr imera Guerra Mundial , los carteles se asociaron al
arte y al  comercio.  Con excepción de la obra de Chéret y de los
carteles de art istas como Toulouse-Lautrec y Mucha, cuyos diseños
contr ibuyeron a la evolución de la pintura,  los carteles ref le jaban
generalmente los est i los de moda en decoración o hablaban el
lenguaje más intel ig ib le para la mayoría.  Durante estos años se
ut i l izaron también en la guerra y en la pol í t ica,  pero dada la convenci , , r r
predominante sobre lo que debía ser un cartel ,  las consignas de las
fuerzas en el  poder se presentaban sin t raspasar los l ímites acep-
tados. Esta s i tuación cambió al  f inal  de la Pr imera Guerra Mundial ;
las conmociones pol í t icas de Rusia y otros países señalaron una
nueva dirección al  cartel  pol í t ico.  Sin embargo, muchos gobiernos no
apreciaron este cambio,  como no lo apreciaron tampoco los diseñadorr ; : ;
de carteles.  La consecuencia de esto fue que, hasta los años cincuentrr ,
los carteles pol í t icos han seguido siendo para muchos una var iante
más de la persuasión comercial  o una forma "art íst ica" del  anuncio.
El  mejor exponente de este anacronismo es seguramente el  cartel
satírico de Seymour Chwast contra la guerra: War is good business,
invest your son (La guerra es un buen negocio,  invierta a su hi jo) .
Estamos, pues, ante dos fases dist intas en la histor ia del  cartel
ideológico;  en la pr imera, de 1870 a 1919, la publ ic idad bél ica se
enfocaba en los mismos términos que la publ ic idad comercial  ;en la
segunda, desde I919 hasta ahora,  aparece el  cartel  pol í t ico propiamentc
dicho.

Los carteles bél icos de la Pr imera Guerra Mundial
presentaban invar iablemente el  conf l ic to como una cruzada. Los había
de dos ampl ios t ipos:  los que se ocupaban del  reclutamiento y los
que sol ic i taban dinero en forma de préstamo de guerra.  Además
estaban los carteles que divulgaban las atrocidades de guerra,  en los
que cada bando presentaba al  otro como un vi l lano. En este sent ido,
los de este úl t imo t ipo no correspondían a la habi tual  fórmula
comercial  en que estaban basados casi  todos los carteles.

El  cartel  de reclutamiento que se ci ta con más frecuencia
es el  d iseñado en Gran Bretaña por Al f red Leete (237) ,  Your Gountry
Needs You (Tu país te necesi taJ,  en el  que un dedo casi  acusador
señalaba directamente al  públ ico en un ataque frontal  que no dejaba
lugar al  compromiso; métodos simi lares se emplearon en los demás
países bel igerantes (por ejemplo,  los famosos carteles de Montgomery
Flagg en los Estados Unidos) .  El  cartel  de Leete,  por muy crudo
que pueda parecer,  es sucinto;  vemos una cabeza, el  dedo apuntando

y la mano, pero nada más. De hecho uno percibe solamente los ojos y

la punta del  dedo de Lord Ki tchener,  e l  general  de reclutamiento'
Y es suf ic iente.  En real idad, aunque este diseño se ha convert ido

después en objeto de bromas, su mensaje s igue const i tuyendo un

recordator io inequívoco de aquel la guerra.  Otros diseños representaban
la lucha como una aventura cabal leresca en la que ambos bandos
invocaban la imagen de San Jorge. Los carteles de Káthe Kol lwi tz y

de Faivre (On les aura! ,  1916) son ejemplos de diseños bien dibujados
y emocionales que recuerdan mucho la Libertad guiando al pueblo

de Delacroix (240).  La imaginería románt ica se empleó también en

los Estados Unidos; Fred Spear diseñÓ un cartel  en el  que aparecía una

madre y su hi jo ahogándose como resul tado del  hundimiento del

Lusi tania (236).  En Alemania,  Hohlwein produjo var ios carteles de
guerra que muestran una gran humanidad: sus temas se referían

irecuentemente a los pr is ioneros de guerra,  los her idos y los veteranos'

Otros diseñadores alemanes de pr imera f i la -Bernhard,  Gipkens y

Erdt-  real izaron también carteles de guerra.

Dada la gravedad de la cont ienda, se consideraba fuera

de lugar la l igereza que normalmente iba asociada al  cartel  anun-

ciadoi  de productos domést icos.  Como al ternat iva al  cartel  heroico,

muchos fueron diseñados dentro de la otra gran corr iente:  e l  cartel

artístico. Frank Brangwyn y spencer Pryse (244) realizaron en Gran

Bretaña unas l i tograf ías de est i lo documental  que nos proporcionan un

relato f ie l  y terr ib le de la v ida en las t r incheras.  Pryse incluso l levó

consigo las piedras l i tográf icas para grabar las sobre el  terreno'

En contraste con esto,  muchos carteles de guerra eran simples

compi laciones de impresores que no pusieron demasiado cuidado en

que hubiese una relación adecuada entre imagen y texto.  En los Estados

Únidos, las obras de Charles Dana Gibson (creador de la "Gibson
Gir l  " )  y Howard Chadler Chr isty apuntan ya el  cartel  publ ic i tar io que

aparecería después de la guerra.  La publ ic idad americana gozaba ya

dL gran reputación; en fecha tan temprana como 1886, Ernest Maindron

se ñabía refer ido a el la con las palabras "nos maitres en publ ic i té".

chr isty ut i l izó la imagen de una muchacha, pintada con fresca y v iva

pinceláda, para animar a los posibles voluntar ios:  "Gee! I  wish I  were

a man'  ( ¡Caramba, ojalá fuera un hombre!) ,d ice la chica con uni-

forme de marinero.  lwant you for the Navy (Te quiero para la Arma-

da) fue otro reto de Christy en id ioma popular (239) '

La evolución más signi f icat iva de la histor ia del  cartel
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recuerdan la secuencia c inemát ica de las v iñetas del  comic.  El  poeta
Mayakovsky hizo los diseños más famosos de esta serie (242),
algunos de los cuales constan de hasta catorce i lustraciones narra-
t ivas con pies t ipo subtí tu lo,  usualmente estarcidos. Camil la Gray-
Prokof ieva ha señalado la inf luencia del  icono saqrado y del  " lubok"
[un diseño del  ar te popular ruso muy apreciado hasta f inales dei
s ig lo XIX),  con su combinación de i lustración y texto,  sobre la obra
de Lar ionov y Goncharova. Part iendo de este nexo de unión, Maya-
kovski ,  que había part ic ipado en el  renovado interés general  por las
tradic iones nat¡vas,  desarrol lo esta notable combinación de poesía e
imagen. Es muy signi f icat ivo que la producción de estos diseños se
llevara a cabo posteriormente mediante un esfuerzo colectivo y que
las copias se h¡cieron y distr ibuyeran rápidamente para exhibir las
en las "ventanasD; los bolet ines estaban numerados, con lo que se
creaba una secuencia y un esquema de información. Este método
colect ivo para la real ización de carteles fue adoptado paralelamente
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por el  Grupo Noviembre en Ber l ín, fundado en 1918 por Max Pechstein
y Hans Richter.

Ya hemos tratado del  construct iv ismo en cuanto
rnovimiento art íst ico formal con inf luencia sobre el  d iseño de carteles,
l )ero no hemos dicho nada aún de su signi f icación pol í t ica.  Evidente-
Inente,  hubo dos revoluciones, una pol í t ica y otra art íst ica,  l igadas
cntre sí  por fuertes lazos, como lo demuestra,  por ejemplo,  e l  hecho
de que la distr ibución masiva de bolet ines y propaganda fuese l levada
a cabo (como en los t renes Agi t -Prop en los que se imprimía y
distr ibuía la información) por y para la Revolución. La "ventana"
técnica de los carteles ROSTA fue más tarde construida realmente
por A. Vesnin en sus edi f ic ios vanguardistas para per iódicos que
contaban con grandes pantal las sobre las que se podía proyectar a
diar io las not ic ias de la pr imera página. En Occidente exist ía entonces
la creencia general  de que los inquietantes diseños del  ar te de
vanguardia eran una hi juela del  mundo soviét¡co.  Y s in embargo, Lenin
odió desde un pr incipio a los futur istas rusos y encontró la v ida
bohemia y los extraños experimentos de un Mayakovsky muy emba-
razosos para los objet ivos ideal istas de la Revolución. Los propios
art istas de vanguardia o se quedaban en Rusia donde su obra perdía
poco a poco vi ta l idad, o se marchaban al  exi l io o se suic idaban;
algunos fueron enviados a los campos de trabajo forzado. Al  cabo de
cierto t iempo, el  movimiento perdió toda inf luencia en su país de
or igen, aunque sus secuelas contr ibueron a la evolución del  ar te
en otros países. La obra combinada del  p intor y el  poeta fue uno de
los productos de la Bevolución que supuso una aportación real  a la
histor ia de los carteles,  aportación que promete desarrol larse aún más
en el  futuro con la creciente interdependencia de las artes.

