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1.

Carteles artisticos

Los primeros carteles

El arte es creacion del hombre, pero las palabras y las
pinturas forman parte también de su lenguaje. Si el arte no es prin-
cipanlmente comunicacion, sino creacién, entonces los carteles, con su
funcion prescrita de publicidad y propaganda, serian una forma secun-
davia del arte. Y sin embargo, los carteles han mantenido una curiosa
telncion con la pintura en sus primeros cien afos de existencia.
Aparte de llevar al consumidor medio los movimientos artisticos del
nlglo XX, el caracter y las limitaciones de la publicidad han influido
n voces en la forma y direccion de la pintura. Esto ocurrié por primera
vusz on 1870, cuando el cartel acababa de nacer.

En 1866, Jules Chéret {1836-1933) empezé a producir en
Parta carteles litograficos en color con su propia prensa. Bal Valentino
(1, 1869} es uno de ellos. La forma del cartel que ha llegado a nosotros
tlnla o estos afos y se debe a la coincidencia de dos factores:
vlerlan mejoras técnicas en la impresion litogréfica y la presencia del
propio Chaoret.

La litografia no era un procedimiento nuevo; lo habia
Invanlado Alois Senefelder en Austria el afio 1798, aunque su método
an parfecciond después. Hacia 1848 era posible ya imprimir hojas a
razon <e 10.000 por hora. En 1858 Chéret realizé su primer diseino
litngralico on color: Orphée aux Enfers. Pero su verdadera aportacion
g lu hislorin del cartel se inicié con su regreso a Paris tras una estan-
via da siolo anos en Inglaterra; fue entonces cuando empezé a realizar
vatsles con una maquinaria inglesa nueva, basada en los disefos de
Ganefelder. Chérel dibujaba directamente sus disefios en la piedra
litsratica, doevolviendo asi a la litografia ese caracter de medio directo

‘ "2 Jules Chéret, La Pantomime, 1891
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de creacion que habia tenido con Goya y otras figuras de comienzos de
siglo. Desde entonces, la litografia se habia utilizado en general sim-
plemente como un procedimiento para reproducir otras formas de
expresion artistica. Pese a ello, en Francia se habia conservado la
tradicion de la litografia aplicada a la ilustracién de libros. Desde un
punto de vista técnico, es posible trazar la evolucién del cartel a
través de la pagina impresa.

PARIS i it

Gavarni, seudonimo de Guillaume Chevalier (1804-1866),
era un ilustrador de la publicacién periodica Charivari que se habia
especializado en temas cotidianos. Denis Auguste Raffet (1804-1860)
habia disefiado dos anuncios para la History of Napoleon que eran
como una prolongacion de sus ilustraciones para esta obra. Tony
Johannot (1803-1852) disefid un anuncio, Don Quichotte (1845), que
era en realidad una de las 800 ilustraciones que habia realizado para la
famosa novela. Aunque estas obras y otras similares eran anuncios
integrados por palabras y representaciones graficas, su relacion con el
libro impreso resulta demasiado estrecha para que las consideremos
carteles propiamente dichos. Por otra parte, su pequefio tamafo hacia
dificil localizarlas entre los deméas materiales publicitarios de los
lugares publicos destinados a la publicidad.

Los anuncios publicos tienen una larga historia cuyos
origenes se remontan a la Antigliedad. No obstante, es mas realista
iniciar el estudio de su evolucién con un ejemplo mas reciente como,
por ejemplo, el primer anuncio impreso aparecido en Inglaterra, obra de
William Caxton (1477).En el siglo XVIl, se prohibié en Francia colocar
anuncios sin permiso previo. Luis XV ordené en 1761 que los estableci-
mientos franceses colocaran sus muestras paralelamente al muro y
pegadas a él como medida de seguridad, con lo que se anticipé a la
cartelera. Ya en 1715 encontramos una pintura anunciando sombrillas
plegables, y en 1800 aparece Bonne Bierre de Mars, representando pa-
rejas de jovenes que beben en una posada; ambos casos en Francia.
Pero estos dos ejemplos no eran mayores que la pagina de un libro.
Hay que esperar a 1869, cuando empiezan a aparecer los carteles de
Chéret, para encontrar un pequefio anuncio de este tipo en el que
apunta ya el disefio nuevo y sobrio que sera después la caracteristica
esencial del cartel. Se trata de Champfleury-Les Chats (3), de Manet,
una composicion que la memoria retiene con facilidad porque consta
exclusivamente de formas planas.

| ey e

b, Delacroix
 Brenghel

Este sencillo tratamiento visual no es tan patente en la
obra de Chéret, quien, a cien aios de distancia, parece basarse ante
todo en las tradicionales composiciones de la pintura mural europea.
Esté justificado comparar el disefio de los carteles de Chéret con los
murales y las composiciones alargadas, verticales y rectangulares de
un Tiépolo. Chéret estudié en la Ecole des Beaux-Arts de Paris cuando

8

3 Edouard Manet, Champfleury - Les Chats, 1896 ’
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todavia trabajaba como aprendiz de litografo; aparte de la influencia de
Tiépolo, se puede detectar en su técnica de dibujo cierta similitud con
Fragonard y Watteau. En una entrevista con el critico inglés Charles
Hiatt, Chéret aseguré incluso que para é! los carteles no eran necesa-
riamente una buena forma de publicidad pero que, en cambio, eran
excelentes murales.

Esta es la razén de que el nombre de Chéret haya llega-
do a ocupar el primer lugar en la historia del cartel. No es que sus
disenos sean obras maestras del arte publicitario, sino que sus carte-
les, mas de mil, son magnificas obras de arte. En lugar de reinterpretar
los grandes murales del pasado para el piblico de su tiempo creando
extensos lienzos de sal6n, encontré un nuevo lugar para su obra:
la calle.

El barén Haussmann, arquitecto de la nueva capital de
Napoleén Ill, habia reformado recientemente parte de Paris. Muchos de
los viejos y queridos edificios de los dias de la Revolucién habian sido
demolidos y en su lugar se estaba construyendo una ciudad moderna,
aunque quiza con una regularidad excesivamente monétona. Los urba-
nistas han admirado desde entonces sus anchos bulevares y sus am-
plios cruces, que en aquel tiempo representaban también una solucion
practica al problema de controlar con la artilleria las revueltas del
pueblo. Los carteles de Chéret aparecieron como una forma artistica
nueva y vital sobre las austeras paredes de esta ciudad remozada.
Autores como Joris-Karl Huysmans y Edmond de Goncourt, asi como
incontables criticos e historiadores de arte de la época, llamaron la
atencion sobre la explosion de color debida a Chéret.

Gracias al éxito material de esta exhibicién publica del
arte, se ha llegado a decir que los carteles son una galeria de arte en
la calle. En el caso de Chéret, esta frase es una descripcidn justa. Sin
embargo, la idea de que hay que limitarse a desplegar pinturas en la
calle para llevar el arte de calidad a las masas es un error basico en el
que han caido a menudo muchos publicistas bien intencionados. Chéret
aplicaba la técnica del litégrafo ilustrador de libros (2), pero la em-
pleaba a una escala y con un estilo propios de un maestro como Tié-
polo (6).Sin embargo, la gran aportacién de su genio es la introduc-
cion de un tercer elemento que vino a sumarse a esas dos fuentes
tradicionales: poner su indudable maestria como dibujante al servicio
del lenguaje popular de su tiempo.

Chéret hizo suyo el lenguaje visual del arte popular que
se utilizaba en los programas de circo decorados —como el del Cirque
Rancy de mediados de los afios 1860— y lo ensanchd, como soélo él
podia hacerlo con su experiencia de litografo. Sus carteles combinan
la técnica y la interpretacion tradicionales del gran arte mural con otro

* 6 Giovanni Tiepolo, Santa Tecla rogando por los enfermos de peste, 1759 ’
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9 Feria de Bartolomé, Londres, 1721. Los carteles tradicionales y su desplie-
gue preludian el tabléon de anuncios

ingrediente esencial: el sentido del idioma popular. Los circos y ferias
de Inglaterra y Francia llevaban muchos afios decorando las cubier-
tas (16) de sus programas con disefos vivos y alegres. Los grandes
cuadros de los puestos de venta de las ferias y mercados ingleses,
como los de Bartholomew Fair (9),y los enormes anuncios de los cir-
cos americanos que visitaron Inglaterra durante la estancia de Chéret
en este pais (218) influyeron seguramente en sus ideas. Los anuncios
americanos se imprimian en secciones pequeifas usando bloques de

16

disdern, s muy posible que todos estos elementos contribuyeran al
aspeclo linal del cartel, pero fue sin duda el esfuerzo de un solo hom-
e Charel, lo que confirié al cartel su cardcter especifico.

En Bal Valentino, Chéret establece ya el caracter dina-
micn de gu obra. El payaso y las dos muchachas parecen querer saltar
a una luera del cuadro, efecto que acentian las inscripciones curvadas
hauvin fuera, sobre todo la superior («Valentino») que casi nos sugiere

17
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un cartel tridimensional. En este caso, la inscripcion es parte integrante
del disefo, cosa que no ocurre generalmente en las obras de Chéret,
cuyos textos son anadidos posteriormente (por un amigo, Madaré, que
murio en 1894), lo cual corrobora nuestra afirmacion de que era fun-
damentalmente un pintor de murales y no publicitario. Pero Bal
Valentino es todavia un disefio torpe si lo comparamos con carteles
posteriores como, por ejemplo, Théatre de I'Opéra (4, 1894) o Pipper-
mint (1899}, en los que consigue un efecto global de ligereza y libertad
mucho mayores.

Chéret creé un tipo de mujer joven que pronto se con-
virtio en representativo de todo un concepto popular de la misma
durante las dos ultimas décadas del pasado siglo, del mismo modo que
otros lo han hecho en épocas posteriores (por ejemplo, Roger Vadim
en los anos cincuenta). Su modelo favorito era una actriz y bailarina
danesa, Charlotte Wiehe. Aparece en los carteles de Chéret bailando y
riendo, irreprensiblemente feliz e irresponsable. El puablico la llamaba
«La Chérette» y las muchachas imitaban su aspecto. Mirar estos carte-
les es captar una extrovertida liberacion de la felicidad, equivalente
pictérico a la alegre expectacion que provoca el estampido del tapon de
una botella de champagne. El carécter fluido, efervescente y translicido
de la impresién de sus carteles se inspiraba quizas en el colorido de
las alas de mariposa que Chéret tenia siempre ante él cuando trabajaba.
La cuidadosa, y al mismo tiempo sobria, disposicién de las capas de
color con un minimo de aparato técnico da una sensacion de esponta-
neidad en comparacioén con la cual parecen excesivamente elaboradas
muchas producciones de la cultura de masas.

Es probabie que hoy encontremos la obra de Chéret mas
representativa del final de una gran tradicion europea que del comienzo
de una nueva era artistica; sus lazos con Tiépolo son méas patentes
para nosotros de lo que quiza fueron para sus contemporaneos. En
aquel tiempo, las innovaciones que suponia su obra resultarian mas
claras. El llamativo uso del negro en sus primeras obras y el entrela-
zamiento de las formas lisas entrafiaba una ruptura con la interpreta-
cion tradicional de los cuerpos sélidos y el habito de crear una ilusion
de relieve, ruptura que artistas méas jovenes como Toulouse-Lautrec y
Bonnard llevarian aiin mas lejos. Henry van de Velde, uno de los gran-
des portavoces del Art Nouveau, mencionaba a Chéret como uno de
los precursores mas importantes de este movimiento de las artes
decorativas. Esta conexion se aprecia claramente en Les Girard
(12, 1879), por el caracter bullicioso de la composicion y los elemen-
tos de disefio largos y puntiagudos.

Aparte de su influencia sobre el Art Nouveau, la obra de
Chéret tuvo un impacto significativo sobre Seurat. Dos cuadros de
este pintor, Le Chahut (1889-1891) y Le Cirque (1890-1891), ilustran

20
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el uso del ambiente circense mas que la dependencia de la naturaleza
tan caracteristica del impresionismo naturalista de los aios 1870. De
hecho, en Le Cirque encontramos elementos que nos recuerdan Specta-
cle-Promenade de I'Horloge, realizado por Chéret diez anos antes.

En cualquier caso, el arte de Seurat implica una formalizacién del
mundo natural que aprovecha la concepcién artificial establecida por
Chéret. Seurat hizo incluso un disefo tipo cartel —la cubierta de ia
novela L'Homme a Femmes (1889) — que debe mucho a L'Amant des
Danseuses (1888) de Chéret.

La influencia de éste crecid cuando los artistas jovenes
comprendieron que el cartel, por su propia naturaleza, iba a crear una
especie de taquigrafia visual que permitiria expresar ideas de una
forma sencilla y directa. Sus carteles fueron siempre primeros pasos
en esta direccion. Expresan con fidelidad el espiritu de la época Ilama-
da «fin de siécle», pero elevandolo a un mundo de ilusiones mediante
un estilo casi alegorico; son un comentario decorativo de la vida que
se desarrollaba en las calles donde aparecieron los carteles.

Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901), en cambio, acen-
tud el estilo de Chéret, pero lo utilizo para describir las vidas interiores
de los habitantes de esas calles. Mientras discipulos de Chéret como
Georges Meunier, en un cartel titulado L’Elysée Montmartre (1895), o
Lucien Lefévre en Electricine (1895), representaban los cabarets de
Montmartre o escenas domésticas a la manera de Chéret, la aportacién & Anonimo, Cubierta de un programa de circo, 1864
de Lautrec a la evolucién del cartel fue mas alla. Dramatizé su propia
experiencia personal y utilizé el cartel como medio para expresarla; y
asi, el Divan Japonais (5, 1893) es en realidad el retrato de una amiga
suya, Jane Avril. El elemento caricaturesco, irénico y satirico, las
formas sencillas y lisas, la linea decorativa eran artificios que Lautrec
podia emplear en un cartel, pero que no hubiera podido expresar tan
sencilla y directamente dentro de las convenciones de la pintura de su
tiempo. Sus carteles tienen un caracter de bosquejo que es mucho
menos patente en los cuadros y dibujos que realizé sobre los mismos
temas; volveremos a encontrar esta formulacién simplificada en la
obra de muchos pintores de la primera mitad del siglo XX. El estilo de
Lautrec debe mucho al ejemplo de Chéret, quien, por su parte, le

consideraba «un maitre». Sin embargo, los carteles de Lautrec suponen muynedn o liepolo al escenario moderno. Lautrec elimina los elementos
una ampliacién apreciable de los logros de Chéret. Este relaciona el Wadivinnalas de fa obra de Chéret exagerando ciertos aspectos expre-
cartel con el arte del pasado al tiempo que lo establece como forma sivaa lilontes ya en ella. Los disefios de Lautrec alejan al cartel de

de expresion; Lautrec relaciona el cartel con la evolucién futura de la tas Huntinciones de libros y de la pintura tradicional de caballete.

pintura al tiempo que consolida esa forma de expresidn.
Su obra no fue necesariamente popular. La litografia

Chéret diseié el cartel anunciador de la inauguracion tityladiy Mlle Marcelle Lender, que dedicé a la publicacion periddica ale-
del Moulin Rouge en 1889; Lautrec recibié el encargo de realizar uno mana Pan, provoco la dimisiéon de sus editores, que querian imprimir la
para el mismo establecimiento en 1891 con objeto de presentar a su whva Lo exposicion de Lautrec en las Goupil Galleries de Londres
nueva estrella, La Gouloue. Es obvio el cambio de estilo: se pasa del {1au) fuo un fracaso. Hasta Yvette Guilbert —la estrella del espec-

24 25



18 Henri de Toulouse - Lautrec, Jane Avril,
1893

manos metidas en los bolsillos. La misma observacién descriptiva apa-
rece en La Rue (1896), otro cartel de Steinien. También hay en su obra
escenas domésticas con nifios y gatos que recuerdan el periodo azul de
Picasso. Steinlen participé asimismo en la famosa serie de disefios
destinados a la decoracion original de Le Chat Noir. Nunca se ha cali-
brado el efecto de todos estos carteles sobre uno de los mas grandes
artistas del siglo XX durante su juventud, pero el paso del elaborado
naturalismo del siglo XIX a la descripcion y la decoracién sencillas de
gran parte de la pintura del XX se debe parcialmente a la nueva liber-
tad conferida por el idioma popular de los carteles.

*19 Théophile - Alexandre Steinlen, La Traito
des Blanches, 1899

tartelas Art Nouveau

El Art Nouveau fue el estilo moderno més caracteristico
d=t caimbio de siglo. El disefio de carteles formé parte de este movi-
smienio artistico que afecté tanto a las artes mayores como a las meno-

== Ei cuanto estilo, el Art Nouveau dio un valor decorativo y orna-
seial o las configuraciones lineales que con frecuencia derivaban de
ivinan arganicas. El término «Art Nouveau» se aplicd a este movi-
imiento sn Gran Bretafia y los Estados Unidos; en Alemania, se llamo
Lygenidlalils (40), en Francia «Le Style moderne»; en Austria, «Seces-
stane . en Malia, «Stile Liberty»; en Espana, «Modernista». Pero en todos
asos, nu interpretacion iba unida a la idea de lo «nuevo». En el
canaeg e o decoracion supuso la entrada de nuevas concepciones
=inializn, nuevas técnicas y nuevas expresiones del espiritu. Por ejem-
yie e mmanos de un artista como Charles Rennie Mackintosh de Glas-
gaiy =ua lormas parecian proceder de fos manuscritos iluminados cel-
ta= al tlenipo que anticipaba, particularmente en arquitectura y disefo
u= mnchles, los estilos del siglo XX.

Este estilo, que surge en parte del movimiento inglés de
=2 ¢ (licios, se desarroll6 en los diversos paises de Europa y en los
f=tadus Linidos. En Alemania, las caracteristicas especiales del Art
tisuvean se deben al entusiasmo de grupos de disefiadores y escritores

“sie lus responsables de la revista Die Jugend (11), que empezé a
subilivarse en 1896. El término «Jugendstil» procede precisamente del
damibie e la revista. Su subtitulo —«Semanario Muniqués de la Vida y
5= Ayleae - prueba que la intencion de lo «nuevo» era integrar el arte
can la aociedad. El cartel de Fritz Dannenberg que muestra a una

s haolha o horcajadas sobre una gigantesca botella de champagne

fu= yenlizando para la revista. Un espiritu similar alienta en la Lucifer
#4440 (151 e Victor Schufinsky. La caracteristica especifica del
Iwgendulll an el disefio de carteles es la fantasia, que normalmente
adopdalia axpresiones organicas y estaba estrechamente relacionada
Lan b Hustracion.

El afan por lo «nuevo» impulsé a estos grupos a romper
~on la tradicion académica y a constituir asociaciones secesionistas,
senin laa de Munich y Viena. En la primera ciudad son de destacar los
sambyes e von Stuck, Habermann y Eckmann. Aparte de Die Jugend,
e 1aG aparecio en Munich otra revista, Simplicissimus; las dos publi-
tactunes constituyeron un estimulante incentivo para los disefiadores,
c=pedinlimente en el campo de los carteles. Simplicissimus era mas
zaliviva (que 5u compafiera, y de composicién mas variada, pues abun-
dsbisii on ella las historias populares, los escandalos y las caricaturas
yalitivas L os carteles y las ilustraciones que hizo para esta revista
tiamias Thoodor Heine (1867-1948) son particularmente ingeniosos.
fiui anl (8, 194) fue otro de sus colaboradores, y (20) Leo Putz

29



(1869-1940) realizé carteles en los que aprovecho su habilidad como
dibujante para crear unos disefios que probablemente atrajan al publico
por su componente erético.

La obra de los secesionistas vieneses fue recopilada ¢n
una notable serie llamada (10) Ver Sacrum (Rito de Primavera). Los
diversos numeros de esta «revista» que aparecieron entre 1898 y 1903
presentan obras de Klimt, Moser (22), Hoffmann, Olbrich, Roller (23} v
muchos otros. Sus disefos y carteles son méas delicados que el caréc-
ter algo «pesado» a veces del Jugendstil; es corriente en ellos un orden
y un equilibrio caracteristico que los distingue de la asimetria que
presenta generalmente el Art Nouveau. Existe una relacién muy direcla
entre estas obras y los disefios de Mackintosh (21) y sus colaboradores
de la Glasgow School of Arts. Klimt y otros eran muy conscientes de
ello, y no es de extrafnar que los Cuatro dc Glasgow expusieran en la
Octava Exposicién Secesionista celebrada en Munich en 1900. Tambicn
«se infiltraron» en la muestra de Turin (1902).

Julius Meier-Graefe y Otto Bierbaum fundaron en Berlin
la revista Pan el afio 1895 (51); Josef Sattler (1867-1931) disefid una

20 Leo Putz,
Moderne Galerie,
1914
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. taddes Heins Mackintosh, 22 Koloman Moser, :
sattish Mugical Review, Ver Sacrum, XIV Exposicion de la Secession
1803 de Viena, 1902

Siliisn s gue tenia una forma visualmente llamativa. En Berlin no esca-
lian (o cntonces los disefadores de carteles: citaremos a Paul
weutili, I dimund Edel, Hans Rudi Erdt, Lucian Bernhard, Julius Klin-

g=i duhius Gipkens, Jupp Wiertz y Joseph Steiner. Muchos de estos

watistas naguian todavia en primer plano en los afios veinte. Algunos

ntelen disenados en Austria y Alemania durante el cambio de siglo

sit estilo, hacia una especie de realismo expresionista,
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En Alemania, los motivos de formas fluidas, tan bien re-

wesailidos por la cubierta del ne 40 de Jugend (1897), obra de von
swmlainch (11), llegaron a enlazar, a través de las formas pesadas y los
brillanton colores del cartel de Kandinsky Ausstellung Phalanx Miinchen
{1801}, con los conceptos de disefio del grupo Blaue Reiter, cuya im-
jtuttancia lue reconocida en 1911 y al que se consideraba una hijuela
del lugondstil de Munich.

Los ejemplos mas famosos de carteles franceses de

stylsi inoderne» eran, naturalmente, las obras de Toulouse-Lautrec.

#in ambnrgo, sabemos que él admiraba mucho el cartel France-Cham-

pagne (1091) de Bonnard (27),y fue éste quien le ensefié la técnica de
25 Olaf Gulbransson, Conrad Dreher, Ya loyratin, Bonnard hizo muy pocos carteles, pero basta uno como
1912 (20l L Ravue Blanche (1894) para demostrar sus dotes para la com-

pesinion Ingsolita y ese sutil sentido del humor que continud utilizando

ah Biin vuidros y dibujos hasta que murié en 1947. Su obra conservo

sigine nlgo de La Revue Blanche.

24 Emil Preetorius, Cartel para
una exposicién, 1911
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‘ i aunque conservando fuertes lazos con los motivos decorativos del
‘\‘ Jugendstil. Mencionaremos solamente unos pocos ejemplos entresaca-
dos de la voluminosa produccién de aquellos afios: Johann Cissarz, Hans
Unger (Estey-Orgein, 1896), Nikolaus Gysis y Peter Behrens —asociado
también con el grupo de Munich— entre cuyos disefios cabe destacar
Allgemeine Elektrizitatsgesellschaft (1910) y su famoso Der Kuss
i (1898). Los carteles disenados (25) por Olaf Gulbransson (1873-1958)
‘ y (24) Emil Preetorius (n. 1883) Hevaron numerosas caracteristicas del
|

Jugendstil al mundo de los afios veinte. A partir de 1900, la decoracién
floral deja paso, como motivo dominante, a un diseho méas abstracto.
El Wiener Werkstatten, que existié desde 1903 a 1932, muestra la con-
tinua evolucién de este estilo de trabajo; y el Deutscher Werkbund,
fundado en 1907 (Gustav Klimt fue uno de sus miembros fundadores), J
. . . . g £f  Heno Bonnard,
desembocé después de la Primera Guerra Mundial en la creacion del i 5 Wevim llanche. 1894
Bauhaus, foco del disefio formal abstracto.
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it [ugene Grasset, Salon des
Cent, 1894

Las formas inspiradas en los grabados japoneses son uno
de Jon elementos méas significativos del Art Nouveau, especialmente
&0 all version parisina. Disefios de este tipo habian aparecido en los
envaoliorios de papel de algunos articulos del Extremo Oriente. Los
famunos grabados de Hiroshige, Hokusai o Utamaro pertenecian a la

snielas de Ukiyo-e, cuyas obras describian la vida cotidiana en la

valla Tnmbién habia una serie de grabados erdticos. Al mismo tiempo
#ure unta influencia directa sobre el cartel europeo, el grabado japonés,
vott 51 reflejo de la vida cotidiana y de otros aspectos mas fascinado-
t&a hin tenido un profundo efecto sobre la publicidad pictorica. Nume-
voann carteles afines al Art Nouveau muestran una acusada similitud
de vomposicion en lo que puede considerarse la version europea de lo
Sjapones»,

El Art Nouveau que,como hemos visto, contenia ele-
menlos de disefio que anticipaban evoluciones futuras (por ejemplo,
lna muebles de Josef Hoffmann), presentaba también referencias a un
reninlo pasado: los muebles pintados de William Morris y el espiritu
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medievalista fueron elementos esenciales en ese cumulo de factores
que se designa con un término sobrecargado de significados, tras del
cual se escondian tantos estilos y manifestaciones de transicion de
las artes del 190Q0. Eugéne Grasset mostraba en Francia la misma
inclinacion hacia los decoradores medievales que los prerrafaelitas en
Inglaterra. Paul Berthon, discipulo de Grasset (28), dice de su obra:

«Nuestro nuevo arte es solamente, y sélo debe ser, la
continuacién y el desarrollo de nuestro arte francés, obturado por el
Renacimiento. Queremos crear un arte original sin mas modelo que
la naturaleza, sin mas regla que la imaginacién y la légica, utilizando al
mismo tiempo la flora y la fauna de Francia como detalles y siguiendo
muy de cerca los principios que hicieron de las artes medievales algo
tan completamente decorativo... Yo mismo intento tGnicamente copiar
la naturaleza en su esencia misma. Si quiero ver una planta como
decoracion, no voy a reproduciria con todos sus nervios y hojas, o €!
tono exacto de sus flores. Quiza tenga que tomar el tallo mas armonioso
o elegir una linea geométrica o unos colores poco convencionales
que nunca haya visto en el modelo que tenga ante mi. Por ejemplo,
nunca tendré miedo de pintar mis figuras con el pelo verde, amarillo
o rojo, si la composicion del disefio aconseja esos tonos.»

Esta significativa desviacién del naturalismo es caracte-
ristica de gran parte del disefio Art Nouveau —aunque Grasset ase-
gurase que le disgustaba este estilo—. Demuestra también que la
considerable libertad de que disfrutaban las artes aplicadas, fuesen
vidrieras o carteles, podia aplicarse también a la pintura propiamente
dicha.

Uno de los rasgos mas significativos de esa amalgama
general de estilos y técnicas que se dio hacia 1900 era el hecho de que
una forma artistica podia afectar, y de hecho afecto, a la evolucion de
todas las demas. El cartel, casi recién nacido, participé en este inter-
cambio. Y asi, una de las muestras més tipicas del Art Nouveau en
cualquiera de sus vertientes es la asombrosa labor cartelistica de
Alphonse Mucha (13). Nacido el afno 1860 en el entonces reino de Bohe-
mia, Mucha llegé a Paris en 1890. Su obra pasé por la fase Art Nouveau
durante la cual disefd carteles en el estilo de decoracion «bizantino»,
entonces de moda, interiores —como el realizado para el joyero Geor-
ges Fouquet— y proyectos para gigantescos edificios de exposicion.
Anos mas tarde dej6 Paris y vivio cierto tiempo en Nueva York; al final
cambid de estilo para convertirse en pintor de temas eslavos. Murio
en Praga el afio 1930. Su larga vida de trabajo corre, pues, paralela a la
de Chéret, quien también desdefié su fama como disefiador de carteles
para hacerse pintor... pero con menos fortuna. (En el caso de Chéret,
es probable que la pérdida de visién que sufrié a partir de 1910 influyera
en su decisién de cambiar de campo.)
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Los carteles mas conocidos de Mucha estan todos rela-
vinnndos con Sarah Bernhardt (29); al contemplar su obra se tiene la
Jmprosion de que el espiritu de la actriz ronda por todos sus disefios.
Ella fue la responsable de que le encargaran el primer cartel que tuvo
gnito (14): Gismonda (1894). Como pintor de! mito Bernhardt, Mucha
damostré ser un companero perfecto. Su aficién por las ropas y joyas
ennlicas encontré en la personalidad de la actriz una realidad viva. La
asuimpand a Nueva York y su produccién penetrd en otro mundo. Es muy
glgnificativo del caracter extremo de sus disefios el hecho de que
vayarn en el olvido cuando el Art Nouveau sufrid un eclipse como estilo
y dennparecié temporalmente en los afios veinte como corriente pre-
farida del publico. Mucha era considerado un fenémeno demasiado
lncal para mencionarlo incluso en una historia de los carteles como la
earita por McKnight Kauffer en 1924. Esto es también un indicio del
enracter incondicional de su considerable contribucidn al Art Nouveau;
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taculo que se ofrecia en el Divan Japonais (y cuya cabeza queda fuera
del cartel del mismo nombre porque éste estaba claramente dedicado
a una espectadora, Jane Avril)— pensaba que el album que Lautrec
disefd para ella era demasiado «horrible» para el puablico. Edmond de
Goncourt se quejaba de la interpretacién «enfermiza» que hacian de

la mujer los jévenes artistas modernos. Sin embargo, un critico de arte
inglés, Charles Hiatt, captd perfectamente el elemento caricaturesco
de los disenos de Lautrec al compararlos con la obra de Hogarth y
Rowlandson (7). Hay un agudo contraste entre los carteles de Chéret,
pensados para agradar y alegrar, y los de Lautrec, que parecian «feos»
y desde luego dejaban un poco de inquietud. Hiatt los consideraba
medio atractivos, medio repelentes.

Los carteles de Lautrec —sélo hizo 31 durante su corta
vida de 37 anos (1864-1901)— constituyen una importante aportacion a
la historia del cartel. Resulta extraio pensar que, de haber vivido tanto
como Chéret (noventa y siete afos), habria muerto nada menos que
en 1961. La contribucion de Lautrec al arte del siglo XX se refleja
indirectamente en todos los disefios de carteles, pues ayudé a esta-
blecer el caracter directo del cartel como forma artistica. Aunque
después de €l no hubo ningtn disenador de carteles de su calibre en
Francia, el impacto de su obra afecté a la pintura, por ejemplo, a través
de la obra de Pablo Picasso.

En La Habitacion Azul (1901), Picasso nos muestra su
propio cuarto; aparecen en €l modelos y amigos y, colgado de la pared,
May Milton (1895), un cartel de Lautrec. Picasso llegé por primera vez
a Paris en 1900, pero en Barcelona habia conocido ya el disefio francés
«fin de siecle» a través de reproducciones publicadas en revistas como
Le Rire, La Vie Parisienne, Gil Blas y L'Assiette au Beurre. En Barcelona
también, habia sido asiduo de la taberna catalana Els Quatre Gats, que
imitaba al cabaret de Paris Le Chat Noir, presidido por Aristide Bruant
que habia sido el modelo de otro cartel famoso de Lautrec. Picasso
habia diseifiado para esa taberna un cartel al estilo del movimiento
inglés de Artes y Oficios. Una de las personalidades mas destacadas
de ese circulo barcelonés era el pintor Ramoén Casas (17) . Aparte de
su cartel Anis del Mono (el mono era la marca comercial de esta
empresa), hizo otro titulado PutxineHis 4 Gats; los dos tienen eco
en la producién posterior de Picasso; recordemos la Familia de Acré-
batas con Mono (1905). Estos lazos con el disefio de los primeros
carteles, y en ultimo término con las atrevidas caricaturas de Lautre:
parecen tener su continuacion directa en las formas simples y monu-
mentales que aparecen en la pintura de Picassc hasta fechas tan
tardias como los afios treinta.

Otro artista cuyos carteles contribuyeron al desplaza-
miento desde el naturalismo hacia el periodismo narrativo o descrip-
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tike fue ) suizo Théophile Alexandre Steinlen (19), que llegé a Paris en
18H) &l nlnimo ano en que nacié Picasso. Tanto Steinlen como Lautrec
suntinnaion axplorando el area del comentario social en las artes visua-
tes v aapinclo ya tratado por artistas como Daumier. Algunos carteles
de isinlon implican un comentario social directo: Mothu et Doria
PiAu4) mueatra a dos fumadores, uno enguantado, con sombrero de
sy vapa que ofrece lumbre al otro, tocado con una gorra y con las
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e ) o p ’ F AMPE jiva La Maison Moderne (1905 ap.) tiene interés porque muestra los
Al A X 5 3TI0 sincesorios de moda en aquellos afos. Un cartel anterior de Maurice
s fMinis (1900) muestra también los articulos de esta tienda que habia
| siilo fundada en 1899 y que rivalizaba con la Maison de I'Art Nouveau,
. H . nalablecimiento propiedad de Samuel Bing que dio nombre al movi-
x mlento. Georges de Feure {1868-1928) hizo cierto nimero de disefios
_ b ,tsr ] E pira Bing en diversas artes aplicadas y disefié también el cartel para
ft "' _ li quinta exposicién del Salon des Cent. Muchos artistas realizaron
2 @ narteles para estas exposiciones, que se celebraban en el n° 31 de la
J : ' Itue Bonaparte patrocinadas por Léon Deschamps y que tanto podian
4 i de participacion multiple como estar dedicadas a la obra de un solo
: TR artista (en cualquier caso, el nimero total de muestras no podia exce-
& e A, .. Jdor el centenar) . Los carteles de De Feure nos presentan mujeres
gl - .modernas» de rostros palidos y melancélicos; uno de los mas elegan-
105 (41) es el realizado para el Journal des Ventes en 1897. El arqui-
% Jseto Hector Guimard (1867-1942) también disefi6 un cartel (31),
¥ IIxposition Salon du Figaro le Castel Béranger (1900), en el que sus
aonocidos disefios van acompafiados de unas inscripciones muy a tono.