La producción colect iva de carteles reaparece en las
obras republ icanas y comunistas real izadas en Madrid y Barcelona
durante la Guerra Civ i l  Española (1936-1939) .  Estos carteles se
caracter izan por nuevas técnicas,  como el  fotomontaje.  Los regímenes
que apoyaron a las fuerzas de Franco durante la guerra habían hecho
buen uso de los s istemas de propaganda en los años precedentes.
Algunos diseños of ic ia les del  régimen de Mussol in i  consist ían en
monolí t icos objetos t r id imensionales,  compuestos de letras,  que
evocaban los esplendores arqui tectónicos de la Roma lmperial .
Algunas construcciones de este t ipo se ut i l izaron también para la
publ ic idad comercial ,  como la real izada en 1933 por Fortunato Depero
para la f i rma Campari  o los diseños de Piero Todeschini  para el  Salone
del  Motore ( f  931).  La obra de Seneca para Bui toni  Pasta t iene el  mismo
carácter,  y los carteles para los coches FIAT ut i l izaban las técnicas
ya fami l iares en todo el  mundo gracias a la ampl ia di fusión de los
planos de presentación de los f i lms de la Twent ieth Century-Fox de
Hol lywood. En comparación con éstos,  e l  cartel  de Xant i  (248) en el
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que aparece Mussol in i  da la impresión de una retór¡ca convencional .
En Alemania,  e l  " real ismo nac¡onalsocial ista" encontró eco en carteles
como el  de los Juegos Olímpicos de 1936,obra de Voskui l  (250).
Sin embargo, todos los carteles de guerra de los años treinta resul tan
insigni f icantes al  lado del  mural  que pintó Picasso para el  Pabel lón
Español  de la Exposic ión de París (1937).Aunque di f íc i lmente puede
considerarse que el  Guernica es un cartel ,  s i  recordamos la inf luencia
que el  d iseño de carteles,  con su énfasis en las formas dramát lcas
y senci l las,  pudo haber tenido sobre las pr imeras obras de Picasso,
podemos ver que este gran mural  supera con mucho a cualqu¡era de
las pantagruél icas carteleras publ ic i tar ias y que P¡casso fue muy
audaz ut i l izando los descubr imientos que había hecho en los años
treinta en este cuadro que mide 7,5 X 3,3 metros.
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. 251 Hapshash and the Coloured Coat, UFO MK 11,1967

Los carteles producidos durante la Segunda Guerra
Mundial no aportaron nada nuevo a los logros ya conseguidos en la
evolución general del diseño de carteles. Los métodos de la comu-
nicación de masas habían cambiado y la propaganda fluía a través
del cine y la radio. Se redujo la publicidad de consumo y los carte-
les se dedicaron a aconsejar al personal civil sobre el meior modo
de cultivar plantas alimenticias, conservar sus víveres o guardar
los secretos de los respectivos países. En los Estados Unidos, Ben
Shahn, Henry Koerner, Glen Grohe y Jean Carlu realizaron algunas
obras de mérito. En Rusia, Mijail Kuprianov, Porfiry Krylov y Nikolai

240 252 Henri Montass ier, La máguina para acabar con la guerra' 1 91 7-1 91 8
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Sokolov produjeron c¡erto número de carteles que se mantenían f¡eles
a la t radic ión del  ar te popular ruso.

A part i r  de 1945 se produce un cambio s igni f icat ivo en
la opinión mundial  acerca de la guerra,  que ha dado lugar a la con-
slderable publ ic idad que han recibido los carteles ant iguerra (259).
El  ¡No Más Guerra!  (1924) de Káthe Kol lwi tz (255) ha encontrado un
trágico eco en el  ¡No Más Hiroshimas! (1968) de Hirokatsu (246).
Pero este cambio es más de contenido que de est i lo,  pues el  uso del
real ismo o de la sát i ra como medio de disuasión publ ic i tar ia no ha
aportado nada nuevo al  aspecto de los carteles.  Se l lega a una nueva
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forma cuando aparece un t ipo especial  de diseño, por ejentplo,
porque los carteles son obra de un grupo minor i tar io en el  seno de
una mayoría host i l ,  en cuyo caso la impresión, la distr ibución y la
colocación han de ser operaciones clandest inas,  hecho que afectará
tanto a su diseño como a su est i lo.

Los sucesos de mayo de 1968 en París fueron una
ocasión de este t ipo;  t ras c ien años de respetable evolución, el  cartel
surgió súbi tamente como un medio de comunicación joven y v i r i l
en la c iudad que le había v isto nacer.  Una vez más, como en el  caso dc
los carteles ROSTA de la Rusia revolucionar ia,  profesionales e
inexpertos part ic iparon en un sistema colect ivo de elección de diseños
e impresión. Las ser ies de carteles resul tantes estaban dest inadas
exclusivamente al  uso, y los estudiantes de Bel las Artes responsables
de su producción neutral izaron cualquier intento de convert i r  aquel la
act iv idad en un mercado para los coleccion¡stas.  Los carteles tenían
el carácter de panfletos preparados a toda prisa; devolvían el sentido
de lo urgente a un medio de comunicación que, en lo que a la in-
formación instantánea se ref  iere,  había s ido desbancado por la radio
y la te levis ión.  Cuando los complejos s istemas de la comunicación
de masas no son capaces de "cubr i r"  un campo de la información,
los carteles pueden tener un gran impacto,  especialmente s i  retornan a
su carácter pr imit ivo,  en lugar de seguir  s iendo esas sof ist icadas obras
de arte a las que el  públ ico ha l legado a acostumbrarse.

En la introducción a una colección de estas obras presen-
tada en forma de l ibro,  Usine-Universi té-Union declara que " la expe-
r iencia nos ha enseñado el  pel igro de la ambigüedad y la necesidad
de incorporar las consignas como parte integrante del  d iseño. La
sinceridad y la fantasía sólo son efectivas cuando interpretan y refuer-
zan el  ataque lanzado por la consigna' .

Y el  ar t iculo añade, ref i r iéndose al  Atel ier  Populaire:
"Consiste en un tal ler  donde se proyectan los carteles,y var ios ta l leres
donde se producen ( impresión por el  procedimiento de ser igraf ía,
l i tograf ía,  estarcido, cámara oscura,  etc.J.  Todos los mi l i tantes
-obreros,  estudiantes,  ar t istas,  etc.-  del  Atel ier  Populaire se reúnen
diar iamente en una Asamblea General .  La misión de esta Asamblea
no es solamente elegir  entre los diversos diseños y consignas suge-
r idas para los carteles,  s ino también discut i r  todos los problemas
pol  í t icos " .

La di f icul tad pr incipal  era evi tar  las discusiones
inacabables y conseguir  que el  proceso de diseño e impresión siguiera
su curso; las decis iones colect ivas podían tomarse en cualquier
momento.  Ejemplo de el lo es la página La Ghienl i t  c 'est  lu i !  del  l9 de

mayo de 1968, publ icada en respuesta a "La Reforme oui , la Chienl i t

non!"  del  general  De Gaul le (256).

Los carteles del Atelier Populaire tenían el impacto

directo de la palabra y la imagen; toda la ser ie se mant iene dentro
de las tradiciones del auténtico diseño de carteles: el anuncio popular

y el  p l iego impreso de los que surgió en su día.

En los últ imos años sesenta se puso claramente de

manif iesto que la evolución del  cartel  por los canales del  comer-

cialismo había tropezado al f in con una vigorosa alternativa expresiva:

256 Atel ier Populaire, La

l l

Chienlit c'est luil, 1968
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los carteles ideológicos,  que tanto podían expresar ideologías pol í t icas
def in idas como los ideales de la nueva generación. Los carteles,
banderas y cuadros del  gobierno comunista de China han hecho una
espectacular aportación a la histor ia mundial  del  cartel .  Al  igual  que
en Occidente,  a lgunos diseños de este t ipo se inspiran en el  ar te
popular.  Los "nien hua",  o cuadros de Año Nuevo para la Fiesta de la
Pr imavera,  forman parte de la imaginería t radic ional  china. Han sido
adaptados a los f ines comunistas,  como suele ocurr i r  con los diseños
en id ioma popular:  a la imagen . fo lk"  se ha sumado la iconograf ía
comunista. En este momento uno se pregunta hasta qué punto tendrá

éxi to la asimi lación de una propaganda que di funde unas formas
de expresión tan populares.  Por ejemplo,  es probable que el  atract ivo de
los diseños tradic ionales sea más fuerte que el  de los detal les
adic ionales del  s imbol ismo del  Part ido;  a l  mismo t iempo, algunos
elementos de esta úl t ima clase pasarán a formar parte de la t ra-
dic ión.  Los diseños chinos más interesantes son las gigantescas
imágenes de los dir igentes y de los símbolos del  Part ido (257).
A su modo, son comparables a la publ ic idad comercial  a gran escala de
los Estados Unidos, aunque la propaganda del  Este es di ferente
de la del  Oeste:  su imaginería no ha producido aún el  mismo grado de
banal idad. Ouizá se deba esto a que sus métodos son más lentos y
menos sof ist icados, y a que los productos f inales deben atraer a una
sociedad preocupada todavía por necesidades más básicas y tradi-
c ionales.  El  Arte Pop pol í t ico de países como el  Tibet o las naciones
lat inoamericanas ut i l iza aún los medios t radic ionales de exhibic ión.
Los Estados Unidos, en cambio,  son una sociedad que crea sus propios
mitos populares a part i r  de los "mass media",  imágenes que luego se
proyectan a todo el  mundo di fundiéndose por cul turas con diversos
grados de desarrol lo.