30 Manuel Orazi, La Maison Moderne, 1905 ap.

41 Hector Guimard, Exposition Salon du Figaro le Castel Béranger, 1900
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ABénarp péag 32 Emile Berchmans,
Cervezas Libotte - Thiriar, 1897 ap

o En Bélgica, los artistas mas im ortantes i
s!mllalt a los que trabajaban en Paris a finalez de sigloi?':r?nl-?::fi'?\/leu-
nier, Victor Mignot y Privat-Livemont (61) (cuya obra refleja el estilo de
Mucha). El editor August Benard, de Lieja, encargé a finales de la década
de 1880 unos disefios a Armand Rassenfosse, Emile Berchmans (32) y
August Donnay. Otros disefiadores belgas de cierta importancia fueron
Adolphe Crespin (152), autor del Alcazar Royal (1894) en colaboracién
con EdoL_Jard Duyck, y Henri Evenpoel. En conjunto, puede decirse que
los disefos eran més literales y menos estilizados que otras obras de
esta fipoca del cartel artistico, y que el estilo de la escuela de Lieja
era directo y sencillo. Sin embargo, la influencia de Paris es evidente
en el Amer Mauguin de Berchmans o en el Huile Russe de Rassenfosse
En Hoi?nda. la obra de Braakensiek presenta una gran afinidad con la -
de Chéret; dos destacados disefiadores holandeses de este periodo
fueron _J. G. Van Caspel (202) y Willy Sluiter. La insélita imagineria
proquc:da por dos artistas belgas, Van de Velde y Felicien Rops, y por
e_l pintor holandés Jan Toorop seré tratada méas adelante cuandc; estu-
diemos el simbolismo y la iconografia del Art Nouveau, ’
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En Hungria, como en Francia, la tradicién de la publicidad
alrcense y de otros espectaculos se remonta a los siglos XVIl y XVHI;
Banczur y Rippl - Ronai fueron contemporaneos de Chéret. El disefiador
»tin de siecle» mas famoso fue Arpad Basch (33), que se habia formado
an Paris, pero cuyo estilo era mas bien el de un ilustrador. Era un
dibujante particularmente habil. Su obra fue resenada en la revista
The Poster y uno de sus disefios apareci6 en Les Maitres de I'Affiche,
unn serie mensual de carteles litografiados a escala reducida que edit6
Roger - Max en Paris entre 1896 y 1900.

El disefio de carteles en Italia debia mucho a la gran cali-
dad técnica de la firma editorial Ricordi, que habia creado la base nece-
saria para la actividad en este campo. Entre los artistas que trabajaron
para Ricordi citaremos a Leopoldo Metlicovitz, Mataloni (Caffaro Zei-
tung, 1900) y Adolpho Hohenstein, cuyo cartel Tosca (1899) es un bello
ajomplo del arte «fin de siécle» con su mezcla de decoracion Art Nou-
vonu y dramatismo teatral. Otros carteles suyos (46), como Iris (1898)
y Esposizione di Electricita (1899), tienen ademéas un caracter monu-
mental. E|l Prima Esposizione Internazionale d’arte moderna decorativa
Torino (1902) de Leonardo Bistofli presenta influencias del Jugendstil.
Laonetto Cappiello (1875-1942}) fue uno de los artistas mas conocidos
do estos afios. Como muchos disefiadores de carteles que trabajaron
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33 Arpad Basch, Cartel para las maquinas agricolas Kiihnee, 1900 ap.




en Paris, procedia de otro pais, en este caso de Italia. Se empez6 a dar
a conocer en el Paris de 1900 y sus obras son las primeras que apuntan
una aproximacion moderna al disefio de carteles. Muchas estan inspira-
das en Chéret o en otros pioneros, pero su obra constituye también

una version simplificada de los disefios «fin de siécle» (204}, lo cual les
da el caracter de versiones empobrecidas de las obras méas antiguas.

En realidad, fue el primero en captar el ritmo cada vez més réapido de la
vida en las calles y sus carteles son un lazo entre el mundo pausado

de finales del siglo XIX y la nueva era de los motores y la prisa.

En los afios 1890, el boom del cartel estaba en todo su
apogeo. Se hacian ediciones especiales para los coleccionistas; a veces
robaban los carteles de las calles. En Paris se realizaban exposiciones
de carteles y en 1890 el Grolier Club organizé otra en Nueva York.
Ernest Maindron, que habia escrito en 1884 el primer articulo sobre
los carteles (publicado en Paris) y el primer volumen de una historia
de los carteles en 1886, sac6 un segundo volumen en 1896 (1886-1895).
Al ano siguiente se publicé una obra escrita por varios autores en la
que se trataba el tema de los carteles en otros paises. El primer
volumen de la publicacién inglesa The Studio contenia un articulo
sobre las colecciones de carteles (el Art Nouveau recibe a veces el
nombre de «Studio Style») y en 1898 se fundé la revista The Poster.

La aficidn a coleccionar carteles duré poco entre el gran publico, pero
se ha mantenido hasta ahora entre un grupo reducido de especialistas.
The Poster fusiond con The Art Collector en 1900, significativo indicio
del declive general que experimentaba ya el extraordinario entusiasmo
que habia despertado la aparicion de los primeros carteles.

En los Estados Unidos, el disefio de carteles Art Nouveau
esta brillantemente representado por la obra de Will Bradley (1868-
1962} . Realiz6 varios disefios para The Chap Book (48), con el que
habfan 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 medalla de oro del American Institute of
Graphich Arts. Edward Penfield (1886-1926) también disefié cierto nu-
mero de carteles en los que, como Bradley, no sélo utilizé el estilo de
Paris, sino también una nitidez de lineas que lo relaciona con los dise-
fios europeos. Otros artistas norteamericanos de esta época fueron
Ethel Reed, Frank Hazenplug y Will Carqueville (35), todos los cuales
trabajaron en el estilo Art Nouveau. Aparte de contemplar la obra de
Mucha durante las giras de Sarah Bernhardt por el pais, los norteameri-
canos habian tenido ocasién de ver revistas y ejemplares de The Yellow
Book. asi como la obra de artistas como Grasset (28), quien disefi6
en 1889 una cubierta para Harper’s Magazine y varios carteles para
The Century. El inglés F. Scotson - Clark, aue visité los Estados Unidos
en los afios noventa, nos da una descripcién de primera mano sobre la
situacién reinante alli:
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35 Will Carqueville,

44 Edward Penfield, pe

Disefio para Harper’s,
marzo de 1894

«Hasta el invierno de 1894, el cartel artistico.era préacti-
comente desconocido en los Estados Unidos._Los unicos objetos del
osa clase —por cierto, excelentes y muy origmales— eran Io's c';\:rte es
do escaparate que habia hecho Edward Penfield para Harp.er S ag_;ta-d
zine (34).Pero durante los ditimos meses de 1893 y la prlmera,(rj'mI a
do 1894, empezaron a sonar el nombre y la opra <E|e _Aubrey Belar s eysu
(38) v, si grande fue su éxito entre un amplio pubhco en Inglaterra,
jama fue diez veces mayor en América. Cualquier p}Jeblo de cuatljo
cuartos tenia su “Beardsley Artist” y las grandes ?ludades parecian
Inundadas por ellos. Algunos se inspiraban en sus ideas y las adapta-
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36 Carteles en una calle de Londres, 1899

ban a su propia técnica; otros le imitaban hasta el extremo de que uno
se preguntaba: “;Esto lo ha hecho el B inglés o el americano?''»

El «B americano» era, desde luego, Bradley. También
trabajaban en el pais el propio Scotson - Clark, otro artista de origen
inglés, y Louis Rhead, que realizé algunos carteles llenos de colorido,

a la manera del Art Nouveau. En cambio, la posicién del Art Nouveau en
Inglaterra era algo extrafia. Aunque este estilo debia mucho de su
impulso original a fuentes inglesas, como los prerrafaelitas y William
Morris, cuando volvié como Art Nouveau internacional sus ideas se
aplicaron con gran lentitud (el caso de la vecina Escocia fue muy dife-
rente). James Pryde, que habia estudiado en Paris antes de regresar a
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Inglaterra para iniciar su carrera como pintor, nos relata la diferencia
de actitudes hacia el cartel entre Paris y Londres:

«En aquel tiempo los carteles ingleses eran, sal\fo dos o
tres excepciones, cualquier cosa menos llamativos, aunque habia va-
rios artistas muy interesantes trabajando en Paris. Por ejemplo, Chéret
autor de una notable obra para el Divan Japonais (5),){ Toulouse-Lag-
Irec quien, ademas de «affiches» para ese mismo «café _chantant», hizo
disefios de mérito para Yvette Guilbert, Jane Avril, Caudieux y otros.

»E| arte del cartel en Inglaterra empezaba s6lo a ser
redimido por Dudley Hardy, cuya Yellow Girl para el Gaiety Theatre era
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37 Dudley Hardy, A Gaiety Girl, 1895 ap.
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una obra inteligente; Maurice Greiffenhagen, mas tarde de la Royal
Academy, que hizo un cartel para el Pall Mall Budget y Frederick Walker
(39) cuya Woman in White (1871) parecia realmente una reproduccioén
ampliada 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 més avanzado de Londres, el Avenue (1894). Este (ltimo no
recibio una acogida muy favorable en el Punch que, refiriéndose a él,
hizo la sugerencia: tenemos un nuevo cartel. Otras obras, disefiadas
por asalariados de diversas firmas, eran como oasis en el desierto.
Esta era la situacion cuando decidi convertirme en artista del cartel.»

¥ Pr}/de llega a decir que él y su colega William Nicholson,
que también habia estudiado en Paris, abordaron juntos el problema.
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Y lo hicieron, aunque de un modo que entonces debia parecer propio
de unos aficionados: pegaron recortes de papel sobre una tabla. No
afiadieron ninguna inscripcion, pensando que el titulo apropiado podria
incluirse después. Pero queda en pie el hecho de que, pese a lo que
parecia un modestisimo método de trabajo, consiguieron resultados
originales y totalmente heterodoxos. Se autobautizaron con el nombre
de Beggarstaff Brothers (Hermanos Beggarstaff) que habian visto en un
saco (porque «parecia un viejo nombre bonachonamente inglés») y
reconocieron que disefiaban carteles para poder «permitirse el lujo de
pintar cuadros». Todas las obras que realizaron, una decena aproxima-
damente, son excepcionales. Girl on a Sofa (1895) fue rechazada
entonces pero hoy se la considera uno de los disefios mas extraordina-
rios de aquella época en todo el mundo (50). Estilisticamente, su obra
pertenece mas al movimiento inglés de Artes y Oficios que al Art
Nouveau internacional. Sin embargo, guarda cierta retacién con los
carteles de Toulouse - Lautrec e influyé a su vez sobre la obra del gran
disefiador aleman Ludwig Hohlwein. Fueron dos pioneros en el uso de
grandes superficies lisas de color y composiciones de radical sencillez.

Otros disefadores inglesés de aquel tiempo, como
Dudley Hardy {37) y John Hassall (233), realizaron carteles para espec-
taculos empleando un idioma popular. Aunque sus temas eran similares
a los contemporaneos de Paris, utilizaron la imagineria caricaturesca
{220) y su obra desmerece comparada, por ejemplo, con la de Lautrec.
No obstante, produjeron algunos ejemplos brillantes de humor popular.

La obra de Sidney Ransom (que utiliz6 el seudénimo de
Mosnar Yendis) cuadra mejor con el estilo Art Nouveau; citaremos su
cubierta para el primer nimero de The Poster (1899). Los carteles de
Walter Crane, buenos ejemplos de Art Nouveau, estdn demasiado cerca
do su obra como ilustrador; en cualquier caso, mostraba una conside-
ruble aversion hacia el caracter de «grito» que tenian los carteles.

La aportacion mas significativa a los carteles Art
Nouveau por parte inglesa es la de Aubrey Beardsley, pese a la estrecha
sonexién que existe entre sus carteles y sus ilustraciones. Lo sensitivo
y lo profundo son dos aspectos del arte que suelen acogerse con sus-
picacia, y desde luego ése era el caso del publico campechano de la
Inglaterra eduardiana. La 6pera bufa y la farsa eran dreas de expresion
on las que el publico inglés podia tratar confiadamente un arte que
a veces resultaba demasiado estilizado o que les incitaba a pensar més
o la cuenta. El esteta a ultranza se asociaba con lo anormal; en cam-
hlo, la obra de Beardsley era lo bastante flexible y sigue constituyendo
wnn de las influencias més importantes que se han dado en la historia
il disefio. Su produccion proporciona un lazo de unién con un nuevo
nlomento que estaba haciendo una gran aportacién a las artes en ge-
noral v a los carteles en particular.
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Carteles y simbolismo

El movimiento simbolista, que en Francia va asociado a
pintores como Gauguin y Maurice Denis, empleaba, aunque de un modo
especial, algunos de los métodos y elementos decorativos de ese es-
tilo mas amplio que conocemos como Art Nouveau. Resumiendo mucho,
podemos decir que el arte simbolista afect6 al disefio de carteles
reintroduciendo en él la iconografia como elemento pictérico. Los
artistas simbolistas utilizaban las retorcidas configuraciones lineales y
los contornos amorfos del Art Nouveau para describir tanto lo sagrado
como lo profano. En el siglo XIX, pese al afan general por guardar las
apariencias, era posible decir algo sobre aquellos campos de la expe-
riencia humana que normalmente estaban reservados a la imaginacion.
Las imagenes que podian expresar, en términos equivalentes, la pasion
y las excitaciones estaban cargadas de referencias clasicas o religiosas,
pues asi lo exigia una sociedad que necesitaba enmascarar sus sentj-
mientos. Salomé, la Esfinge, Pan, Medusa, la mujer - nifia, la serpiente,
son temas todos que aparecen una y otra vez en la pintura, el cartel
y la poesia. Buen ejemplo de ello es (51) Pan (1895), obra de Josef
Sattler.

No hay que olvidar tampoco que en aquellos anos se
estaba produciendo un cambio en el publico que coleccionaba obras de
arte. En el lugar de la aristocracia de la tierra y el dinero, cuyos gustos
eran en general conservadores y, por tanto, ligados todavia al clasicismo
y al siglo XVIIl, encontramos ahora una nueva burguesia que no tiene
ninguna de esas ideas preconcebidas. En estos afios también, los trac-
tarianos, estrechamente relacionados con los prerrafaelitas, estaban
intentando resucitar cierto sentido de lo espiritual en la doctrina y la
liturgia de la Iglesia de Inglaterra, entonces uno de los grandes pilares
del orden sacial. Este movimiento «High Church» formaba con los pre-
rrafaelitas y el neogético una cadena que apuntaba directamente hacia
una nueva mentalidad religiosa y artistica en Inglaterra. Sus repercu-
siones sobre la arquitectura, asi como sobre el disefio de carteles, son
muy significativas. En el continente se desarrollaba un proceso similar
que encontrd sus portavoces en escritores como Huysmans, que se
sentian fascinados por los ritos litdrgicos de la Iglesia Catélica. El y
otros artistas extendieron sus experiencias a las esferas mas empiricas
del ocultismo: magia negra, teosofia, rosicrucianismo vy las actividades
de Sar Joséphin Peladan, cuyas ensefianzas igualaban el papel del
artista al del sacerdote.

Los disefios pictéricos de los artistas asociados a este
movimiente afectaron directamente al cartel, pues sus carteles (43) y
cuadros contenian, en cuanto documentos, una informacién visual que
no habia de presentarse necesariamente en forma naturalista. Rostros
agrandados, casi expresionistas, festones decorativos compuestos de
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0jos, signos antiguos y simbolos rosicrucianos se mezclan unos con
olros sin excesivo cuidado por respetar las tradicionales reglas de la
¢omposicion pictérica. Muchos cuadros simbolistas parecen cgrtele_s,
¢on sus temas alegoricos, su colorido subjetivo y su Ilamatlva_lmagme-
na. Este renacimiento de la iconografia fue de gran importanc!a tanto
para la pintura como para el grafismo. El uso de simbolos cpnfu_are al
disefio una realidad y una unidad propias; ya no es necesario c:h,sponfer
los objetos dentro de los limites naturalistas propios de la vision unila-
teral impuesta por la tradicion ilusionista de la pintura de caballete.

La mayoria de los pintores simbolistas destacados rea-
lizaron también carteles. Maurice Denis decia de estos ultimos en 1920:
«Lo importante es encontrar una silueta que sea expresiva, un_sllmbolo
(ue, solo por su forma y colorido, sea capaz de atraer la atencion de la
multitud, de dominar al transetinte. El cartel es una bandera, un em-
blema, un signo: in hoc signo vinces».

Este comentario es perfectamente aplicable al auge expe-
rimentado por el cartel durante el cambio de siglo. El ejemplo mas
impresionante de simbolismo comercial —ejemplo que demuestra
¢omo podria aprovechar la publicidad estos fenémenos— es segura-
mente el cartel Delftsche Slaolie (1895) del artista holandés Jan Too-
rop. En esta obra aparece una mezcla de estilizacion y artificios Art
Nouveau, amén de una recia y honesta botella de aceite para ensaladas.
Una breve referencia biografica de Toorop servira para dar una idea de
las relaciones existentes entre los diversos grupos simbolistas de
Bélgica, Francia e Inglaterra. Nacido en Java el afio 1858, de ;l)adre
noruego y madre asiatica, se trasladé a Europa cuando todavia era muy
joven y en 1882 conocié en Bruselas a Van de Velde, Ensor y Khnopff.
F'n un cartel de este dltimo (42), hecho en 1891, se da la lista de los
invitados a la VIl exposicion de Les XX; en ella encontramos los nom-
bres de Gauguin, Chéret, Seurat, Crane y Wilson Steer. Toorop expuso
también en Les XX. Ademads, su obra estuvo representada en el primer
Salon de la Rose--Croix (1892) de Paris (Edmond Aman-Jean, Marcel
Lenoir (43), Armand Point, Léonard Sarluis (45) y Carlos Schwabe
estuvieron también relacionados con esta secta y disefiaron carteles
para ella). Toorop se interesd también por la obra de Beardsley y
William Morris; pasé por una fase socialista y finalmente se convirtio
al catolicismo. Murié en 1928.

Uno de sus contemporaneos, Félicien Rops (1833-1898),
también expuso con Les XX. Rops disefi6 tres carteles: Les Légendes
Flammandes (44) muestra el elemento melodramatico de la vertiente
macabra de su obra. También era muy conocido por sus dibujos y gra-
bados eréticos. El elemento de «voyeurisme» que discurre por toda su
obra se ha hecho publicitariamente aceptable desde entonces. Sin em-
bargo, el elemento moralizador, tan patente en la obra de Rops, ha
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44 Felicien Rops, Les Légendes
Flamandes, 1858

45 Armand Point y Leona_rd
Sarluis, Salon de la Rose + Croix,
] 1896
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42 Fernand Khnopff, Les XX, 1891 43 Anénimo (posiblemente de
Marcel Lenoir), Mérodak (Salon
de la Rose + Croix), 1897 ap.

desaparecido de los adefesios en paios menores que proliferarian
ochenta afnos después, y también de los carteles y grabados del movi-
miento underground. Como precursora de la imagineria mas libre de
los afos sesenta, la obra de Rops prueba que, pese a los cambios
de actitud, los artificios para presentar el ssmidesnudo apenas si han
evolucionado.

LN SALON
20 MARS 1896 ]
H"S[ ER“IXZM@W/_JM

El nombre de Van de Velde esta asociado a muchos de
los progresos mas significativos experimentados por las artes aplicadas
a principios del siglo XX. Fue uno de los fundadores de! Deutscher
Werkbund en 1907 y, como belga, decidié abandonar Alemania en 1914.
Recomend6 a Walter Gropius, que después seria el primer director del
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Bauhaus, para sucederle en el puesto. Murié en 1957. S6lo disefid un
cartel (55) —para los productos alimenticios Tropon (1897))—, pero
realizo también una serie de disefios para esos fabricantes. Su solitario
cartel sigue siendo una muestra clave del Art Nouveau en cualquiera
de sus vertientes. Con él demostr6 admirablemente hasta qué punto
puede contribuir el cartel al progreso del disefio y se anticipo a ciertas
innovaciones posteriores de la pintura abstracta decorativa.

Los simbolistas hicieron otras aportaciones a la evolu-
cion del diseno pictorico que afectaron el curso de la pintura y del
disefio publicitario: desarrollaban diversos aspectos de una sola idea
dentro de una misma obra de arte. De este modo pedian tratar simulté-
neamente el pasado y el presente, o diferentes aspectos de un mismo
tema como, por ejemplo, el «sagrado» y el «profano». Ademas, com-
binaban las formas de arte para que [a misma idea pudiera expresarse
pictorica, musical y oralmente. La Misa Solemne que se oficié el 10 de
marzo de 1892 en Saint Germain I'Auxerrois puede calificarse apropia-
damente de acontecimiento musical y litdrgico; en ella se combinaron
la musica del sobrehumario Wagner y una figura que entraria a formar
parte de los circulos «avant-garde» de principios de siglo: Erik Satie.
Los carteles de la Rose+ Croix presentan el mismo cardcter multifacé-
tico mostrandonos el espiritu del siglo XiX con el vocabulario de otra
época. El empleo grafico de estos métodos forma parte desde entonces
del lenguaje de los carteles. Sin embargo, hasta los aiios sesenta no
apareceria una generacion capaz de descubrir lo prefiadas de significa-
do que estaban estas obras (54).

Carteles hippies

En noviembre de 1965 se celebrd en la University Art
Gallery del campus de Berkeley (Universidad de California) una expo-
sicion titulada «Jugendstil y Expresionismo en los Carteles Alema-
nes» (49). Este episodio fue de gran interés para los disefiadores de un
nuevo estilo artistico —el cartel hippy—, abigarrada y estimulante
forma de decoracion que debe mucho al Art Nouveau y al simbolismo
de principio de siglo. Los puntos de coincidencia son numerosos.
En primer lugar, los disefiadores del carte! hippy recurren mucho al
pasado, como si éste constituyera parte integrante de su experiencia;
estilisticamente hablando, el pasado participa del presente. Un disefio
como Funky Features (53), hecho por Robert McClay en los afios
sesenta, nos remite a los carteles de la Rose + Croix. En los afios 1890,
Peladan y sus seguidores se sentian desilusionados por el materialismo
de un mundo que habia demostrado estar vacio: un sector de la
sociedad de los afios 1960 resucitaria esa bisqueda de cualidades espi-
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+ 49 Josef Rudolph Witzel, Jugend, 1900 ap.
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rituales. Las largas tunicas, las barbas al vi_ento, las drogas y el unisexo
son expresiones tan simbolistas como hipples: El culto a l(_) gxtrava- -
gante ha vuelto con fuerza renovada’a una sogledad materlahst’a que ha
multiplicado por mil sus recursos teécnicos sin ser por ello mas sa-

hia (52).

El cartel hippy es mas brillante, mas eIaboraE:lo y mas
accesible que su predecesor. Se han resucitado algunos metoc’ios elzm-
pleados por los disefiadores de los afos noventa, pero exagerandolos
y amplificando sus efectos. En dos carteles de los afios sesenta, Young
Bloods (60) de Victor Moscoso —ex - estudiante de Albers— y Avalon
Ballroom (64) de Bob Schnepf, se obtiene un efecto deslumbrante al
yuxtaponer colores complementarios y aturdir al espectador entrela-
zando los motivos. Dos obras de Will Bradley (48) —The Chap Book
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«El objetivo de todos los comentarios sobre artfa debeer_la
ani whora hacer obras de arte y, por analogia con nuestra propia e:;;p
yinncia, mas reales para nosotros, en lugar de mEI”I’OS._La |func!f)enso i
{in critica deberia ser mostrar “como es lc_:) que ef , € incluso
In que es”, en lugar de indicar “lo que significa™.»

He aqui la clave de muchos carteies diseﬁgdos eg los
ahos 1960, desde los comerciales que abogan por la «sociedad n:ao
vonsumon» hasta los que propugnan «Ampr» o «Paz» [57: 58) co |
lilosofia. Muchos de estos carteles confian en su atractl’vodsenz:?er);o_
muponen una ruptura con las actitudes m?nt_enldas en déca ast i
v, cuando el disefiador ponia a punto técnicas destinadas a tra

7#0UGHT DANGE ¢ L
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52 Bob Masse, Cartel para el Teatro
Kitsilano, Vancaver, 1968

(1894-1895) y Victor Bicycles—se basan en una confusién similar. En
estos disefios, se mezcla deliberadamente la decoracién vegetal con
las inscripciones para que resulte mas dificil distinguir el mensaje.
Parecidas ambigiiedades de disefio se encuentran en la obra de Klimt.
Ni en 1890 ni en 1960 se debe esta confusion a un intento de elaborar
un codigo inteligible sélo para los iniciados, sino que en ambos casos
se pretende apelar més a los sentidos que a la razén. Al presentar un

54 Victor
dibujo confuso —cosa que puede parecer contradictoria tratandose de Moscoso, ook —
un medio de comunicacién— el artista nos ests diciendo: «Disfruta, Hawaii Pop Ro = =
; ; : < g o Festival, 1967 B UL ]
deja que el efecto caiga sobre ti, que pase a través de ti, Usalo, vivelo». '{.}‘*\\‘!#N#\t‘? #‘i
Esta actitud ha despertado siempre criticas. Susan Sontag decia en un e T

ensayo escrito en ublica vergreen Review: \‘*’*'.‘##+’*‘+‘{')T*
sayo escrit :0 1964 y publicado en Eve green Revie :V];++\(+T;;{,¢r&.)h**‘s‘{nh\{rb), |
(BT S L RN LN I LARILT B LN
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57 Loren Rehbock, Peace, 1967

(]
58 Peter Max, Love, 1967
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ch;geer;s;égigaéo Yy conciso. En los afios sesenta, el publico ha desarro
€ ver sin leer, incluso de oir sj -
SRt /| Ir sin escuchar realmente.
a de una actitud mental: | j
' : los me
ralmente a través de los sentidos. Fice taganbne:

S constgjyiséi g"fodt_) el cartel hippy se utiliza para crear un
: I'mismo una manifestacion d
lo fue el Art Nouveau. p 2
- Por ello el despliegue de un ¢ i
e € artel hip 56
éa:_lr; rsigllceu;odcomo colocar un producto aislado del Art Nouvea?z p{ar; .
mire en si mismo como objeto de b i
uen gusto. Evidente-
mente, esto puede hacerse anti %
pero el auténtico efecto sl i
crea todo un entorno; en realj gl
: idad, es una forma de vid i i
At N ad, a de vida. Los interiores
jaban la arquitectura del exteri
or y en ellos entrab
el empapelado de la pared, los muebles, la vajilla y todas las formas ]
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puaiblos de decoracion, incluyendo cuadros e incluso prendas de vestir.
bin smbargo, el elemento simbolista del Art Nouveau redujo lo que
pinliin haber sido un arte, entendido como religion total a escala wag
nariana, a las dimensiones de un culto privado. El cartel hippy tiene
unus ofectos mas amplios debido a la revolucién técnica que han expe-
iimantado en el interim los procedimientos de impresion: el desarrollo
i | tipografia y el uso de Ia litografia en offset. Esto ha posibilitado
In produccién en serie de obras en color y las grandes tiradas de los
enrtnles fotograficos en blanco y negro. Las empresas editoras han
subiido aprovecharse de esta situacion, aunque también fo han hecho

Inn prensas privadas.

Hoy es posible coleccionar reproducciones bastante
inncns de carteles y fotografias del tamano de un cartel que parecen
hnbor adquirido una uniformidad casi universal tanto en Europa como
an los Estados Unidos (59). Héroes revolucionarios como el Che
{iovara comparten la intimidad de [a pared doméstica con W. C. Fields,
vin los disefios de Beardsley y los carteles de Toulouse - Lautrec.
Mucha y Steinlen han reaparecido junto a imdgenes de Marlene Die-
Wich; Brigitte Bardot y Karl Marx se codean con numerosas muchachas

59 Bob Seidemann,
Pig Pen, Organist of
the Grateful Dead
Band, 1966




‘ G0 Victor Moscoso,
Young Bloods, 1967

61 T. Privat- Livemont, Cercle
Artistique de Schaerbeek, 1897

anonimas que posan del modo ya establecido por Felicien Rops y otros.
Este constante bombardeo de los sentidos acaba creando un publico
condicionado cuyos gustos respecto a la experiencia visual son muy
sofisticados. La consecuencia para la publicidad de este furor por los
carteles ha sido en general convertir el anuncio comercial, e incluso

¢l cartel politico, en un mural decorativo, asi como enlazar los carteles
de los anos 1970 con los disefios de hace casi cien afnos. El cartel que
hizo Paul Christodoulou (62) en 1967 para la Elliot Shoe Company de
Londres constituye un ejemplo de cita directa. Sus fuentes fueron las
obras de Beardsley. La Sala de Grabados del Victoria and Albert
Museum de Londres las ha catalogado en una lista exhaustiva que
muestra la gran popularidad alcanzada por esta clase de materiales en
los afios sesenta:
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62 Paul Christodoulou, Elfiot: Alice Boots, 1967

«El disefio contiene elementos tomados de las ilustracio-

ngog]i’; %ii:g's(jley Ial LS Maravillosa Historia de Virgilio el Hechicero
1 Idas la Danza del Vientre, la Mujer en la L '
de Herodias, los Ojos de Herode o J i
, s, La Toilette y la portada; Lisi
arengando a las mujeres de Atenas, M i i i ot
 Mesalina saliendo del bafio, Neéfito
y el Arte Negro, el beso de Judas, Sganarelle y el Mendigo; el I'Dall Mall
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s, ’Los carteles qe los afios se’senta se alimentan también
laginerta contemporanea, aunque ésta puede estar mezclada
con fastllos del pasado. Las referencias a la ciencia - ficcidn, a los
comics y a los medios de comunicacién aparecen con frecu;ancia en |
carteles de los diversos movimientos underground. En Inglaterra I\;I]alOs

68

{iuan, John Hurford y Mike English han utilizado las referencias a los
medios de comunicacién, y Martin Sharp ha realizado una serie de
dlsefos falicos basados en las técnicas del comic. El disefiador nortea-
mericano Peter Max (58), que, segun decia, pretendia redecorar el
mundo, es muy representativo del espiritu que anima a muchos disena-
dores de carteles. Sin embargo, en 1968 varios tablones publicitarios

dn los Estados Unidos aparecieron cubiertos de la noche a la manana
uon una serie de misteriosos disenos en los que se veia la melenuda
unbeza de un joven; el conciso pie rezaba: «Cortate el pelo. Embellece
América». Las firmas publicitarias no se han mostrado remisas en el
smpleo de los nuevos métodos. El despacho mas dinamico que ha
surgido en Occidente es probablemente la firma americana Push Pin,
uuiyo Almanack salié por primera vez a la calle en 1954. Dos miembros
fundadores. Milton Glaser (63) y Seymour Chwast, expusieron su obra
junto con la de sus asociados en el Pavillon de Marsan de Paris en 1970,
sstableciendo un nuevo enlace entre los anuncios decorativos de la
[uropa de 1880 y los de la California de 1960.

No obstante, la reciente proliferacion de carteles y seu-
docarteles, en lo que se ha llegado a llamar postermania, da lugar a una
masa de material tan grande que debilita la vitalidad de este medio de
nxpresion. Al comienzo de su libro Aprés le Cubisme, publicado en 1918,
Amédée Ozenfant y Le Corbusier citaban una frase de Voltaire que es
{an aplicable a la década de 1970 como a los afios de la Primera Guerra
Mundial: «Las causas de la decadencia son la facilidad para trabajar
bien, el hastio de lo bueno y el gusto por lo extravagante».

63 Milton Glaser (Push Pin
Studios), Dylan, 1967
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2. Lo moderno y lo profesional

Movimientos artisticos formales

El término «moderno» ha llegado a sugerir un cierto
viicio cuando se aplica a las artes, como si representase una solucion
#l disefio que el tiempo hubiese colocado completamente al margen de
lndos los demas estilos. Los afios veinte parecen respirar un optimismo
astilistico que se resume en el titulo de un libro de Aldous Huxley,
Brave New World pero, pese a su pélida elegancia, tienen mucho de
n80 que ahora llamamos «camp».