En ninguna otra parte se ha dejado sent¡r  esta inf luencia
dual  tan intensamente como en Cuba, geográf icamente tan próxima a
los Estados Unidos y tan alejada al  mismo t iempo en lo cul tural  y
lo ideológico.  Los carteles de la Bevolución cubana han alcanzado una
merecida fama; el  aspecto más interesante de este súbi to f lorecer
del  ta lento estr iba precisamente en la dual idad de unos carteles que
se inspiran en Occidente para su est i lo y en el  Este para su mensaje.
Los diseñadores cubanos han disfrutado de una l ¡bertad de expresión
mucho mayor que la que solemos imag¡nar al  pensar en una so-
ciedad basada en el  comunismo. En sus carteles aparecen frecuentes
ci tas de la publ ic idad comercial  y de los carteles psicodél icos,
Arte Pop, de comic o c inematográf icos de la sociedad de consumo
norteamericana. Hay también referencias a Picasso y a los carteles
teatrales de Polonia.  Numerosas obras confunden del iberadamente
imágenes nacidas de si tuaciones di ferentes pero v isualmente
emparentadas en otros aspectos.  El  color rojo,  por ejemplo,  es el  nexo
de unión entre una imagen que muestra un rostro cubierto de sangre
y la sugerencia de un anuncio de barra de labios.

Este contraste entre la brutal idad más cruda por un lado
y la moda apacible por otro encuentra un eco en los cuadros de Erro
(el  ar t is ta is landés Gundmunder Gundmundsson),  especialmente en la
ser ie de los úl t imos años sesenta.  Aquí se logra el  contraste oponiendo
un inter ior  suburbano con muebles "Sears Boebuck" a una imaginar ia
invasión de guerr i l leros Vietcong. Para el lo,  se representa una pared
del  acicalado escenar io domést ico como un cartel  mural  que l i teral-
mente se desborda sobre la habi tación. La misma idea de combinar

'fE'*-f.¡'
del gobierno comunista chino
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259 Seymour Chwast
(Push Pin Studios),

Acabemos con el mal ¡
aliento- 1967 7

258 Wil l iam Weege,
¡Jódete a Ia CIA!, 1967

dos elementos antagónicos subyace en la más conocida combina-

ción de sexo y v io lencia de Fuck the GIA! (¡Jódete a la c lA! ,  r967),

obra del  norteamericano Wil l iam Weege (258).
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Edmundo Desnoes, escritor y crít¡co cubano, describe asi
el  papel  del  cartel  en Cuba:

"En las casas, en las paredes y ventanas, los nuevos
carteles y las nuevas carteleras han sustituiáo al cuadro de un fla-
menco, el calendario norteamer¡cano, las revistas o los anuncios de
bienes de consumo (2611 y han introducido una nueva visión, una nue_
va preocupación, sin apelar a o explotar el sensacionalismo, el sexo
o la i lusión de una vida ar istocrát ica."

Al analizar la contribución de estos carteles, no debemos
olvidar que sus edic iones están l imi tadas por los problemas técnicos
de la reproducción. De ahí su rareza y el alto precio que han alcan-
zado en el mercado, pese a que los responsables de su produc_
ción aseguran que no existe ningún mercado de coleccioñ¡stas y
que los carteles, tras usarlos y disfrutarlos, son destruidos. coñviene

Los diseñadores de los carteles cubanos están sometidos
a menos restricciones oficiales que sus colegas de la Rusia soviética
o la R. P. China. En estos dos últimos países, existen l imitaciones
estr¡ctas sobre la naturaleza de los diseños y en el caso de china
existen incluso convenios precisos que definen minuciosamente el
método para interpretarlos. Los carteles reflejan también el absoluto
anonimato de las decisiones colectivas que han dado lugar a su
composición. En cuba, todas las tradiciones de la historia del cartel
están abiertas al  d iseñador indiv idual ;  e l  más somero examen de
los carteles recientes de ese país demuestra que tos artistas han
aprovechado al máximo el lenguaje establecido en los carteles desde
un extremo a otro del mundo y desde el primero al últ imo de los cien
años de existencia del  cartel  (243).
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Este (plagio" universal  podría dar la fa lsa impresión de

que cuba ha producido una enfadosa antología de tendencias, como las

quu 
"" 

presentan a ciertos premios internacionales, y sin embargo

lbs carteles cubanos son únicos precisamente por una fusión de los

esti los decorativos de Occidente conseguida en ausencia de la

incesante presión económica que se da en este últ imo. El resultado

suele ser un diseño en el que la expresión creadora del pintor se

aproxima al lenguaje de la comunicación que en todas partes va

asociado al trabájo de los grafistas profesionales. Esta evolución ha

alcanzado cotas impresionantes en los extensos y sencil los diseños que

expresan el espíritu de la Revolución. Adelaida de Juan describe
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un medio de expresión autént icamente popular.  (El  Arte Pop de la
publ ic idad comercial  const i tuye un est i lo "cárTlp,  que es divert ido,  pero
de orígenes demasiado recientes.)  El  cartel  de Mart ínez,  Lucía,
muestra hasta qué punto este est i lo cubano tradic ional  actúa como
base de las inf luencias más recientes;  e l  resul tado es menos past iche
que otras c i tas de di ferentes fuentes que también aparecen en los
carteles cubanos. Mart ínez ha evolucionado desde la pintura al  d iseño
gráf ico porque así  se s iente más en contacto con el  pueblo.  Se dice que
af i rmó: "Hasta ahora la pintura perseguía generalmente respuestas y
soluciones a los problemas que el  propio art ista se había planteado;
en cambio,  e l  ar t is ta gráf ico responde a los problemas que le plantean
otros".  De hecho, los objetos y las act i tudes de la pintura y la escul-
tura se mueven hoy en todo el  mundo hacia los métodos de comu-
nicación de masas. E inversamente,  la publ ic idad hace incursiones,
como siempre, por los est i los que surgen en las bel las artes.  El  pre-
sidente Mao ha dicho: .Estamos contra. . .  la tendencia a producir
obras del  t ipo "consigna y cartel"  que son correctas en sus opinio-
nes pol í t icas pero débi les en su expresión art íst ica.  En l i teratura y
arte,  debemos luchar en dos frentes".

Esos dos frentes se acercan cada vez más el uno al
otro;  quizás en Cuba haya ya un solo f rente.  Durante muchos años,
la Busia soviét ica mantuvo la pol í t ica de producir  carteles heroicos
y cuadros de est i lo natural ista;  e l  ar te cubano se ha desarrol lado
precisamente en contra de esta tendencia.  En 1925, Lenin,  cuyas
opiniones sobre c ier tas act i tudes vanguardistas ya hemos comentado
di jo:  "El  ar te pertenece al  pueblo.Sus raíces deberían penetrar
profundamente en el  mismo centro de las masas del  pueblo.  Debería
ser comprensible para esas masas y amado por el las".  Sin embargo,
lo que se estaba dando a las masas rusas, tanto en los carteles como
en la pintura,  era un natural ismo estr icto.  John Berger ha hablado
del  "natural ismo social ista disfrazado de real ismo social ista";  en este
contexto se ent iende el  natural ismo como una répl ica bastante poco
select iva y opuesta a un real ismo que Berger def ine como un ¡ntento
mucho más ambicioso de caotar la real idad total .  El  ar te soviét ico
era además académico y pretencioso. Se daba a las masas un "arte de
masasD desde arr iba;  no se les permit ía part ic ipar;  no era,  pues,
un arte del  pueblo.  Los esfuerzos colect ivos que dieron lugar a los
carteles del  v ie jo ROSTA, los carteles de los estudiantes de mayo de
1968, esos sí  fueron intentos reales de producir  un modelo de qenuino
arte popular.

Es importante comprender que la dirección of ic ia l  a gran
escala da lugar,  en los carteles y en la pintura,  a un natural ismo que
pretende pasar por real idad. En otras palabras,  e l  espejo que se
coloca ante el  públ ico es en el  fondo una imagen y no un ref le jo
de lo real :"Así es como queremos que os veaisD.El  Occidente mira
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bajo esta luz la propaganda oficial de la unión soviética, y el Este ve
del  mismo modo la publ ic idad de la sociedad capi ta l is tu áe consumo.
El id ioma popular empleado en la publ ic idad varía desde la verdadera
imagen "folk" hasta la versión (camp,, de la cultura de masas, desde
la sociedad controlada del Este hasta la "l ibertad para todo" del oeste

El arte del pueblo y el arte para el pueblo pueden
constituir dos áreas d¡stintas de expresión. El cartel es ei medio de
transmisión de ambos t ipos de mensajes gráf icos;  cualesquiera sean
sus pretens¡ones como arte, debe ante todo hablar al pueblo.