Dos factores parecen haber actuado en esta época de
modo decisivo: el disefio formal moderno y el modernismo decorativo
(68, 69). El primero esta intimamente relacionado con el concepto de
funcion, que ocupo el lugar del término «ornamento», utilizado para
describir el disefio decimondnico. Implica un disefo con vision de
{futuro que enlaza arte con industria en la era de la tecnologia. El segun-
do factor, el modernismo decorativo —considerado un estilo retrégrado
por Le Corbusier y sus partidarios— préspero en una época de abun-
dancia, representaba fundamentalmente un trabajo individual y, en Io
que a los carteles se refiere, estuvo normalmente relacionado con la
pintura.

El modernismo formal alcanzaria su sintesis en el mo-
dernismo decorativo del Bauhaus y cabe distinguir en él dos periodos:
¢l primero abarca desde las postrimerias del Art Nouveau, hacia 1900,
hasta el auge de la influencia del Bauhaus en los primeros treinta (267);
y el segundo concide con la primera etapa decorativa de la sociedad
de consumo que se inicia tras la Segunda Guerra Mundial. Inevitable-
mente, algunos elementos del disefio formal aparecen como decoracién
y esto, como veremos, fue considerado en general un compromiso
entre unos principios mas rigidos de disefio y la moda decorativa que
surgié como resultado de la aparicion de nuevas formas. El ejemplo
mas claro en este sentido es la transformacion de las posibilidades
formales del disefio cubista en una decoracién casi neoclasica, trans-
formacion patente no sélo en los disefiadores de carteles, sino en el
propio Picasso. El caracter de los dos factores mencionados, que iban
a forjar las nuevas formas tanto de los carteles como de la pintura,
se puso de manifiesto en los afios inmediatamente posteriores a 1900,

4

‘ 66 Joost Schmidt, Cartel para la exposicion Bauhaus, 1923



PRESSA

67 Gispen, Rotterdam - South American

mas tradicional de la fig. 69

aunque la linea divisoria entre el mundo del siglo XIX y el nuevo y
mecanizado mundo del XX suele considerarse, por conveniencia, una
secuela de la Primera Guerra Mundial. En lo que concierne al disefio
o a la influencia de estos catastréficos acontecimientos sobre los movi-
mientos artisticos, sélo podemos encontrar dos nexos importantes
entre la guerra y el arte. El futurismo parecié anticiparse a la natura-
leza de la guerra mecanizada; y los dadaistas nacieron de la angustia
que provoco aquella absoluta desesperanza. Aparte de esto, los nume-
rosos cambios de estilo de los diversos movimientos artisticos del
siglo XX tienen su origen en los afios 1900-1917. El elemento mas im-
portante del disefio de esta época es la blisqueda de un nuevo orden
estructural, busqueda que es mas patente en los que llamamos aqui

«Movimientos artisticos formales», como el cubismo, el constructivismo
o De Stijl.

En cuanto al publico, estas corrientes artisticas se dieron
a conocer entre 1908 y 1917. Los primeros cuadros cubistas de Picasso
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Line, 1927 este tratamiento formal con el método
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70 Wiadimir Lebedew, Ejército y Armada ro

i levich expuso su primera
Braque aparecieron en 1908. En 1913, Ma
Z)bra guprematista, Quadrat, un cuadrado negro sobre_fondo blanE:o.
Van Doesburg fundé en 1917 el movimiento vanguardista holandés
De Stijl.

La pintura cubista suponia un nuevo lenguaje pic_torlcoI
que tendia a la abstraccion. Sin embargo, por mucho que se alejaran los
cubistas de la realidad, siempre volvian a ella, pues el cublsm(? era
basicamente un arte preocupado por lo real. De hecho, Ios. cubistas
tenian muchas mas cosas que decir sobre el _arte y la realidad que
muchos otros pintores que se habian manten!do fieles a lg tradlcnqn .
posrenacentista de la representacion ilusionista. Los cut?lstas aplicaban
una doble aproximacion —intelectual y sensual_——' Eiel artista a la e
realidad. Este ya no tenia por qué registrar su vision d_e un .objeto les e
un angulo determinado, como prescribia la tl:adlmgn p|ctor|ci§eicu are.
En lugar de ello, el cubista analizaba lo que ¢él sabia de ese o 1el oqu
tenia ante él y, por tanto, lo representaba desde todos los angulos
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simultaneamente, lo cual obligaba a descomponer la realidad en piezas

!(Jl?::l recomponer luego estos fragmentos en una nueva forma estruc-

ol J De este_ modo la pinturg se manifiesta mas claramente

n preducto del intelecto del artista y es preciso desarrollar en |2
o_bra de ar'te un nuevo lenguaje formal para describir el espacio. Una )
pintura asi rjacida tiene vida propia. Cuenta con su propia realid-ad

que se nos invita a explorar mentalmente. En el pasado, se invitabé

al obse'rygdor a «darse un paseo» por un paisaje con la ayuda de diver-
s0s ‘f’il‘tlfICIOS pictoricos, como el camino que llevaba a una distancia
mgdna con sutiles vueltas y revueltas. Los cubistas rechazaron estos
metodos de asociacién de ideas que, después de todo, eran a menudo
simples respuestas sentimentales ante la representaéidn de una vista
En lugar de ello, persiguieron una estructura artificial que fuese -
captad_a por la mente y los sentidos como una experiencia nueva. Para
dar la :m[?re‘sién de una realidad nueva, cargaron el acento en Ios. ele-
mentos tactiles de los objetos del cuadro, bien mediante la represen-
_tacmn de las fibras superficiales de la madera o el marmol, bien
incorporando literalmente a su obra trozos de los materiaie:s deseados

Asi aparecieron, pegados a los cuadros, trozos de carteles, rétulos,
arena o «collages» en general.

71 Robert Béreny, Cartel para los
cigarrillos Modiano

72 Walter Kampmann, Der Spiritismus, 1921
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La obra de arte es, pues, una entidad independiente que
conalilunye una nueva realidad en si misma. Es interesante sefalar que
alin corriente artistica del siglo XX fue el resultado directo de la
wulaboracion de dos figuras: Braque y Picasso. Es importante ver que el
aubismo fue una revolucion tanto intelectual como sensorial: la mayoria
i low criticos de arte subrayan la primera, pero los pintores han de-
muntiado que es, cuando menos, igualmente significativa la llamada a
lun suntidos y al lenguaje técnico de la pintura misma. A esta doble
ivolucion debe afiadirse, pues, un tercer elemento: la invencion del
uiiificio técnico del «collage». Todas estas innovaciones fueron las res-
ponsables de los cambios experimentados por el estilo de los carteles
durante el siglo XX.

Ademas de los descubrimientos de Braque y Picasso, el
afocto de la obra de Fernand Léger se dejo sentir también sobre los
saitoles. El interés de Léger por los elementos técnicos de la civiliza-
¢inn moderna enlazaba los descubrimientos cubistas con el espiritu
ilo la nueva época. «L'Esprit Nouveau» encontré su expresion en los
whoritos y en la obra de Amédé Ozenfant y Le Corbusier. Su tratamiento
ptuciso de los objetos y los materiales recibio la denominacion de
movimiento purista. Esta presentacion formal de la realidad era clara
y directa; su influencia llegaria a ser predominante en las artes apli-
vndas de todo el mundo; en cambio, la influencia de Léger se limito a
Francia.

Ozenfant y Le Corbusier declaraban en Apres le Cubisme

(1918) : «Lo que exigimos al arte es precision. La necesidad de un
miden que pueda ser efectivo por si solo ha llevado a una osada geome-
trizacion del espiritu que penetra cada vez mas en todas nuestras
uctividades. .. La arquitectura contemporanea ejemplifica este proceso.
[runvias, ferrocarriles, automoviles, herramientas se ven todos redu-
uidos o una forma rigurosa». Los autores consideraban que el cubismo

por ejemplo, el del neonaturalismo picassiano de 1915-1916— habia
yunlto a los viejos conceptos pictéricos del pasado; y ciertamente, el
posterior periodo neoclésico de Picasso justificé estos temores. La
ravolucion cubista y la nueva tecnologia de la época impulsaron afios
mns tarde a Ozenfant a decir en Journey through Life (1932) que
« ..la primera Escuela Purista de 1918-1926, que disentia del cubismo,
arn tanto una bisqueda de los principios de la forma como una protesta
contra las artes de salén». En la misma obra afirma que queria encontrar
ol medio de hacer cuadros en serie; consideraba que el genio estaba
a1y la capacidad de invencién, la mas importante de todas. Los proble-
mas de la pérdida de «toque personal» en la ejecucién de tales obras
srun de importancia secundaria: «...si realmente interesase encontrar
procesos mecanicos o semiautomaticos, pronto los descubririan los
modernos Gutenberg. Los procesos de este tipo harian el ochenta por
¢lento del trabajo, y el maestro realizaria el resto a mano».
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Respecto a esto, hay que decir que en Paris hubo dise-
fiadores como (73) Cassandre (1901-1968) que adoptaron el lenguaje
de los movimientos artisticos formales y lo aplicaron al cartel publici-
tario. «Cassandre» era el seudénimo de Jean - Marie Moreau, que
habia nacido en Ucrania. En 1921 ya fue capaz de demostrar que la
mecanizacion del disefio —el suefio de los futuristas y de Moholy-
Nagy— se habia convertido en una realidad social, aunque presenté
sus composiciones mecanizadas sin desbordar el marco de la pintura
parisina. En un descriptivo pasaje lleno de colorido, escribi6 que el
cartel habia dejado de ser un objeto de exposicién para convertirse en
una «mdquina de anunciar», en parte integrante del proceso repetitivo
de la comunicacién en serie. En la introduccién a una publicacién
llamada Publicité (1928-1929), traza la poética estampa de un Paris
vivo gracias al espectaculo visual y sonoro de los modernos medios
publicitarios, todo ello presidido por la iluminada Torre Eiffel.

Cassandre utilizo rara vez el montaje (99) —Wagon - bar
(1932) es una brillante excepcién—, pero simulé los efectos del montaje
fotogréfico con disefios cuidadosamente trabajados. A los veinticuatro
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afos realizé su diseiio para L'Intrasigeant [192&_‘;! , una obra de pureza
casi clasica, rigidamente trazada sobre la Seccion Aurea. Unos’anos .
antes, Ozenfant habia escrito: «Nous aurons aussi notre PgrtljenoF_,dZal
notre époque est plus outillée que celle de Périclés pour .reahﬁg; i

du perfection», La obra més aplaudida de Cassandre ha_s’ldu [I

Etoile du Nord (1927), en la que se combina la percepcion de a nue);a
tecnologia con una fe ciega en su funcion. Al verla se sviente la inevita-
ble fiabilidad del sistema ferroviario y los vastos espacios que sus

lineas cubren de modo tan directo.
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La serie de tres carteles que disefié Cassandre para
Dubonnet (76) en 1934 es un buen ejemplo del uso de una disposicién
precisa de elementos expresados en idioma popular. Cassandre repre-
senta aqui el movimiento al modo de una secuencia cinematografica:
los tres paneles del cartel muestran tres instantes distintos a través
de los cuales vemos cémo un hombre se dispone a tomar un aperitivo,
lo saborea y finalmente expresa su complacencia. La bebida va cubrien-
do escalonadamente la figura, tipo robot, del bebedor, cuya pupila
describe un circulo completo para subrayar mas su reaccion. Los
rétulos silabean, también gradualmente, la palabra «Dubonnet», lo
cual significa en francés la aceptacion gradual de algo, algo que es
bueno, algo que es también el nombre del producto. Una utilizacién
tan decorativa y llena de humor de las nitidas lineas del purismo .
prueba las enormes posibilidades que tenia el nuevo disefio sometido
a un tratamiento decorativo. Con Dubonnet, Cassandre se unio a otros
disenadores del Paris de los afios treinta cuya obra contribuy6 a desa-
rrollar el estilo decorativo de aquel tiempo y sobre la que volveremos
mas adelante. De momento nos limitaremos a esa aproximacién
formalizada al disefio que Cassandre tomé de las corrientes artisticas
abstractas y que le llevaron a realizar carteles como L’Intrasigeant.

En 1933 resumia de este modo sus opiniones sobre el
papel del disenador de carteles:

«Es dificil determinar el lugar que corresponde al cartel
entre las artes pictéricas. Unos lo consideran una rama de la pintura,
fo cual es erroneo; otros lo colocan entre las artes decorativas y, en

76 Cassandre, Dubo - Dubon - Dubonnet, 1934
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mi opinién, estan igualmente equivocados. El cartel no es ni pintura

ni decorado teatral, sino algo diferente, aunque a menudo utilice los
medios que le ofrecen una u otro. El cartel exige una absoluta renuncia
por parte del artista. Este no debe afirmar en él su personalidad. Si lo
hiciera, actuaria en contra de sus obligaciones.

»La pintura es un fin en si misma. El cartel es s6lo un
medio para un fin, un medio de comunicacion entre el comerciante y el
ptiblico, algo asi como el telégrafo. El disefador de carteles tiene el
mismo papel que el funcionario de telégrafos: él no inicia las noticias,
simplemente las transmite. Nadie le pregunta su opinion, sélo se le
pide que proporcione un enlace claro, bueno y exacto.»

Con estas palabras, Cassandre estaba preparando el
camino al experto, al profesional en comunicacion. Era natural que en
Paris, patria del cubismo, los disefiadores franceses obtuvieran sus
ideas iniciales de este movimiento o de otras corrientes locales

-como el purismo— que surgieron de él. En otros paises, movimientos
como De Stijl o el constructivismo, que en las primeras fases de su
evolucion habian considerado al cubismo su punto de referencia pic-
torico, aplicaron después estos descubrimientos de tal modo que su
influencia sobre el disefio de carteles fue mas directa que la del propio
cubismo.

En 1915 Mondrian volvié a Holanda desde Paris, donde
se habia relacionado con el cubismo. Desarrolld las nuevas férmulas
hasta llegar a una conclusién mas disciplinada que la conseguida por el
¢ubismo, que se convertiria mas tarde en una tendencia decorativa.
Como resultado de su influencia, y de la de Van Doesburg, se fundé
¢n 1917 el grupo De Stiji (265) que extendid la ruptura inicial de los
¢ubistas a un intento de transformar las formas de vida. Mondrian
ascribia en 1942:

«Aunque el neoplasticismo tiene ahora su propio valor
intrinseco, como pintura y como escultura, puede considerarse una
preparacion para la arquitectura del futuro. Puede completar la nueva
arquitectura existente en el modo de establecer puras relaciones y
tolores puros. Actualmente es una expresion de nuestra época mo-
dorna. La industria moderna y la técnica progresiva muestran fenéme-
nos paralelos, si no equivalentes. El neoplasticismo no debe conside-
varse una concepcion personal. Es el desarrollo I6gico de todas las
artes, antiguas y modernas; su camino sigue abierto a todos como
principio a aplicar.»

Mondrian reconoce claramente en este pasaje las reper-
usiones de los movimientos artisticos formales sobre nuestro entorno;
1anto la obra del Bauhaus como el movimiento suizo de los afos cin-
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de Raton» en Alicia en el Pais de las Maravillas, de Lewis Carroll. En

los disefios de Werkman, la disposicién de los distintos tipos de letras
producia el efecto de «collage» que ya habian logrado los montajes de
otros movimientos artisticos contemporéaneos. Las letras formaban la
imagen (100) —idea que habia sido rapidamente entendida por cubistas
y dadaistas— salvo que en los disefios de Werkman se habia invertido
el proceso de utilizacion de los tipos en pintura. Braque y Boccioni
habfan usado las inscripciones en sus pinturas de caballete como

medio para introducir en ellas un elemento de la realidad. Werkman,

en cambio, «pintaba» con los tipos, y al usarlos de este modo, sus
carteles expresan modelos pictéricos en lugar de disposiciones decora-
tivas. En el cartel de Robert Indiana (103), Noel (1969), perteneciente

a una serie que se ocupa de la relacién entre grandes letras simples, se
aprecia una interesante extrapolacion de los experimentos de Werk-
man. Los insélitos logros de este ltimo tuvieron un brusco fin cuando
le mataron durante la ocupacion de Holanda en la Segunda Guerra
Mundial; gran parte de su obra original fue destruida durante la Libe-
racién. Willem Sandberg y Wim Crouwell han continuado en Holanda

I DECINTERNACIA EXKSPOZI

1930 SOCIALISTA - ARTO HODIA%g
INTERNATIONALE TENTOONSTELLING
SOCIALISTISCHE KUNST HEDEN
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77 Piet Zwart, Either, 1930 78 Otto Baumberger, Forster, 1930
79 Jan Tschichold, Graphic Design, 1927 80 Oskar Schlemmer, Grosse Briicken Re
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cuenta llamado Die neue Sachlichkeit (Nueva Objetividad) muestran MAhll\lsl;lnll'iiéklilEl

como se propagaron y aplicaron los primeros logros de De Stijl. Pero
antes de examinar estos dos campos del disefio conviene que nos de-
tengamos en otros fenémenos, relacionados con las artes formales
que surgen mas directamente del grupo holandés. E| disefio De Stiji.

en su version ortodoxa, se limitaba al uso de colores simples y de
contornos_ cuadrados o rectangulares, El disefiador holandés Piet Zwart
(77), nacido en 1885, fue el autor de algunos de los més arriesgados

ejercicios tipograficos basados en esta disciplina formal.

Hendrik Werkman (1882-1945) generalizé e
los mat._er_iales del impresor —tintas, rodillos )?tipos de let'rz:-'—lilzolg:
co'mposmlo'nes que €l llamaba «druksels» (del verbo holandés «impri-
mir»). Marn:netti ¥y Apollinaire ya habian utilizado la palabra escrita en
representaciones graficas, y ademds estaba el precedente del «Cuento
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Una de las influencias mas significativas sobre el disefio
«formal» fue la de Jan Tschichold (79), nacido en 1902, que se gradud

en la Academia de Disefio de Libros de Leipzi i
pzig. En Asymmetric Typo-
graphy (1935), escribi6 lo siguiente: Y .

_ ) «La conexién entre la pintura “abstracta” y Ja nueva
tipografia no estd en el uso de formas “abstractas’’, sino en [a similitud
de los métodos de trabajo. En ambas, el artista debe hacer primero
un estudio cientifico de los materiales disponibles y después, recu-
r’rlendo al contraste, forjarlos en una entidad... Las obras de a'rte

abstracto” son creaciones sutiles de un orden conseguido a partir de
elen)entos simples y opuestos. Esto es precisamente lo que la tipo-
grafia esta intentando hacer, y por ello busca estimulos 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 fo'tograﬁej como elemento «abstracto». Una linea oblicua equilibra
una instantanea cinematogréfica cortada en circulo: a su vez, la linea

81 Boris Prusakov, Corro a ver la embestida de Khaz, 1927
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82 El Lissitzky, Cartel para la Expo- 83 G. Klutsis, Progresos en los
sicién Rusa de Zurich, 1929 transportes durante el Primer Plan
Quinquenal, 1929

forma angulo recto con unas letras sin palo cruzado. La instanténea es
de Buster Keaton, que en este caso aparece rodeado de balas de caion
y railes de modo que las formas de la foto fija se repiten en el disefo
total del cartel.

Nos encontramos de nuevo con Keaton, y su pétrea ex-
presion que nos mira fijamente desde los elementos del disefio formal,
en un cartel ruso de los hermanos Stenberg. Los elementos formales se
utilizan decorativamente en este cartel de cine; sin embargo, la con-
tribucion de los constructivistas al disefio del cartel «abstracto» fue
considerable. En su libro The Great Experiment: Russian Art 1863-1922,
Camilla Gray - Prokofieva sefiala el nexo existente entre la obra de
Alexander Rodchenko (1891-1956) vy la del Dziga Vertov (85) del
Hombre con la camara de cine y Kino - Pravda, asi como el efecto pro-
ducido por las primeras peliculas de Eisenstein. Los dngulos en que
este ultimo solia colocar su cdmara son patentes en los carteles
anunciadores del Acorazado Potemkin. Los complicados montajes de
Eisenstein se reflejan también en carteles (82) como Russische Auss-
tellung (1929) de Eleazar Markovich, més conocido por E! Lissitzky
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84 El Lissitzky, Golpead a los Blancos con la Cufia Roja, 1919

Para leer en voz alta (1923) y realizé una obra, El cuento de los dos
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«Las formas del suprematismo estén imbuidas de las
mismas fuerzas que las formas vivas de la naturaleza. El suprematismo
¢s una nueva forma de realismo pictérico, un realismo que es pura-
mente formal porque no hay montafas, ni cielo, ni agua. Cada forma
auténtica es un mundo en si misma.Y cada superficie pura y sin
marcas tiene mas vida que un rostro, dibujado o pintado, con un par de
0jos y una sonrisa.»

Los estilos que crearon los diversos movimientos artis-
licos durante los primeros afios del siglo XX dejaron su impronta sobre
¢l disefo coetaneo de carteles, pero el efecto general del nuevo
formalismo se consolidé en Alemania. En 1922, Van Doesburg invité a
Moholy - Nagy, Richter, Lissitzky, Arp, Tzara y Schwitters a una confe-
rencia en Weimar, la cuna original del Bauhaus, que tenia entonces
cuatro afios de vida. La confrontacion de opiniones entre estas figuras
fue quiza menos fecunda que la idea de que tales contactos eran
posibles. Mucho més importante fue la proximidad del propio Bauhaus,
que pronto se convirtié en el representante central del nuevo espiritu.
Esto no quiere decir que hubiera siempre un «estilo Bauhaus», sino
mas bien que los elementos aglutinados por esta institucién constitu-
yeron una alternativa conjunta a la universalmente admirada escuela
de Paris. Un grupo de brillantes artistas europeos —Feininger, ltten,
Klee, Kandinsky, Schlemmer (80), Moholy-Nagy, Albers y otros—

* 85 Dziga Vertov, El hombre con la 86 El Lissitzky, Tinta Pelikan (fotograma),
camara de cine, 1928 1924
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las técnicas nuevas del cine (88) —montaje, trucos foto_graﬁcosi an-
gulo de camara— podian usarse como elementos creativos en osbra
carteles. Si comparamos el montaje, eficaz pero «muerto», de ;an:e(?a_
de, por ejemplo, Hannah Hoch con los elementos perfectamen e:da
cionados de Circus and Variety (89), comprend.eremos: en seguid g
que realmente era posible crear una nueva realidad «viva» a partir de

las imagenes de la foto fija.

En los primeros afos veinte confluyeron en Alemam? .
varios movimientos artisticos y fue precisamente durante este periodo

87 Laszlo Moholy - Nagy, Pneumatik, 1926 88 Laszio Moholy - Nagy, Militarismus (fotoma
taje), 1924

bajo la direccién de Walter Gropius, aplicé en Weimar su inteligencia
a la persecucion de nuevos descubrimientos. De igual importancia era
otro de sus objetivos: conseguir una participacién universal en la
experiencia artistica, una participacién basada en la antigua formula
medieval de la relacién gremial entre el aprendiz y el maestro, pero
traducida a términos del siglo XX y de la produccién en serie.

Dentro del personal del Bauhaus hay que distinguir entre
aquellos cuya obra pertenecia a una forma de expresion espiritual,
como Klee, Feininger, Itten y Kandinsky, y Moholy - Nagy (87), cuya
obra le alinea con Lissitzky, Malevich y los miembros de De Stijl. La
influencia més significativa del Bauhaus sobre el disefio de carteles
hay que buscarla precisamente en estos ultimos nombres, muy ligados
a los nuevos factores de su tiempo (unidad de espiritu con la sociedad,
sistema social y arquitectura). Mobholy - Nagy comprendié que todas

88
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crucial de la reconstruccién de posguerra cuando se echaron los
cimientos de la integracion del disefio y la pintura. Moholy-Nagy
escribia en 1924:

«La tipografia, 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 comenzé
una nueva etapa de desarrollo... uno empez6 a tener en cuenta el hecho
de que la forma, el tamafo, el color y la disposicién del material tipo-
grafico (letras y signos) tienen un fuerte impacto visual. La organi-
zacion de estos posibles efectos visuales confiere también una validez
visual al contenido del mensaje; esto significa que el contenido queda
definido pictéricamente también mediante la impresion... Esta es la
tarea esencial del disefio visual-tipografico.»

Moholy - Nagy fue el principal responsable de los nuevos
elementos que aparecen en la tipografia del Bauhaus y en las técnicas
publicitarias desde 1923 hasta el comienzo del periodo Dessau (1925),
cuando el Bauhaus tuvo que abandonar su sede de Weimar. El desa-
rrollo de un tipo Bauhaus especifico se inicia hacia 1923. Procede en
parte de la obra de Schwitters y también de Van Doesburg con lo que
actué como punto de convergencia de las ideas Dada y de Stijl.
Moholy - Nagy lanz6 la idea del tipo sin maytisculas, idea que fue
llevada a la practica por Herbert Bayer (1924).

En 1929 y 1930, la influencia de Joost Schmidt sobre los
carteles Bauhaus (66) llevo al disefio de carteles tridimensionales
como estructuras de exposicion. La aparicion en Berlin de un departa-
mento fotografico y artistico-comercial dirigido por Peterhans fortale-
cio la influencia del cartel fotografico para los «stands» sobre el disefio
del Bauhaus (1932). Este altimo tuvo su sede en Weimar desde 1919
hasta 1925, en Dessau desde 1925 a 1932, y finalmente se trasladé a
Berlin en 1933, afio en que los nazis presionaron para que se realizaran
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 artisticos formales nacidos en
Europa habian ejercido una influencia directa en todo el mundo a través
del Bauhaus. Walter Allner y Herbert Bayer (267), entre otros,
continuaron la obra del Bauhaus en América tras su «expulsién» de
Europa. El Bauhaus supuso no sélo un cambio en el disefio, sino tam-
bién una transformacién del papel del disefio en la sociedad y.en
tltimo término, hasta una transformacién de la sociedad misma.

Suiza fue el pais que siguié mas de cerca la evolucion
del Bauhaus. Apenas salida de la depresion econémica que se habia
iniciado en los Estados Unidos, Suiza se vio cercada por la Segunda
Guerra Mundial. Aquellos seis afios desastrosos afectaron mucho al
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pais, aunque naturalmente de un modo distinto a como afe?t?ron a
otros paises. En Suiza no habia una salida real para la pl:lblICIdad, por
lo que fue necesario cultivar la actividad artistica organizada para que
pudiera sobrevivir el grafismo. Esto se consigui6 a escala namf)nal
gracias al ministerio del Interior. Suiza, famosa por la maestria de sus
artesanos, tenia también una distinguida tradicion en el campo del di-
sefio. Entre los numerosos disefiadores suizos de carteles de rango
internacional mencionaremos a Grasset, Steinlen y Amiet, y mas re-
cientemente, Matter (178), Max Bill y Leupin.

La «Nueva Objetividad» se basa en dos elementos del
disefo suizo cuyos origenes se sitdan en los afios veinte: una
imagen realista —y usualmente muy precisa— del objeto un_i(_ia y
a unos rétulos sencillos y formales, por un lado, y una simplificacion
bidimensional del objeto que queda reducido a un simbolo, por otro.
Esto dio lugar a un carte! abstracto que, al ser acepta.do, Supuso un
paso adelante en el desarrollo de un lenguaje internacional _de simbolos
de comunicacion; paso necesario para unas naciones cuya inter-
dependencia tecnoldgica crece sin cesar.

La serie de carteles disefiados por Miller-Brockmann
para los conciertos del Zurich Tonhalle (1960 ap.) c.onstituye'un buen
ejemplo del cartel abstracto que surge de los an’ferlores fenémenos.
Comentando estos carteles, su propio autor decia:

«Los carteles de concierto hechos antes de 1960~ se
disefiaban con elementos formales estrictos y medios de disefio muy
simples. Estaban pensados como expresion simbc}liqa de !as .Ieyes
innatas de la musica. Los factores tematicos, dindmicos, ritmicos y
métricos de la musica se ilustraban con las correspondientes formas y
secuencias de .formas opticas, y los matices del tono med.iante la
seleccion de colores que interpretasen el contenido ernocional de
la composicion en cuestion.

»Los disefios y colores de estos carteles se selecciona-
ban fundamentalmente en funcién de consideraciones subjetivas y
emocionales. Sin embargo, entonces se considerd des¢_—:‘able devo_lyer
a los carteles la mayor capacidad posible de comunicar infor[naC|on,
sin decoraciones ni objetivos secundarios. Esto implica!:)a métodos
puramente tipograficos para disponer el color y el dibujo.

»Los carteles de concierto posteriores a 1960 (90) pre-
sentan un alejamiento consciente de los disefos form.a'.ment[a simbo-
licos y un retorno al cartel publicitario basado en Ia_hp_ografla pura.
Las tareas asignadas previamente a las formas del diseno —Ia‘llus-
tracién del ritmo dindmico, del matiz del tono, etc.— no h_an §|do .
asumidas por la tipografia. Esto permite integrar el espacio disponible
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con el ritmo. Los textos inte
colores posibilitan la creaci
ambiente musicales.»

grados con logica y aplicados en diversos
on de un cartel cargado de tensién y

Nos hemos extendido ta i
] ( nto en el caso de Suiza
sustencial contribucién de sus artistas al dis e
ya hapla eJemplo_s ig,_ualmente importantes en otros paises como
por ejemplo, Italia. Sin embargo, antes de pasar a ellos es necesario
retroceder a las artes decorativas de 1910.

90 Josef Miiller - Brockmann,

v Cartel de concierto para el
0 Ayuntamiento de Zurich, 1960

efio formal. Pero en 1960,
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91 Thorn Prikker, Exposicién holandesa de Krefeld, 1903

Movimientos artisticos decorativos

Actualmente es un lugar comun afirmar que las grandes
exposiciones conmemorativas de las diversas corrientes artisticas
suelen anunciar la muerte del estilo en cuestién y que cuando las
organizaciones oficiales han conseguido acumular suficientes fondos
y obras para montar la muestra, los talentos auténticamente creadores
estan ocupados ya en otras cosas. La exposicion celebrada en Paris
en 1900 proclamé el principio del fin del Art Nouveau. En 1925,
la Exposicion de Artes Decorativas de Paris supuso el punto culmi-
nante de otro capitulo de la historia del disefo, aunque los efectos
del disefio decorativo continuarian dejdndose sentir en sucesivas olea-
das, cada vez menos intensas, de imitadores hasta los afos cuarenta,
periodo en que la pleamar procedente de los Estados Unidos introdu-
ciria elementos frescos en el estilo de disefio.
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92 Tablones publicitarios en la Alemania de 1917

El disefio del cartel decorativo europeo parece haber
evolucionado en los diferentes paises entre 1910 y 1939 en funcién
de los factores locales del disefio decorativo. Por ejemplo, en Ale-
mania, las delicadas configuraciones secesionistas produjeron una
variante y las pesadas formas del Jugenstil de Munich otra distin-
ta; y ambas aparecen constantemente en los carteles alemanes.
En Inglaterra, los carteles mas significativos se inspiraron en las formas
sencillas y lisas de los «<hermanos» Beggarstaff. En Francia, el color
de Les Fauves, los disefos de los grandes modistos como Paul Poiret
y la obra de Jean Cocteau prepararon el camino a un estilo decorativo
al que animarian ulteriormente las numerosas influencias que gra-
vitaron sobre Paris, ciudad que siguié siendo durante este periodo
el principal centro mundial del arte. La visita de los ballets rusos
es s6lo un ejemplo de lo que acabamos de decir. Picasso disefié
decorados «cubistas» para la Parade de Diaghilev; particularmente
significativa es la serie de dibujos que muestran la metamorfosis
de un hombre-anuncio en una forma cubista de foto fija y retrato,
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junto con el texto y el avion-cuadro del cartel. Que uno de los funda-
dores del cubismo utilizara sus descubrimientos en estas actividades
decorativas era una buena prueba de que los reproches de los puris-
tas —segun los cuales, la obra de los cubistas carecia de «precision»—
estaban justificados. Las posibilidades decorativas del cubismo con-
tribuyeron también a la evolucion del cartel, aunque por un camino
totalmente distinto al de la austera influencia de los movimientos
artisticos formales.

La «angularidad» que uno asocia a buena parte del
«Art Déco» se encuentra presente en los diseios de artistas como
Boussingault para el modisto Paul Poiret (en La Gazette du Bon Ton
de 1914 aparece un ejemplo de estos disefios). El propio Poiret
detestaba el cubismo y su austeridad, por lo que debemos aceptar la
existencia de dos lineas evolutivas distintas en los carteles de
1910-1939: una que surge de la abstraccién cubista (y es incluso mas

93 Lupus, Rikola Biicher, 1924
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precisa que ella) y otra basada en las configuraciones decorativas
angulares que también estén presentes en la evolucién del cubismo.
Parece, pues, justificado que dividamos lo «moderno» en formal y
decorativo, méxime si tenemos en cuenta la antipatia, muy real, que
existia entre los artistas de aquel tiempo. Le Corbusier despreciaba
las llamadas artes decorativas; y Paul Boulard, en un articulo publicado
en L’Esprit Nouveau (1924), condenaba al «falso cubismo» (también
ataco el primer cartel de Cassandre que alcanzé una amplia difusion,
Au Bucheron [95], como un «gros messieur», en la tradicion de
Meissonier). Le Corbusier, a su vez, sufrié ciertas discriminaciones
en la Exposicién de Artes Decorativas de 1925: su pabelién, ya pos-
tergado al peor sitio, fue rodeado por una valla de 5 m de altura.