Apéndice

Garteles tridimensionales

Los años setenta están presenciando el renacer de la
interrelación entre el  d iseño plano y la expresión tr id imensional  en las
artes;  pero conviene no olv idar que el  d iseño de carteles ha exper i -
mentado en numerosas ocasiones anter¡ores formas más plásticas
que el  anuncio convencional .  Los pocos ejemplos que van a cont i -
nuación son una simple indicación de este t ipo de obras.

En la Francia de pr incipios de siglo,  Mme Yeldo real izó
Ias ef ig ies de var ias personal idades famosas que ya habían sido
representadas en los carteles, por ejemplo, Aristide Bruant. Durante
todo el  período que abarca este l ibro,  los diversos est i los que se
sucedieron en los carteles fueron extrapolados a t res dimensiones.

En 1924, Herbert  Bayer diseñó var ios quioscos (en la
ilustración 267 aparece uno de ellos) y sugirió que esos "stands" en
miniatura se ut i l izaran para vender los art ículos,  además de anun-
ciar los.  En l ta l ia,  Fortunato Depero hizo en 1927 su Pavi l ion (266),
que le habían encargado las firmas Besteti-Tumminell i y Travers
Bros. Fue presentado en la Tercera Exposición de Artes Decorativas,
celebrada en Monza ese mismo año, y cal i f  icado de " t ipoplast ic ismo
arqu i tectónico, .

Otra obra de interés es Miss Blanche, de V. Hussar
(265),  que hizo su apar ic ión en 1927 y expresaba las concepciones de
De St i j l .  En la f igura 96 se reproduce la Guisine Eléctr ique (1935),  de
Jean Carlu.  Estaba hecha con aluminio pul imentado, cobre,  mosaicos
de cuatro colores y tubos de neón. Car lu real izó otras obras del  mismo
t¡po para diversas firmas.

Los coches-anuncio (268 y 269) son ejemplos t íp icos
de una forma muy corriente de publicidad. Junto con los objetos de
escaparate realizados por Artur Gumitsch en los años treinta (270-273),
pertenecen al  mundo surreal ista.

264 Emory
Douglas, Trick or
freat (cartel de los
Black Panther), 1970
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V. Hussar,  Miss Blanche (carteles de De St i j lJ ,  1922

266
Fortunato Depero
Pabellón, 1927

267 Herbert  Bayer,
Quiosco de per iódicos

(obra de la Bauhausl ,  1924
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270-279 Artur Gumitsch, Leche, peluquería, zapatos, pasta dentífr ica.
Anuncios t r id imensionales de los años treinta.
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Relación de ilustraciones

Expresamos nuestro agradecimiento a Peter Adam, por permit ir  la reproduc-
ción de un cuadro de Martínez y de carteles cubanos recientes, a David Hockney,
por habernos ced¡do las fotos de los paneles publici tarios, y al personal del
Stedeli jk Museum de Amsterdam y al de la Bibl ioteca y Sala de lmprenta del
Victoria and Albert Museum de Londres, por su ayuda en la búsqueda del ma-
terial necesario.

1
Portada. Jules Chéret
Bal Valentino, 1869.
A f inales del siglo XlX, Ernest Main-
dron enumeró en Les afliches l//usfrés
las siguientes dimensiones normales
de los carteles franceses (en centÍme-
tros y con márgenes incluidos):

1/4 Cofombiet  41 x 30
1,/2 Colombier 60 x 41
Jésus 70 x 65
Colombier 61 x 82
Grand Aigle 110 x 70
Double Colombier 122 x 82
Double Grand Aigle 140 x 110
Quadruple Colombier 164 x 122
Quadruple Grand Aigle 220 x 14O

Los carteles que aparecieron primero
en versiones de pequeño tamaño fue-
ron ampliados después; los que apa-
recieron in ic ia lmente con grandes di-
mensiones fueron reducidos ooste-
r iormente para los coleccionistas.

2
Jules Chéret
La Pantomime, 1891.
Panel perteneciente a una serie de
cuatro que se diseñaron para una ex-
posición en local cerrado. Este ejem-
plo da idea (e lo que eran las compo-
siciones mudas de Chéret.

3
Edouard Manet
Champfleury - Les Chats, 1869.
Bí b I i othéq ue N ati on ale, P ar i s.

4
Jules Chéret
Carnaval 1894: Théátre de I 'Opera,
1 893.
Victoría and Albert Museum, Londres.

5
Henri de Toulouse - Lautrec
Divan Japonais,  1893.
Victoria and Albert Museum. Londres.

6
Giovanni  Tiepolo
Santa Tecla rogando por los enfermos
de peste, 1759.
Fél ix Fénéon, escri tor y crít ico con-
temporáneo de Chéret, cal i f icaba a
éste como el "Tiépolo del double Co-
lombier" (véase nota a la i lustr.  1). En
este boceto para el altar de la Cate-
dral de Este, cerca de Padua, Tiépolo
consigue una composic¡ón de cuerpos
flotantes que adquiere un nuevo as-
pecto en el diseño similar de Chéret,
la Pantomime (i lustr.  2).
Hasta las piernas de las f iguras sus-
pendidas en el vacío parecen una ré-
pl ica inversa del diseño de Chéret.
Sabemos que éste tenía en su estudio
de la rue Brunel, París, reproduccio-
nes de numerosas pinturas cenitales de
Tiépolo, así como de los diseños que
hizo Miguel Angel para el sepulcro de
los Médici y reproducciones fotográ-
ficas de obras de Velázquez, Watteau,
Fragonard, Correggio, Degas, Rodin y
Besnard. Este últ imo había ganado el
Premio de Roma y Cézanne le l lamaba
"ese bombero que siempre está apa-

gando fuegos". En el estudio de Ché-
ret había también bustos de Houdon
y copias en escayola de Miguel Angel
y Donatel lo. Chéret reproducía en es-
cayola los miembros de los bai larines
y, después de 1889, hizo vaciados de
los bai larines de Java que part ic¡pa-
ron en la Exposición celebrada ese
año y para los que había diseñado un
cartel.  Si comparamos las i lustracio-
nes 2 y 6 veremos la notable conexión
existente entre el arte de Chéret y el
de una de sus fuentes.
Boceto para un cuadro de la Catedral
de Este. Oleo sobre l ienzo.
Metropolitan Museum oÍ Art, Pogos
Fund,1937.

7
Henri de Toulouse - Lautrec
Reine de Joie. 1892.
Reine de Joie, Moeurs du demi-
monde era una novela de Victor Jozé
(Victor Dosky, un escri tor polaco).
Formaba parte de la serie t i tulada
La Ménagerie Socla/e.
Victoria and Albett Museum, Londres.

I
Thomas Theodor Heine
Simpl ic issimus, 1897.
V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.

I
Bartholomew Fair (Feria o mercado de
Bartolomé), Londres, 1721 .
Guildhall Att Gallery, Londres.

10
Wilhelm Liszt
Ver Sacrum Kalender. 1903.

11
Ludwig von Zumbusch
Cubierta para Jugend (N." 40), 1897.

12
Jules Chéret
Les Girard, 1879.
Collection ol the Museum of Modern
Att,  Nueva York. Adquir ido mediante
intercambio.

13
Alphonse Mucha
Papier Job, 1897.

14
Alphonse Mucha
Gismonda, 1894.
Mucha recibió el encargo de diseñar
este cartel para Sarah Bernhardt con
muy poco t iempo. El único impresor
disponible en aquel momento era Le-
merc¡er. La Bernhardt quedó encanta-
da por la original idad del diseño y
Mucha hizo en lo sucesivo numerosas
obras para el la. Se dejó sin term¡nar
la mitad inferior del cartel porque no
hubo t iempo para completar los com-
pl icados motivos de inspiración bizan-
t ina.

15
Victor Schufinsky
Lucifer Gir l ,  1904.
Stedel¡ik Museum, Amsterdam.

16
Anónimo
Programa de circo, 1864 ap.
Chéret hizo amistad en Inglaterra con
un grupo de payasos y, evidentemen-
te, conocía a fondo la vida del circo.
Existe un cartel anónimo dedicado a
este grupo, The Phoites, cuya com-
posición recuerda mucho la de Les
Girard de Chéret ( i lustr.  2). El tr iple
diseño real izado para Le Cirque Rancy
es t íp ico de la publ ic idad circense;
el panel de la derecha, con su carac-
teríst ica composición i lustrat iva de las
actuaciones de los art istas, consti tuye
seguramente el t ipo de inf luencia que
afectó a la obra de Chéret.