El jurado internacional le habia concedido el primer premio, pero la
decision 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 sefialado al comentar Etoile
du Nord (75) y Wagon-bar (99)— y en parte en la decoracién neo-
clasica, como ponen de manifiesto sus carteles Gréce (1933) y Angle-
terre (1934) que suponen una direccién mas decorativa que el
cubismo, direccién presente también tanto en la obra de Braque
como en la de Picasso. Posteriormente, Cassandre realiz6 en los
Estados Unidos disefios para Harper’'s Bazaar y se ocup6 también de
la decoracion teatral. Su estilo esta relacionado asimismo con otros
disenadores del Paris de entonces, especialmente Jean Carlu (nacido en
1900}, quien, a su vez, contribuyé también a difundir el estilo de Paris
por los Estados Unidos, donde los carteles y los tablones de anuncios
tendian a ser fotografias realistas, reproducciones pictéricas de estas
altimas o «gags» caricaturescos ampliados para alcanzar el tamaiio
de un cartel. En su America’s Answer - Production (1945), Carlu utilizé
algunos artificios propios de las Artes Decorativas de Paris. El rétulo
se extiende a todo lo ancho del cartel. Una gran mano enguantada,
que es todo un simbolo, agarra una llave inglesa que abraza la primera
«0» de la palabra «production» como si fuera una tuerca. De este
modo, la tipografia pasa a ser parte integrante de una representacién
implicita de la realidad. Este procedimiento es tipico de las primeras
obras de Carlu, al que nunca se le ha podido negar la fuerza expresiva
y la sencillez; la versién en neén (1935) de su cartel Cuisine Elec-
trique (96) poseia también estas caracteristicas. Hizo otras incur-
siones en estos carteles «mixtos» como sus disefios para Osram y
Martel, o su Cordon Bleu realizado en colaboracién con Claude
Lemeunier.

Paul Colin, que ejercié una gran influencia tanto a través
de su obra como de su escuela de diseiio, estd representado en este
libro por su estudio para el cartel Bal Négre (104).Este brillante
disefio relaciona claramente el cartel con la pintura decorativa de la
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94 Frank Newbould, Ventnor, 1922

presentativo de ese nuevo mundo parisino
del espectaculo que habia sucedido al del «café c:,h'antant» como (t)gma
de los carteles musicales y de variedad’es. La act_|V|dar:|’de mllJSIc_d

y cantantes como Josefina Baker suponia la continuacion ded a|V| a
cosmopolita de Paris tal como se reflejaba en Io_s carte!es_ e eons =
afos 1890. Sin embargo, hay un importante cam_bno de tecm(l:a et
transferencia de ideas desde el lienzo al papel !n}preso. En asdo )
de Cassandre, Carlu y Colin, las marcas superflcla_les, fueszn ea?teles
o de «collage», son normalmente invisnblgs en -los [nmagulf (:jsec
impresos. Incluso la letra manuscrita es mdust_mgmble e la e
imprenta. Se disimula el efecto del fotomontaje; no hay _nlngl e
esos «manuscritos del artista» que uno encuentra, por ejempio,
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época. Es también muy re
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carteles impresionistas. Al parecer, esto es una concesion a la
exactitud requerida por la produccion en serie de aquel tiempo e
implica que la decoracion misma se inclinaba hacia el formalismo.

El aspecto exterior de las superficies pintadas por los constructivistas
y los artistas de De Sitjl pueden haber sido una fuente obvia de inspi-
racion, como lo ha sido para las duras composiciones de los afios
sesenta. Otra fuente, ésta menos obvia, fue la obra de Dali y Tanguy
en lo referente a la técnica «impersonal» de la ejecucion.

Carteles como (109) Cointreau (1926) de A. Mercier,
Mlle 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 tipicas dentro del estilo «Art Déco». El London Passenger
Transport Board (97) de Jean Dupas es una de sus pinturas carac-
teristicas de los afios treinta. Los disefios de Georges Lepape para
modistos que aparecian en la Gazette du Bon Ton y Les Choses de
Poiret —dos fuentes indispensables para los interesados en el disefio
de aquella época— quedan reflejados también en su cartel Soirée de
Gala pour I'Enfance. La influencia del disefio parisino sobre los carteles

a9
99 Cassandre, Wagon - bar, 1932
100 Hendrik Werkman, Composition with Letter O, 1927 ’
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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 proporcioné a los grabadores, dise-
fiadores y agentes franceses una organizacion que no existia en otros
paises. Sin embargo, los carteles no tuvieron en Francia una difusion
tan amplia entre la comunidad como en Inglaterra.

Organizaciones britanicas como el London Transport,
la Shell Oil o la Imperial Airways encargaron carteles a numerosos
disefiadores franceses. No obstante, muchos disefios franceses
siguieron ligados a su pequefio predecesor: la pagina impresa. Los
pintores hicieron disefios que luego eran reproducidos con fidelidad
y complementados con textos, como si estuvieran pensados para un
libro. La idea de que el carte! debia ser la «galeria de arte de la calle»
sugeria que sus autores tanto podian ser pintores destacados como
artistas «comerciales». Desgraciadamente, esto dio lugar a series de
inofensivas vistas con mas o menos buen gusto, o a placenteros
carteles de viajes, que pueden ser muy tipicos del periodo pero no
por ello suponen una contribucién importante al disefio de carteles.
Los ejemplos més interesantes se deben a disefiadores como Tom
Purvis (London and North Eastern Railway) o Frank Newbould (94)
(Ventnor, 1922), cuyos dibujos, sencillos y lisos, recuerdan las obras
de Pryde y Nicholson.

A pesar del «buen gusto» que este patronazgo inculcé al
cartel inglés (como le ocurrié a la radio bajo la British Broadcasting
Corporation), hay que reconocer que el monopolio fue también
beneficioso en otros aspectos. Los trabajos de Frank Pick para el
London Transport y los de Jack Beddington para la Shell son aporta-
ciones importantes que contribuyeron a una mayor propagacién del
cartel publicitario y a la coordinacién general de los disefios. La notable
obra realizada en Inglaterra por el disefiador americano McKnight
Kauffer fue reconocida por Frank Pick, a quien el primero dedicé su
libro, The Art of the Poster (1924). Kauffer vino a Europa tras presen-
ciar en Nueva York la 1913 Armory Show. Flight of Birds (1919), su
disefio (108) para el Daily Herald, es tipico de su forma de entender
la decoracién geométrica, algo patente también en su cartel London
Museum (1922), realizado para los Underground Railways. Sus disefios
son un compromiso entre lo decorativo y lo formal. En su libro admite
que son pocos los carteles de su tiempo «disenados ya sea con una
finalidad “cubista”, ya con una “futurista’», dos adjetivos que, seglin
él, el pablico de 1924 aplicaba indiscriminadamente a cualquier cosa
insélitamente moderna.

Frederick Charles Herrick es otro disefiador inglés cuya
obra muestra conexiones estilisticas similares, por ejemplo, en su
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cartel (101) Royal Mail (el tnico inglés exhibido en la Exposicion
de Artes Decorativas de Paris en 1925). El pintor Edward Wadsworth,
cuyo cartel anunciador del Englische Graphik (1923) demostraba su
gran comprension de los posibles efectos del disefio sensacionalista,
constituye un nexo de unién con la vanguardia inglesa. Evie de Roop
(1923) de Aubrey Hammond y Bobby’s (1928) de V. L. Danvers (102)
son también piezas caracteristicas de este periodo.

No menos significativos para la historia de los carteles
fueron las obras realizadas en Austria y Alemania. Un examen de las
paginas de la revista Das Plakat, publicada entre 1910 y 1921, nos
pone en presencia de un cuerpo de obras tan notable como el
producido en Paris, obras que suponen ademés una evolucién siste-
matica que parte del disefio secesionista y Jugendstil. Aparece un
nuevo elemento estilistico: el retorno a una interpretacion decorativa

101 Frederick Charles Herrick, Royal Mail, 1921 ap.

BOBBY

&CO LTD

ARGATE, BOURNEMOUTH, EASTBOUR

SOUTH AMERICAN
SERVICE

THE ROYAL MAIL STEAM PACKET CO

102 V. L. Danvers, Bobby’s, 1928

CARPET



104 Paul Colin, Bal Négre

4 103 Robert Indiana, Noel, 1969




del realismo. Los principales representantes de este nuevo estilo,

si es que resulta posible agrupar a estas individualidades, son
Ludwig Hohlwein (1874-1949) y Lucian Bernhard {nacido en 1883).
Ambos utilizaron el caracteristico dibujo liso y el disefio simplificado
que se habian convertido en la esencia de la poderosa imagineria

de los carteles desde Toulouse-Lautrec y sus variantes en otros
paises (como las obras de Pryde y Nicholson en Inglaterra) . En (125)
Hermann Scherrer (1911), Hohlwein nos presenta una concepcion
realista plasmada con gran economia de medios. Las sombras, clara-
mente marcadas, son en realidad el fondo del cartel. La sombra,

en si misma una innovacién dentro del disefio plano —en los carteles
Art Nouveau no existen— se convierte aqui en un elemento deco-
rativo, aunque su forma real venga dictada por la observacion. Al
acentuar el contraste entre luces y sombras, el artista sugiere el
relieve en una obra bidimensional que, ademds, estd alisada por los
dibujos de los tejidos que se ilustran en el cartel. Hohlwein empleaba
superficies lisas de cheviot o tartan que frecuentemente «colocaba»
en el disefio, no literalmente, desde luego, aunque muy bien pudiera
haberse dado el caso. Es curioso que en aquellas mismas fechas
Picasso colocase un trozo de rejilla simulada en su Bodegén con
Asiento de Rejilla {1911-1912) . Hohlwein utilizé por primera vez este
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106 Julius Klinger, Jacobinier, 1927 ap. 107 Jupp Wiertz, Vogue Parfiim, 1927

método en 1908 en sus carteles Confection Kahl y Kuns}gewerbehaus
Gebrueder Wollweber. Audi-Automobil (1912) es otro ejemplo de esta
técnica de Hohlwein.

Conviene sefialar que los grandes carteles revoll_Jciopa-
rios de Cuba (261) resucitaron estos métodos en .1969. Hohl_weln dio
un tratamiento mas convencional a la imagen realista obtenida _
mediante manchas aisladas de color y de un modo tots{In'_lente directo
como en Norddeutscher Lloyd Bremen (1912). En.sus altimos carteles
se alejo del caracter decorativo de su obra anterior para hacer
disenos con pinceladas sueltas que les dabar:n el aspe'cto de «cua-
dros». Sus temas (miembros de la clase media en.traje de (?thueta y
oficiales de las colonias) alcanzaron gran popularidad no sélo en
Alemania sino también en los Estados Unidos. Carl Moos pres_enta §
una aproximacién similar al primer estilo de Hohlwein en Lessing an

105 Lucian Bernhard, Priester Co. Cigarettenfabrik (1910).
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Lucian Bernhard nacié en Viena, estudié en la Academin
de Munich y vive actualmente en Nueva York. Sus carteles tienen
un caracter decorativo, redondeado y lujoso, basado en la realidad;
son descriptivos, pero cada uno constituye en si mismo una obra
acabada: Berliner Sitzmdbel-Industrie (1905?), Mampes-Likére (1909),
Luce Borch (1914), Manoli Gibson-Girl (1913-1914). Priester (105) es
un buen ejemplo de su aficion a presentar un solo objeto, en este
caso a escala monumental. Su cartel para Verkadee’s Biskwie (1919)
ilustra el principio del «Sach-Plakat» (cartel-hecho) formulado en
1905; se trata de un bodegdn preciso, claro, nada emocional y con
una meticulosa precision en los detalles. 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 varios tipos
de letras.

Otros carteles decorativos alemanes son Vogue
Parfiim (107) de Jupp Wiertz, Marouf (1935 ap.) de Marfurt, el car-
tel (110) para los cigarrillos Caba (1924 ap.) hecho por Fritz Bucholz,
del estudio de Hans Neumann, y (106) Jacobinier (1927 ap.) de Julius

108 E. McKnight Kauffer, Flight of birds (dibujo para un cartel), 1919

109 Jean A. Mercier, Cointreau, 1926

KUMMEL
COINTREAU




* 110 Estudio Hans Neuma
S o nn, Caba, 111

Fritz Bucholz, Dibujo para u ie
cigarrillos, 1923 op e

Kllng'e’r. El disefio anénimo titulado (129) Imperator (1914 ap.) tiene
tam,blen un caracter especifico que no aparece en los disefios de
Paris. Qarteles como los realizados por Gipkens, Gulbransson o
P.rgetorlus amplian la notable contribucion alemana, en la que tam-
bién se dejan sentir a veces las influencias cubistas como, por

ejemplo, en los carteles (67, 133) de K ; r
(1915 ap.). ) de Kampmann, Gispen y Dolliers

El disefiador profesional

Aunque los movimientos artistic i
contribuido a [os cambios estilisticos experimecr)lfa?oosdf)gnroesl Z?:éerllr(])
de carteles, paralelamente se producia otro fenémeno que afectaria al
papel_ fle los carteles en la publicidad en general y, en Gltimo término
tamplen a su estilo. La importancia del grafista profesional habia '
surgido del intercambio entre las bellas artes y las artes aplicadas

110

A8 TN FREMINGER P AL LT - R

115 35 WOEL COMNAD B3 WILEON - AEEEEN &

MER « FROW TWE WOREL Y CVELTM PEL)
LANS - PHOTOGALMAED I SEATEION By C2h
MV L | ERST « ERCOUCED AT HIMECTRD BV 0770 We=

112 Saul Bass, Bunny Lake is Missing, 113 Keiichi Tanaami, Men's Weekly
1065

yuo tuvo lugar en los afios del cambio de siglo, intercambio que, a su
voz, tenia su origen en las primeras corrientes de disefio del siglo XIX.

La «liaison» entre el disefador y la industria tiene un
temprano precedente en el encargo que la firma Tropon hizo a Van
do Velde en los afios 1890 y del que nacié el famoso cartel de 1898,
sl como un prospecto y sus disefios para los empaquetados. De modo
almilar, la Allgemeine Elektrizitidtsgesellschaft encargé a Peter
Bohrens una serie completa de disefios que iban desde los encabe-
rmientos del papel de cartas hasta el edificio de su sede, un tem-
prano ejemplo de coordinacion completa de disefios. En Inglaterra,
I'rank Pick se encarg6 de elaborar un conjunto de elementos de disefio
pora el London Underground Railways que dieron al complejo sistema
o transportes de la metrépoli un modelo coordinado. Edward Johnston
dlsend para la misma organizacién un «typeface» en 1916, que fue
al primer tipo sin palo cruzado de los nuevos disefios del siglo XX.
Aun se utiliza y es interesante compararlo con el tipo similar, aun-
que obtenido independientemente, que utilizé el Bauhaus.

111
114 Aubrey Hammond, Evie de Ropp, 1923 p
115 Willard F. Eims, St Mary's of the Lake, 1926 ap. }
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La serie de murales y carteles decorativos realizada
por Charles Loupot para la firma St. Raphael (118-124) en Francia
constituye un inspirado ejemplo de disefio aplicado a toda la publi-
cidad de un solo producto que introdujo, ademés, buen nimero de
notables innovaciones visuales. Imitando un disefio anénimo de 1928
en el que aparecian dos camareros sirviendo el Aperitivo St. Rapha«,
‘ Loupot produjo en 1938 cierto nimero de variantes que constituyen
I todo un esquema formal. Durante los afios que siguieron hasta 1957
| (posteriormente sus producciones ya no son individuales sino que
llevan la firma del Atelier Loupot), su obra evolucioné hacia grandes
disenos pintados sobre muros en los que el esquema formal se
disgrega en fragmentos que se distribuyen por cualquier lugar dado
¥y que aparecen a menudo como gigantescas formas abstractas sin
relacion directa con el nombre de St. Raphael; sin embargo, la simple
combinacién del rojo, el blanco y el negro, y los imponentes contornos
triangulares constituian una evidente sefia de identidad. El aspecto
mas interesante de esta campariia publicitaria fue el establecimiento
del disefio en un entorno, liberandolo si era necesario de la valla
o el tablén de anuncios convencional y relacionando un mural con
otro a través de un amplio paisaje. El mismo disefio se empled
en coches y autobuses, llegando incluso a aprovechar el movimiento
del autobtis para animar los elementos del mismo.