17
Ramón Casas
Anís del  Mono, 1898.

1q

Henri de Toulouse - Lautrec
Jane Avr i l ,  1893.
Victoria and Albert Museum, Londres.

19
Théophile - Alexandre Steinlen
La Traite des Blanches, 1899.
Existen otras versiones de este cartel;
en una de el las, la mujer de la dere-
cha t iene el pecho cubierto. Esta mo-
dif icación se debió a una orden de la
Prefectura de Policía de París que
consideraba el cartel indecente.
Stedeliik Museum, Amsterdam.
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20
Leo Putz
Moderne Galer ie,  1914 ap.

21
Charles Rennie Mackintosh
The Scott ish Musical Review. 1896.
Mackintosh (1868-1928) y sus compa-
ñeros de la Glasgow School of Art
eran conocidos por el nombre de
"Los Cuatro". Los otros tres eran
su esposa Margaret Macdonald, Her-
bert McNair y la esposa de este últ i -
mo, Frances, que era hermana de
Margaret. La arquitectura y los dise-
ños murales creados por este grupo
eran más esti l izados que el cartel que
se reproduce aquí.
Collection ol the Museum of Modern
Att,  Nueva York. Adquir ido mediante
intercambio.

22
Koloman Moser
Ver Sacrum, 1903.
V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.

23
Alfred Roller
Cartel para la XIV Exposición de la
Secession de Viena, 1902.
Albertina, Viena.

24
Emil Preetorius
Cartel  para una exposic ión,  1911.
Museum für Deutsche Geschichte.
Berlín (R. D. A.)

25
Olaf  Gulbransson
Conrad Dreher,  1912.
Museum für Deutsche Geschichte.
Berlin (R. D. A.)

26
Pierre Bonnard
La Revue Blanche, 1894.
La revista de vanguardia, La Revue
Blanche, que se publicó entre 1gg1
y 1903, fue fundada por los hermanos
Alexandre y Thadée Natanson. Bon-
nard apl icó a muchas obras suyas de
esta época la técnica de los dibujos
y la textura l isos, como en la bufanda
del muchacho que aparece en este
cartel.  Este procedimiento decorativo
fue empleado también en los diseños

Jugendst i l  y  en carteles alemanes in-
mediatamente anteriores a la Pr¡mera
Guerra Mundial .  Ejemplo de el lo es e!
cartel Hermann Scherrer (ilustr. 125)
de Hohlwein. La aportación de Bon-
nard al lenguaje de los carteles no
está solamente en los pocos que rea-
l izó, sino en toda su obra en general.
Bibliothéque Nationale, París. Foto
Giraudon.

27
Pierre Bonnard
France -  Champagne, 1891.
Bibliothéque Nationale, Paris. Foto
Giraudon.

28
Eugéne Grasset
Salon des Cents, 1894.
Victoria and Albert Museum, Londres.

29
Alphonse Mucha
Salon des Cents, 1896.
Foto Giraudon.

30
Manuel Orazi
La Maison Moderne, 1905 ap.
Musée des Arts Décoratils, París.

31
Hector Guimard
Exposit ion Salon du Figaro le Castel
Béranger, 1900.
Collection of the Museum of Modern
Art. Nueva york. Donación de
Mrs Li l l ian Nassal l .

32
Emile Berchmans
Cervezas Libotte - Thir iar, 1897 ap.

33
Arpad Basch
Cartel para la maquinaria agrícola
Kühnee, 1900 ap.

34
Edward Penfield
Diseño para Harper's Magazine, mar-
zo de 1894.

35
Wil l  Carquevi l le
Lippincott 's.

36
Carteles en una cal le de Londres,
1 899.
Foto Aerolilms Ltd.

37
Dudley Hardy
A Gaiety Gir l ,  1895 aP.
Victoria and Albert Museum, Londres.

38
Aubrey Beardsley
Cartel para el Avenue Theatre, Lon-
dres, 1894.
Brian Reade cita en su estudio sobre
Aubrey Beardsley (publ icado en 1967)
el siguiente extracto del poema "Ars
Postera" de The Battle ol the BaYs
(Owen Seaman, 1896):

Mr. Aubrey Beet de Beets,
You'rc gett¡ng quite a hlgh renown;
Your comedy ol Leers, you know,
/s posfed all about the town;
Tfirs sorf ol stuft I cannot Putt,
As Bosfon says, it makes me "tired";
Your J apanese-Rosett¡ gitl
is nof a thing to be desired,

(Señor Aubrey Cerveza de Cervezas,
está usted alcanzando un gran re-
nombre; como ya sabe, su comedia
de Guiños se exhibe Por toda la
ciudad; no puedo ensalzar tamaña
porquería, pues, como dice Boston,
me "fat iga";  su chica medio iaPo-
nesa medio Rosett¡ no resulta, des-
de luego, deseable.)

Victoria and Albert Museum, Londres.

39
Fred Walker
The Woman in White (La mujer de
blanco),1871.
Victoría and Albert Museum, Londres.

40
Carl Strahtmann
Diseño de una página musical.

41
Georges de Feure
Le Journal des Ventes, 1897.

42
Fernand Khnoptf
Les XX. 1891.

43
Anónimo
Mérodak (Salon de la Rose * Croix),
1897 ap.
Sotheby and Co.

44
Felicien Rops
Les Légendes Flamandes, 1858.
Copyright Bibliothéque toyale Albett
1."', Btuselas (Cabinet des Estampes/.

45
Armand Point y Léonard Sarluis
Salon de la Rose + Croix, 1896.
Collection of Robett Pincus - Witten,
Ciudad de Nueva York.

46
Adolpho Hohenstein
lr is,  1898.

47
Manuel Orazi
Loie Ful ler, 1900.
Muchos diseñadores hicieron carteles
para la bai larina americana Loie
Fuller, que debutó en París el año
1893 en el Fol ies Bergére. Presentó
un exótico " l ight show" en el que
aparecía vestida con largas túnicas
transparentes y cubierta con velos en
interpretaciones muy personales de
ciertos motivos del Art Nouveau como
"La danza de la serpiente".
Librairíe Documents, París.

48
Wil l  Bradley
The Chap Book, 1894.

49
Josef Rudolph Witzel
Jugend, 1900 ap.
Este cartel fue uno de los exhibidos
el año 1965 en la Univers¡dad de Cali-
fornia (Berkeley) y atrajo la atención
de los diseñadores ¡óvenes. Gonsti tu-
ye, pues, un interesante lazo de unión
entre los abigarrados diseños de los
años sesenta y los carteles de 1900.
Kunsthalle, Bremen,

50
Hermanos Beggarstaff
Gir l  on a Sofa (La muchacha del so-
fá),1895.
La reproducción de este cartel de los
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Beggarstaff (Wil l iam Nicholson y Ja-
mes Pryde) procede de un número
de Das P/akaf publ icado en 1914, Los
editores de esta revista decidieron
imprimir lo en colores vivos que acen-
tuasen el dibujo l iso de un modo casi
"abstracto". La mayoría de las versio-
nes actuales del cartel original han
adquir ido con el t iempo un colorido
más suave por lo que, si  se reproduje-
sen hoy, darfan la impresión de un
diseño tradicional, y no se aprec¡arlan
bien los taiantes trazos de este sen-
ci l lo dibujo. Es interesante también
ver cómo captó Das P/akaf las posibi-
l idades de esta sobria composición y
su atract ivo para el públ ico de 1914.

51
Josef Satt ler
Pan,1895.

52
Bob Masse
Cartel para el Kitsi lano Theatre, Van-
couver,1968.

53
Robert Macclay
Funky Features, 1968.

54
Victor Moscoso
Hawaii  Pop Rock Festival,  1967.
Collection ol the Museum of Modern
Art, Nueva York. Donación del dise-
ñador.

55
Henry van de Velde
Tropon, 1897.
Stedeliik Museum, Amsterdam.

56
Palladini
Medusa,1968.
Este cartel se ut i l izó para anunciar
Medusa, la producción de Emil io Car-
bal l ido presentada al Festival Interna-
cional de Arte celebrado en el Teatro
Jiménez Rueda de la ciudad de Mé-
¡ico con motivo de la XIX Olimpíada.
Víctoria and Albert Museum, Londrcs.

57
Loren Rehbock
Peace (Paz),1967.
Beproducido con permiso de Lorin
Gil lette, San Francisco.

58
Peter Max
Love (Amor), 1967.
Copyright 1971 , Petet Max Enterpri-
ses, /nc.

59
Bob Seidemann
Pig Pen, Organ¡st of the Grateful
Dead Band, 1966 (Pig Pen, organista
de la agradecida Banda de los Muer-
tos).

60
Victor Moscoso
Young Bloods, 1967 (Sangre joven).
Distribuido por Pt¡nt Mint, Calilornia.

61
T. Privat - Livemont
Cercle Art ist ique de Schaerbeek,
1897.
Stedel i i k M useu m, Amstetd am.

62
Paul Ghristodoulou
Ell iot:  Al ice Boots (El l iot:  Las botas
de Alicia), 1967.
Dunn - Neynell Keele Ltd.

63
Milton Glaser
Dylan,1967.
Cartel diseñado para Columbia Re-
cords por Push Pin Studios Inc.

64
Bob Schneff
Avalon Ballroom, 1967.

65
Bradbury Thompson
Flower Child, 1967 (La niña de las
f lores).

66
Joost Schmidt
Cartel  para Ia exposic ión de la
Bauhaus,. l923.
Collection ol the Museum oÍ Modern
Art, Nueva York. Donación de Walter
Grooius.

67
Gispen
Rotterdam - South America Llne, 1927.

68
Nókur
Pressa,1928.
Este cartel y su compañero ( i lustr.  69)

tratan el mismo t€ma pgro con estilos
dist intos.

69
Ehmcke
Pressa, lg2B

70
Vladimir Lebedew
Ejército y Armada Rojos, 1919.
V. E. B. Verlag der Kunst, D¡esde.

71
Robert Béreny
Cartel para los cigarr i l los Modiano.

72
Walter Kampmann
Der Spir i t ismus, 1921.

73
Cassandre
Nicolas, 1935.
Paul lr ibe (m. 1935) fue el creador de
la imagen de Néctar (y de su compa-
ñera Fel ici té). Dransy la empleó en
1922 ( i lustr.  74)'  y Cassandre lo hizo
posteriormente, en 1935; la imagen
tradicional fue dotada de un trasfondo
más progresivo que se anticipó en
varias décadas al desarrol lo poster¡or
de los movimientos ópticos en pin-
tura.
Collection of the Museum ol Modern
Art. Nueva York.

74
Dransy
Dépót Nicolas, 1922.
Victoria and Albert Museum, Londrcs.

75
Gassandre
Etoi le du Nord, 1927.
Este cartel anunciaba la inauguraclón
de un nuevo servicio de coches Pull-
man en la l ínea París - Bruselas - Ams-
terdam.
Bibliothéque N ationale, Paris. Foto
Giraudon.

76
Cassandre
Dubo - Dubon - Dubonnet, i934.

77
Piet Zwart
Either, 1930.
Stedl i¡ k M useum, Amsterd am.

78
Otto Baumberger
Forster,1930.

79
Jan Tschichold
Graphic Design, 1927.
V. E. B. Veilag der Kunst, Dresde.

80
Oskar Schlemmer
Grosse Brücken Revue, 1926.
Collect¡on ot the Museum ol Modem
Art, Nueva York. Fondo de compras.

81
Boris Prusakov
Corro a ver la embestida de Khaz,
1927.
Collectíon of the Museum ol Modern
Att, Nueva York,

82
El Lissilzky
Cartel para la Exposición Rusa de
Zurich,  1929.
Collection ol the Museum ol Mode¡n
Att,  Nueva Yo¡k, Donación de Phil ip
Johnson.

83
G. Klutsis
Progresos en los transportes durante
el Primer Plan Quinquenal, 1929.
Collection of the Museum ol Modern
Art, Nueva York.

84
El Lissitzky
Golpead a los blancos con la Cuña
Roja,  1919.

85
Dziga Vertov
El hombre con la cámara de clne,
1928.
El cartel anuncia una película que tra-
ta el tema del empleo de las técnicas
de montaie cinematográfico -so-
breimpresión de una imagen sobre
otra- y, en consecuencia, const¡tuyo
una demostración de la aplicación de
est€ mismo método al diseño de car-
teles.

86
El Lissitzky
Tinta Pelikán, 1924.
V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.
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87
Laszlo Moholy - Nagy
Pneumatik, 1926.
V. E, B. Verlag der Kunst, Dresde.

88
Laszlo Moholy - Nagy
Mil i tar ismus, 1924.
Florian KupÍerberg Verlag, Mainz.

89
Laszlo Moholy - Nagy
Circo y Variedades, 1925 ap.
Florian Kupterberg Verlag, Mainz.

90
Josef Müller - Brockman
Cartel de concierto para el Ayunta-
miento de Zurich, 1960.

91
Thorn Prikker
Exposición Holandesa en Krefeld,
1 903.
Stedeliik M useum, Amstetdam.

92
Tablones publici tarios en la Alemania
de 1917.

93
Lupus
Rikola Bücher,  1924.
Reproducido con permiso de The
Studio.

94
Frank Newbould
Ventnor, 1922.

95
Cassandre
Au Bucheron,1923.

96
Jean Carlu
Guisine Electr ique, 1935.

97
Jean Dupas
London Passenger Transport Board,
1 933.

98
Paulet Thevenez
Cartel anunciador del sistema de eu-
ritmia de Jacques Dalcroze, 1924.
La euritmia, o sistema para coordinar
el r i tmo con la gimnasia, fue inventada

por Dalcroze que procedía de Gi-
nebra.

99
Cassandre
Wagon - bar, 1932.
Victoria and Albert Museum, Londres.

100
Hendrik Werkman
Composit ion w¡th Letter O. 1927.

101
Frederick Charles Herrick
Royal Mail ,  1921 ap.

102
V. L. Danvers
Bobby's,1928.

103
Robert Indiana
Noel, 1969.
Diseñado para los grandes almacenes
Nieman-Marcus de Dallas. Texas.

104
Paul Gol in
Bal Négre.
Bib I i othéque N ation ale, Paris.

105
Lucian Bernhard
Priester.

106
Jul ius Kl inger
Jacobinier, 1927 ap.
Diseñado para la destilería de Jacob
Jacobi, Stuttgart.

107
Jupp Wiertz
Vogue Parfüm, 1927.
Museum Íür Deutsche Geschichte,
Berlin (R. D. A.).

108
E. McKnight Kauffer
Flight of birds (Vuelo de pájaros),
1919.
Collection ol the Museum ol Modern
Art. Nueva York. Donación del dise-
ñador.

109
Jean A. Mercier
Cointreau,1926.

110
Estudio Hans Neumann
Caba,1924 ap.
Gartel para los perfumes y jabones
Caba.
Reproducído con permíso de The
Sfudio.

111
Fritz Bucholz
Diseño para un cartel anunciador de
cigarr i l los, 1923.

112
Saul Bass
Bunny Lake is Missing, 1965.

113
Keiichi Tanaami
Men's Weekly (Semanario para hom-
bres), 1968, ap.
Reproducido con permiso del art¡sta.

114
Aubrey Hammond
Evie de Ropp, 1923.

115
Wil lard F. Elms
St Mary's of the Lake, 1926 ap.
Reproducido con permiso de The
Sfudio.

116
Donald Brun
Gauloises, 1965.
Reproducido con permiso del attista.

117
Jacqui Morgan
Electr ic Circus, 1969.
Poster Pfi nts, Conshohocken, Pennsyl-
vania.

118-124
Charles Luopot y Atelier
St Raphael, 1938-1957.
Al diseño anónimo uti l izado por la
f irma de St Rapahel siguió la versión
más formalista de Loupot, quien pasa
por varias etapas evolutivas hasta
convert ir  el anuncio en un mural gi-
gantesco acorde con otros diseños
similares del entorno. Las i lustracio-
nes muestran también el diseño apl i-
cado a coches y al interior de auto-
buses.

125
Ludwig Hohlwein
Hermann Scherrer.  1911,
Collection oÍ the Museum ol Modern
Art, Nueva Yo¡k. Donación de Peter
Mul ler  -  Munk.

126
Lucian Bernhard
St i l ler ,  1907 -  1908

127
Giovanni Pintori
Olivett i  82 Diaspron.
Olivetti Ltd.

128
M. Dudovich
Olivett i .
Ol¡vett¡ Ltd.

129
Anónimo
lmperator (tomado de Das Plakat),
1914 ap.

130
Paul Scheur ich
Dennerts Lexikon.

131
Crosby / Fletcher /  Forbes
Pirel l i ,  años sesenta

132
Rudolph Altr ichter
ATD.. .  (Una pequeña nación tamblén
quiere vivir),  1964.
Reproducido con permiso del artista.

133
Doll iers
The Good Reward (La buen'a recom-
pensa),  1916 ap.

134
Eugéne Max Cordier
Ferrocarri les Alemanes. 1955.

135
Karl Gerstner
Ficha de computadora para Prinzl
Bráu, 1968 ap.
Esta hoja de programación está rela-
cionada con una gran señal luminosa
de 30 m de longitud por 6 de altura.
Consta de 92 secciones conmutadas
con un intervalo de 30 segundos. El
anuncio luminoso es una ampliación
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del cartel convencional, aunque la
hoja misma actúa como una brillante
forma de diseño publici tario. Lo in-
cluimos aquf como ejemplo del carác-
ter altamente técnico que ha adquiri-
do la labor del diseñad-or en los ül-
t imos años sesenta.

r36
F. H. K. Henrion
Go Super National Benzole, 1960.

137
Eugenio Carmi
Señal de Seguridad, i968.
Ejemplo de esos diseños de Carmi en
los que las instrucciones se presen-
tan con un lenguaje de señaies conci-
so y visual. El elemento del anuncio
relacionado con los carteles propor-
ciona una clara conexión en esté
contexto.
Reproducido con permiso del artista.

138
Marcello Nizzoll
Olivett i ,  1950.
Olivetti Ltd.

139
Herbert Leupin
Cartel para una ¡mprenta de Lausana,
1959.

140
Tom Eckersley
Cartel para la General post Office.
1 952.

141
Hans Hi l lman
Semana de Kiel.  1964.
Reproducido con permíso del artista.

142
Akira Uno
Horrores del Mar del Si lencio.
Sociedad Culturcl Japonesa, Tokio.
Foto Eileen Tweedy.

143
Jan Lewitt y George Him
Post Office Lines of Communication,
1950.

144
Hendrick Cassiers
Red Star Line, 1914 ap.

145
Jo Steiner
Bier: Cabaret, i919.
Reproducido con permiso de Anton
Sailer, Karl Thieing, Muntch.

146
G. M. Mataloni
Lámparas de Gas Bec -Auer, 1g9S.

147
Karpel lus
Koh-¡-Noor.

148
Oskar Kokoschka
Cartel para la exposición de verano
de la Unión de Artistas, Dresde, 1g2i.
Stedelijk Museum, Amsteúam.

149
Ernst Ludwig K¡rchner
Die Brücke, 1910.
Kaiser Wilhelm Museum, Kreleld.

150
Wassily Kandinsky.
Cartel para la exposición de la Nueva
Unión de Artistas, 1909.
Museum lür Deutsche Geschichte,
Berlin (R. D. A.).

151
Oskar Kokoschka
Der Sturm.

152
Edouard Duyck y Adolphe Crespin
Alcazar Royal, Bruxelles Sans-Géne,
1894.
Este cartel se diseñó para la revista
Bruxelles Sans - Géne y aparece en
él un imaginario auditorio compuesto
por personalidades famosas y cele-
bridades locales.

153
Otto Stahl - Arpke
El Gabinete del Dr. Caligari, 1919.
Collection ol the Museum oÍ Modem
Art, Nueva York. Donación de Uni-
versum - Film Aktiengesellschaft.

154
Roman Cieslewicz
El Proceso, 1964.

1. '  de mayo, 1965.
Reproducido con petmiso del artista.

156
H. N. Werkman
Cartel para una conferencia sobre
arte moderno, 1920.
Stedeli¡k M useum, Amsterdam.

157
Hemelman
Gruceros del Norte, 1926

158
Eitaku Kano
Herbolario. 1897.
CIub de Dircctorcs Artísticos de
Tokio.

159
Burkh - Mongold
Festival Federal de la Cancíón Suiza.
1 905.
Sotheby and Co.

160
Bart van der Leck
Rotterdam - Londres, 1919.
Stedeliik Museum, Amsterd am.

161-162
Gan Hosoya
Carteles para las Cervecerías Sap-
poro,1968.
Reproducido con permiso de Biiutsu
Shuppan - Sha, Tokio.

163
George Tscherny
Cartel para la School of Visual Arts,
Nueva York, 1961.
Reproducido con permiso del artista.

164
J. C. Lyendecker
Chesterfield Cigarettes, 1 926.
Bruckmann Verlag, Munich.

165
Atelier Yva, Berlfn
Jelsbach & Co., 1927 ap.

166
Yusaka Kamekura
Kokudo Keikaku Co. Ltd., 1968.
Reproducido con permiso de Bilutsu
Shuppan-Sha, Tokio.

167
Anónimo
Bañadores Nelbarden, 1969.

168
Kurt Schwitters y Theo van Doesburg
Cartel para un recital Dadá celebrado
en La Haya, 1923.
Reproducido con permiso de Eckhard
Neumann.

169
Salvador Dalí
Roussi l lon (Ferrocarri les Franceses),
1 969.

170
Tetsuo Miyahara
Jazz St Germain, 1968.
Reproducido con permiso del artista,

171
Grandvi l le
Metamorohoses. 1854
Grandvi l le era el  seudónimo de Jean
lgnace lsadore Gérard. Sus cuadros,
que se anticiparon al estremecedor
antropomorf ismo de Max Ernst, pre-
sentan muchos ejemplos similares al
de esta i lustración como, por ejemplo,
La Vie Privée et Publique des Ani-
maux, obra que terminó en 1867.

172
Ferdinand Lunel
Rouxel and Dubois, 1896 ap.
Bibl iothéque N ation ale, P aris.

173
Tamango
Terrot Cycles and Automobiles, 1898.

174
Choubrac
Cycles Humber, 1896 ap.
Bi bl i oth é que N ation ale, P ar i s.

175
Skawonius
Cartel sueco de teatro, 1938 ap.

176
T. Moralis
Grecia, 1952.

177
George Him
The Times, 1952.

155
Jefim Cwik
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178
Herbert Matter
Todos los caminos conducen a Suiza,
1 935.
Collection of the Museum ot Mode¡n
Art, Nueva York. Donación de Bernard
Davis.

179
Jean D'Ylen
Shell ,  1924.
Reproducido con permiso de The
Stud¡o.

r80
A. Choubrac
Lavabos.
B i bl iot héque N ationale, P at ls.

181
John Heartf ield (Helmut Herzfeld)
Por la crisis del congreso del S. p. D.,
1 931.
Collection ol the Museum oÍ Modern
Art, Nueva York.

182
Franciszek Starowieyski
Cartel brasi leño de cine, 1969.

183
Alan Aldridge
Cartel de c¡ne para Chelsea G¡'rls de
Andy Warhol, i968.
Copyr¡ght 1970. pubticado por Motit
Edit¡ons, Londres.

184
Milton_Glaser (Push pin Studios Inc.).
From-Poppy.with Love (Desde poppy
con Amor), i967.
Reproducido con petmiso del aftista.

185
Peter Max
Outer Space (Espacio Exterior), 1967'
Victoria and Atbert Museum, Londres'

186
Pieter Brattinga
Garnaval. 1958.
Stedetiik M useum, Amsterd am.

187
Teissig
Cartel-polaco para un film francés'
1966.
Sted el i I k M useu m, Amsterd am.

188
fadanori Yokoo
Laboratorio de Juegos, 1968 ap.
Reproducido con permiso del artista.

189
Waldemar Swierzy
Cartel polaco de viajes, 1969.

190
Tadanori Yokoo
Cartel de teatro, 1968 ap.
Reproducido con permiso del artista.

191
Shigeru Miwa
Cartel anunciador de la colección The
Modern American Short Story,
1968 ap.
Reproducido con permiso del artista.

192
Harry Gordon
Wonderwall ,  1969.
Cinecenta Ltd.

193
John Hassall
Blackpool ,  1912 ap.
Este modesto cartel de Hassall está
claramente relacionado con la ins-
tantánea fotográfica. Constituye un
contraste con algunos pretenciosos
diseños que, sobre el tema de los
niños, aparecieron en el siglo XlX. El
ejemplo más famoso de estos últ imos
era el cuadro de Sir John Mil lais.
Bubbles, que fue comprado, y poste-
r iormente ut i l izado como anuncio, por
Pears Soap.

194
Thomas Theodor Heine
Gustav Schiebel and Company.

195
José Guadalupe Posada
La Terrible Noche, 1890.
Propiedad del Fondo Editorial de la
Plástica Mexicana. Copyright del Ban-
co Nacional de Comercio Exteilor,
S. A., México, D. F. Foto Eileen
Tweedy.

196
Gustave Fraipont
Royat, 1896 ap.

197
Henri Guydo
Amara Blanqui, 1893.

198
Anónimo
Cartel de teatro compuesto e impreso
por Dangerf¡eld & Co., 1896 aP'

199
Anónimo
Cartel en círculo de Madrid, 1856.
Tomado de Los foros, de José María
de Cossío (Espasa - Calpe, S. A.) '
Madrid.

200
Anónimo
Cartel de toros, 1906.
Tomado de Los Toros, de José MarÍa
de Cossío (Espasa - CalPe, S. A.),
Madrid.

201
Jean de Paléologue (Pal)
Cabourg,1895.
Cabourg, pueblo francés de veraneo
en la costa del Canal, fue el escena-
rio elegido inicialmente por Marcel
Proust Para su obra Balbeck'

202
J. G. van CasPel
lmprenta de Amsterdam, 1905.
Stedel i ik M use u m, Amsterd am.

203
Chobsor
Cartel para una exhibición aérea,
1910.
Sotheby and Co.

204
Leonetto Cappielto
Campari,  I 'Apérit i f ,  1921 '
Sotheby and Co.

205-207
Publicidad al aire l ibre en la Francia
de los años cincuenta Y en Alemania
(1921 y 1917).

208-210. 212
Publicidad al aire l ibre en los Estados
Unidos.

211
Anónimo
Shir ley Temple, 1936.

213
Pubticidad al aire l ibre en Francia,
1 970.

214
Yoshitaro lsaka
Cartel para la TBS Radio
ef"áttéi"nuncia que la cadena japo-
nesa TBS invita a los jóvenes a Par'
t icipar en un programa t i tulado "Joven
Giudadano".
Sociedad Cultural Japonesa, T okio.
Foto Eileen TweedY.

215
Tsunetomi Kitano
Cartel para los grandes almacenes
Takashimaya, 1929.
Reproducído con permiso del att¡sta.

216
Mel Ramos
Catsup Queen, 1965.
Tanto los publ ici tarios como la indus-
tr ia del espectáculo han uti l izado la
imagen de la muier como símbolo
sexual para producir una criatura es-
tereotipada de piel art i f ic ialmente
suave y perpetua sonrisa. En nuestros
oídos suena lelano el gri to de la vivaz
muchacha de Chéret, l lena de calor Y
feminidad. La imagen estereotipada
se ha ut i l izado para vender cualquier
cosa, desde ropa interior hasta co-
ches; aquí renace como un ob¡eto
de . la imaginería camP, detestable
para las partidarias de las Women's
Liberation y absurdo para numerosas
personas pero, pese a todo, terr ible-
mente eficaz durante décadas como
símbolo capaz de atraer la atención
del  públ ico.

217
Susumi Eguchi
Cartel de una exposición científ ica
para niños organizada por unos gran-
des almacenes, 1968.
Beproducido con permiso del artista.

218
Joseph W. Morse
Cinco payasos famosos, 1856.
Library oi Congress, Washington D. C.

219
Jean D'Ylen
Spa - Monopole, 1924.
Reproducido con Permiso de The
Studio.

220
Dudley Hardy
A Night Out: "Oh What a Night!"
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(Una noche fuera:  ¡Oh qué noche!") ,
1897 ap.

221
Robert Bai ley
Little Bo - peep Rode a Cycle (La Pe-
queña coti l la en bicicleta), 1898 ap.

222
L. A. Mauzan
Mago, 1924.
Reproducido con permiso de The
Studio.

223
Kosel - Gibson
Cartel para la Humanic Shoe Co.,
Viena, 1928.

¿¿4

John Gi l roy
Guinness for Strength (Para fuerza,
Guinness),1934.
Arthur Guinness Son and Co. Ltd.

225
Wil l  Owen
Bisto.
Cereóos Foods Ltd., fabricantes de
B¡sto Gtavy.

226
Raymond Savignac
Ma Golle, años c¡ncuenta.
Savignac, uno de los más grandes di-
señadores de carteles, notable por la
agudeza de su ingenio y la sobriedad
de su dibujo, di jo en cierta ocasión
que el cartel t iene con el arte of¡cial
la misma relación que un puntapié
en las posaderas con los buenos mo-
dales de la gente bien educada.

227
Heinz Edelmann
Cartel para el f i lm de Luis Buñuel E/
Angel Exterminador, 1968.

228
Peter Blake
Madame Tussaud's, 1968.
Reproducido con permiso del attista
y de Madame fussaud's, Londrcs.

229
Ottokar Stafl
Baska, 1914 ap.

230
Despliegue de carteles en Margate,
Kent, 1908 ap.
Foto Aerofilms Ltd.

231
Carteles londinenses de los años 1890.
Foto AeroÍilms Ltd.

232
Georges Meunier
Automobiles Ader, 1913.

233
John Hassall
Skegness ls So Bracing (Skegness es
tan fortificante), 1909.

234
Jul ius Engelhard
Delka,1918.

235
Jan Lenica
Wozzeck. 1964.

236
Fred Spear
Enl ist ,  1915.
lmperial War Museum, Londres.

237
Alfred Leete
Your Country Needs You (Tu Pafs te
necesi ta) ,1914.
lmperial War Museum, Lond¡es.

238
Michael  Biro
Cartel antiguerra del SDP, 1914.

239
Howard Chandler Christy
I Want You for the Navy (Te qulero
para la Armada), 1917-1918.
lmperial War Museum, Londrcs.

240
Jules - Abel Falvre
On les aura! ,  1916.
Victoria and Albert Museum, Londrcs,

241
John Heartf ield
Hay mil lones detrás de mí. El sentido
del saludo hit ler iano.
Galería Redor, Mad¡id

242
Vladlmir Mayakovsky

Cartel contra la Intervenclón francesa
en Rusia, 1920.

243
Anónimo
Cartel cubano de cine. 1969.
Colección de Peter Adam, Londres.

244
Gerald Spencer Pryse
Workless (Parados), 1910.
The Labour Patty Libraty, Londres.
Foto Eileen Tweedy.

245
Anónimo
Cartel del Partido Laborista Británico,
1 934.
The Labour Party Library, Londres.
Foto Eileen Tweedy.

246
Hirokatsu Hljikata
¡No más Hiroshimas!,  1968.
Reproducido con permiso del artista.

¿41

Cuzin
Serie de carteles de los Estudios
Michel in de París,  . |971.

El antiguo diseño de O'Galup, el "Bl-
bendum" (el hombre gordo hecho de
neumáticos) es objeto aquí de un tra-
tamiento dinámico y abstracto que
sugiere velocidad y quizá el movimien-
to de una gran pantal la de cine (pro-
ducto ésta del tablón publici tario de

escala -su superf icie era de 16 m2-
y cuando se los contempla aislada-
mente parecen cuadros gigantescos
con una referencia mfnima al produc-
to. Las ilustraciones reproducen exac-
tamente los mismos diseños pero rea-
lizados a escala reducida sobre plás-
t ico con destino a las carteleras del
metro de París.

248
Xanti
Mussolinl.  1934.
La imagen del estado totalitario y de
su caudil lo adopta la misma forma
que la empleada en la primera páglna
del Leviathan de Thomas Hobbes
(1 651 ).

249
Manche
Cartel nazi de reclutamiento ut i l izado
en los Países Bajos durante la Segun-
da Guerra Mundial .
Elsevier Nederland N. V., Amsteñam.

250
Voskuil
Cartel para la exposición conmemo-
rat¡va de los Juegos Olímpicos orga-
nizados por los nazis en 1936.
Stedel ¡ i k M useu m, Amsterd am,

251
Haoshash and the Coloured Coat
uFo Mk i l ,  1967.
Osir is Visions distr ibuía las produc-
ciones de este estudio. Su art ista más
conocido, Michael  Engl ish,  real izó
muchos carteles de gran original idad
y diseñó una fachada tr idimensional
(que representaba un coche) para una
tienda de King's Road, en el barr io
londinense de Chelsea.
Victoria and Albert Museum, Londres.

252
Henri Montassier
La Machine á Finir la Guerre (La má-
quina para acabar con la guerra),
1 91 7-1 91 8.
Imperial War Museum, Londrcs.

253
Mieczslaw Tomkiewicz
¡Al  Oeste! ,  1945.

254
Anónimo
Asesino (cartel antiamericano publlca-
do por los nazis en Francia), 1943.
Bi bl iothéque N ation ale, P arís.

255
Kathe Kollwitz
No More War (No más guerra), 1924.
Foto: cottesla de Galerie St Etienne,
Nueva York.

256
Atelier Populaire
La Chlenl i t  c 'est lui ! ,  1968.
Bibliothéque N ationale, Parls.

257
Cartel del gobierno comunista chino.
Foto Camera Press.
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258
Wil l iam Weege
Fuck the CIA! (¡Jódete a la CIA!),
1967.
Cortesia de Art and Arl¡sts.

259
Seymour Chwast (Push Pin Studios
Inc.)
End Bad Breath (Acabemos con el
mal al iento), 1967.
Postet Pilnts, Conshohocken, Penn-
sylvanía.

260
Anónimo
¡Viva la Tercera Internac¡onal
Comunista!
La Tercera Internacional Comunista, o
Komintern, fue creada en 1919 y alen-
tó durante muchos años la revolución
contra los pafses capital istas. Fue di-
suelta en 1943.

261
Anónimo
Cartel polí t ico cubano, 1970.
Colección de Peter Adam. Londres.

262
Raúl Mart lnez
Cuadro, 1966.
Colección de Petet Adam, Londres.

263
Anónimo

WR - Los misterios del organismo
(cartel para un f i lm yugoslavo), 1971.
Reproducido con perm¡so de Dilys
Powell.

264
Emory Douglas
Trick or Treat (Engaño o Trato), Gar-
tel de los Black Panthers. 1970.

265
V. Hussar
Miss Blanche [carteles de De St¡ j l ) ,
1927.
266
Fortunato Depero
Pabel lón,1927.

267
Herbert Bayer
Quiosco de periódicos (obra Bau-
haus),1924.

268
Anónimo
Lámparas Royal Ediswan, Coche-
anuncio,1927.

269
Anónimo
Electrolux Ltd. Coche - anuncio. 1927.

270-273
Artur Gumitsch
Anuncios tr idimensionales de los años
treinta.
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