116 Donald Brun, Gauloises, 1965

117 Jacqui Morgan, Electric Circus, 1964
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126 Lucian Bernhard, Stiller, 1907-1908

{ 125 Ludwig Hohlwein, Hermann Scherrer, 1911



olivetti

82 Diaspron 127  Giovanni Pintori,
Olivetti 82 Diaspron

En Italia, Adriano Olivetti, primer director de publicidad
de esta compaiiia, de la que luego seria presidente, se encargé en
1928 de la coordinacién de los disefios. Marcello Nizzoli (138) no sélo
disefié carteles sino también maquinas de escribir Olivetti. Entre los
disenadores que trabajaron para la compaiiia habia artistas tan
destacados como Bruno Munari y Giovanni Pintori (127). En una
declaracién que se publicé con motivo de la exposicion Concept and
Form, organizada por la Olivetti durante el Festival de Edimburgo
de 1970, se comenta la relacién disefiador-industria:

«El artista que simplemente es consultado por la indus-
tria sigue siendo él mismo, al igual que la industria permanece inal-
terada. Una relacion transitoria sélo podria definir a ambas partes
momenténeamente, incluso en el caso de que esa relacién se iniciara
por atraccién mutua y dejara algan rastro. La profundidad y el dina-
mismo de la forma industrial surge de la acumulacién de tales rela-
ciones; en otras palabras, surge de una politica cultural.»

Naturalmente, la forma de un cartel, cuando procede
no sélo de un disefiador industrial sino de alguien que esta jugando

118

128 M. Dudovich, Olivetti )
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129 Anénimo, Imperator (de Das Plakat), 1914 ap.
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130 Paul Scheurich, Dennerts Lexikon

un papel en la politica general respecto al disefio, irremediablemente
s distinta de la de un cartel disefiado por un artista independiente.
Los carteles que reflejan el espiritu del producto pasaron a formar
parte del despliegue publicitario en los anos cincuenta.

Los consultores profesionales, las agencias de disefio,
los grupos de estudios y las compaiiias especializadas, asi como la
creacién de cursos de disefio grafico para estudiantes, indican un grado
de organizacion que podria haber ahogado toda experimentacion.

En los afios sesenta, cabe destacar la aparicion de varios nombres de
especial importancia que destacan sobre la ingente masa de sofisticado
imaterial publicitario que a veces parece presentar una uniformidad in-
ternacional: Push Pin, fundado en California bajo la direccion de Milton
Glaser y Seymour Chwast (259); la distinguida asociacién londinense
de Theo Crosby, Alan Fletcher y Colin Forbes (131);y la obra de
Albrecht Ade y el Departamento de Disefio Grafico de Werkkunst-

121
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131 Crosby / Fletcher / Forbes, Pirelli, 1960 ap.

i schule, en Wuppertal. La obra del artista-hombre de negocios profe-
I sional es, naturalmente —en la gran tradicién de los artistas capaces
il de delegar su trabajo en otros— una imagen establecida mucho

“‘ f antes de que «el artista proscrito» se convirtiera en criterio de
integridad.

M La postura del disefador profesional quedé resumida
en la presentacion de Neue Grafik, una revista de disefio que, durante
il su efimera vida, representd los puntos de vista de los disefiadores
profesionales; como podemos ver, se pone un énfasis especial en el
I i disefio formal: «El disefiador moderno ya no es el servidor de la
industria, como tampoco es ya un dibujante publicitario ni un artista
\ \*\ creador de carteles originales; actiia independientemente, proyec-
tando y creando la obra total, impregnandola con todo el peso de su
W\ personalidad, por lo que su disefio determina muy frecuentemente la
forma real del producto que esta tratando» (135). Estas palabras
anticipan el desarrollo de la coordinacién de disefios, o sistema de
“ disefio grafico unificado existente en cualquier empresa (247), sistema
que ademas esta relacionado con la forma del producto y engloba
‘\ todos los carteles publicitarios. Esto podria parecer la conclusién
I6gica del papel que juega el disefiador profesional. Sin embargo,
;‘1 el cuerpo de disefiadores profesionales fue en gran parte el respon-
sable de la forma que adopté la publicidad comercial en los carteles
Il del periodo de disefio decorativo de los afos cuarenta y cincuenta.

132 Rudolph Altrichter ATD... (Una pequera nacion también quiere vivir), 1964
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Los «contemporaneos» afios cuarenta y cincuenta

ot I En los afios cuarenta y cincuenta se produce un cambio
en las artes decorativas. La amalgama de estilos formale:

y c?ecoratwos que se desarroll6 en los paises escandinavos fue o

bn:)l_’:;ada con menos éxito en otras partes de Europa. En los Estados

- (Ij 0s aparecié una version mas recargada de esta misma mezcla o
ecoracion «aerodindmica» de la arquitectura y los automéviles

La diferencia més significativa entre estas dos areas esta en la f‘l

ma en que los imitadores adaptaron el nuevo estilo en cada cas .

En Europa, los elementos minimos de disefio utilizados en obraz.

basadas en las concepciones del constructivismo o el grupo De Stijl

*_135 Karl Gerstner,
Ficha de computadora
para Prinzl Brau,

1968 ap.

126

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

iugeneraron frecuentemente en una mera austeridad en aquellos
pnises que habian sufrido un grave quebranto econémico como
sonsecuencia de la guerra. En los Estados Unidos, la expansion
industrial y tecnolégica llevo al desarrollo de unos elementos populares
de disefio. Los dos amplios campos de expresion, cada uno a un lado
el Atlantico, produjeron un nuevo estilo, internamente tan diverso
como el Art Nouveau. En Gran Bretana, este Nuevo Mundo tuvo un
nspecto menos «bravio» que su predecesor de los afios veinte; de ahf
que reciba el calificativo, bastante ramplon, de «contemporaneo».

Los desesperados intentos de seguir siendo «modernos
pero al mismo tiempo aceptable para la nueva sociedad de consu-
mo —en algunos casos reconstruyendo sus arrasadas ciudades—
condujo a un cierto manierismo. Este término, aplicado al arte del
siglo XVI, sugeria elementos paraddjicos y contradictorios, productos
de otra época de incertidumbre: aparente funcionalismo que en
realidad era decoracién sin sentido, escalas desmesuradas, tensiones
de melodrama. Era un estilo clésico y anticlésico al mismo tiempo.

127
* 137 Eugenio Carmi, Sefial de seguridad, 1968 |

138 Marcello Nizzoli, Olivetti, 1950 }
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El nuevo manierismo de los afios cuarenta y cincuenta presenta en
general sorprendentes similitudes con el antiguo. Este habia sugerido
siempre un mundo de drama y movimiento que parecia anticiparse

al futuro arte cinematogréfico; pero en el periodo de la posguerra,

el cine ya habia llegado a su mayoria de edad. Peliculas como Ciu-
dadano Kane de Orson Welles incorporaban muchos elementos de

la tradicion manierista. Las técnicas cinematograficas ya habian
influido sobre el disefio de los carteles, como puede apreciarse en las
obras de Moholy-Nagy y El Lissitzky, pero ahora la influencia del cine
sobre el aspecto de los carteles seria mucho mayor ain. Ferrocarriles
Alemanes (1955) de Eugéne Max Cordier {134) es un buen ejemplo
de los artificios manieristas utilizados en este periodo. Ante todo, de
la ambigliedad: la imagen es simultaneamente descriptiva y estilizada,
abstracta y realista, sin llegar a ser ni lo uno ni lo otro. La idea
subyacente es demostrar como pueden disfrutar los pasajeros (de un
tren modernizado para que dé la impresién de un viaje aéreo) del
paisaje que desfila ante sus ojos a través del cuadro-ventanilla.

El contorno de esta ultima recuerda la forma de una pantalla de cine
o de television, con lo que se insinGia que nuestra vision estd condi-

cionada ahora por la bisqueda 6ptica de la camara. Muchos carteles

THE COMMONWEALTH MINIMUM LETTER RATE OF
2d AFPLES TO THE BRITISH COMMONWEALTH
GENERALLY AND TG CERTAIN OTHER COUNTRIES

han utilizado este artificio de la pantalla esbozada para enmarcar una 140 Tom Eckersley, Cartel para General Post Office, 1952
cita visual o simplemente para dar una imagen del modernismo téc-

nico de la estructura fotogréfica. En cualquier caso, la publicidad

en cine y television redujo la importancia del cartel en la publicidad

visual, al menos en lo que se refiere al desarrollo de una nueva ima-

gineria.

El cartel de Eugene Max Cordier tiene un doble sign_ifi-
cado: por un lado estén los dos pasajeros disfrutando de Ig prometida
experiencia cinematogréfica del paisaje; por otro'lado, se introducen
en el disefio de carteles todos los trucos de la camara como los
encuadres, el «zoom» 0 los efectos de un «panning st\ot»: Entre Iag
influencias mas importantes que contribuyeron a la génesis del estilo
«contemporéneo» estan el «collage» y los efectos de textura! dF: los
cubistas, asi como otros elementos estilisticos de esFe mo\nmmnt_o
como la representacion frontal del rostro en figuras‘vls_tas de pErfll_.
tan usada por Picasso y Braque en sus pinturas y dibujos (Eie los anos
treinta. Las interpretaciones del estilo de la Escuela de Paris ya eran
moneda corriente en los carteles gracias a las obras de Cassandre
y otros; numerosos disefiores renuevan ahora el empleo de estas
convenciones. En Suiza, Herbert Leupin (139) —Cartel para una
imprenta de Lausana (1959)— y Hans Erni produt_:en elegan.tes'
muestras de este estilo; en Francia, Raymond Savignac continud con
sus sofisticados disefios, como Ma Colle (226).En |nglaterra,Tom
Eckersley (140) —General Post Office (1952)— y F.H.K. Henrion (136)

i realizaron numerosos disefios que se caracterizan por el uso del
139 Herbert Leupin, Cartel para una ! il e O [ Cat e,
imprenta de Lausana, 1959 mensaje sencilio y di

131 .
141 Hans Hillman, Semana de Kiel, 1964 |

142 Akiro Uno, Horrores del Mar del Silencio, década de 1960 }
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La principal caracteristica del periodo posterior a la
Segunda Guerra Mundial es el intento, bastante dificil, de enlazar co
Iqs carteles de los afos treinta. Esta primera fase, rela;tivamente "
«Inocente» —cuyo espiritu se refleja a menudo tanto en la publicidad
como en las peliculas mas populares del periodo—, no es comparable
con _Ia E:omplicada naturaleza de la Era Nuclear. En I'os anos sespenta
el dlse_no de carteles, debido casi siempre a artistas totalmente '
profe'smnalizados, se convierte en receptor de influencias tipicas de
una epoca de incertidumbre y adopta una aproximacién més erética

y emocional a la publicidad visual. Ejemplo de ello es el componente
«negro» del humor surrealista,

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

POSTOFFICE LINES OF COMMUNIC

ATION
i

3. Carteles y realidad

Fxpresionismo

«Temo que haya algo esencialmente vulgar en la idea
dol cartel, a menos que se limite a simples anuncios de direcciones
0 se convierta en una especie de heraldica o de pintura de emblemas;
al mismo hecho de gritar en alto, la misma asociacion con el vulgar
jndeo comercial son contrarios al artista y constituyen otros tantos
pesos muertos.» Estas palabras de Walter Crane expresan una
actitud de superioridad respecto a las artes aplicadas, como si las
lellas artes nunca hubieran cubierto una funcién muy real en el
mercado. Sin embargo, una de las principales corrientes artisticas,
yjue habia tomado impulso a finales del siglo XIX, iba a elevar la
pintura al nivel del grito. Se trata del movimiento llamado expre-
nionismo, enérgica y emotiva declaracién artistica que supuso una
alternativa al naturalismo imperante en gran parte de la produccion
decimondnica. Se originé en la mayoria de los paises no mediterraneos
y sus raices se remontan a muchos siglos atrés. Esta forma de
expresién adquirié vigencia con las pinturas de Van Gogh y Edvard
Munch; un ejemplo particularmente significativo es El Grito, disefio
realizado por Munch en 1895. Este habia pasado varios afios en Paris
y podemos suponer que su obra sufrié la influencia de los carteles de
Toulouse-Lautrec y otros. Pero el establecimiento de [os métodos
expresionistas, con sus formas acusadamente emocionales y sus
brillantes colores, ejerceria a su vez una influencia significativa
sobre los carteles. Por ejemplo, el disefio de Jan Lenica (235) para
Wozzeck (1964) es un descendiente directo de la obra de Munch.

El empleo de las técnicas expresionistas en la publicidad transformé
ese «gritar en alto» que tanto disgustaba a Crane en un verdadero
alarido.

En 1917, esas técnicas, junto con un tratamiento pura-
mente realista del tema, se convirtieron en una solucién para la
publicidad cuando Roland Holst y Albert Hahn tomaron parte en una
discusién publica sobre la cuestion. En la presentacion de una exposi-
cién sobre el «Arte en Publicidad» celebrada ese aiio en el Stedelijk

135




144 Hendrik Cassiers, Red Star Line, 1914 ap.
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Mutse-lum Qe Amsterdam, Roland Holst escribi6 que los artistas del
cartel tenfan ahora la rara oportunidad de servir a un fin practico al

mismo tiempo que satisfacian la necesidad d i
e producir al i
algo tan puro y bello como posible: P e

) «Pues nada puede ser tan atractivo h
caracter y objetivos que nos rodea, como algo con u??b?gg?s:?of?ilfrige
Es un E':bsurdo y una pérdida de tiempo intentar combatir esa falta .
de cardcter con sus propias reglas, y en ningtin momento fue degra-
dante reconocerse mas débil que aquello que despreciamos.» ’

En respuesta a un ataque de la icacio i
. publicacion comercial
De Bedrijfsreclame, Roland Holst publicé un articulo, que era continua-

147  Karpellus,
Koh - |- Noor

OHNOOR
LeCHRRITMLTH RUSTRIN

clén de esta linea de razonamiento, en Over kunst en kunstenaars 1
(Amsterdam, 1923) . A él pertenecen las siguientes lineas:

«...un anuncio puede ser dos cosas. O una simple pieza
do informacidn, o un grito... No hay ninguna necesidad de decir la
verdad a gritos porque ésta puede declararse tranquilamente y sin
cargar las tintas.»

Albert Hahn expresaba la opinién contraria en Schoon-
heid en Samenleving (Amsterdam, 1929):

«E} arte publicitario que nos interesa es un tipo de arte
que pueda verlo todo el mundo, cuya naturaleza misma le permita
influir incluso en aquellas personas a las que les importa muy poco el
arte y que, por regla general, nunca han pensado en visitar una galeria
de arte o una exposicion. Es un arte de la calle, puro y simple, y como
tal, popular cien por cien.»

Posteriormente declar6 en un articulo aparecido en la
revista del Partido Obrero Socialdemécrata (De Socialistische Gids):

«Desgraciadamente, vivimos todavia 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
satisfacer necesidades humanas, sino, por el contrario, de una manera
totalmente anarquica... ;Por qué no un grito, si es eso lo que se
necesita? Si el artista es auténtico, hasta su grito es bello... Segiin
lo que se le pida que haga, el artista “‘gritara” o cargara el acento de
algan otro modo. Al hacerlo, utilizard normalmente acusados contrastes
de colores y formas sencillas, pues asi se consigue la atraccion mas
Inmediata.»

Aunque Hahn sostenia los mismos puntos de vista que
Roland Holst sobre la pureza del oficio, consideraba conveniente
utilizar las Gltimas técnicas graficas para llegar a los resultados claros
y simples que exigia una buena publicidad. Elogiaba los carteles
de Roland Holst pero creia que habia otras formas de trabajar, que
el «grito» podia ocupar el lugar de la informacion y las exigencias
de la litografia mediante el uso de colores audaces y formas sencillas.
Aunque este intercambio de ideas se referia inicialmente a los
carteles holandeses, estamos ante dos actitudes fundamentales que

no se limitaron a ese pais.

El cartel que disefié Ernst Ludwig Kirchner en 1910 para
el movimiento artistico alemén llamado Die Briicke (149) es un
ejemplo caracteristico del cartel expresionista. Apasionadamente
nacionalista, esta pintado con los colores de la bandera imperial ale-

139

148 Oskar Kokoschka, Cartel para la exposicién de verano de la Unién de ’
Artistas, Dresde, 1921
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mana. I;sta obra constituye una sorprendente alternativa a la influencia
de Paris. Como corriente artistica, Die Briicke tiene mucho del salvaje
colorido que caracterizé al movimiento francés coeténeo Les Fauves"
con [a diferencia de que los alemanes constituyeron realmente una I
asociacion de artistas independientes con su publico. Por otra parte
su obra parece dotada de una mayor conciencia social que las -
pinturas francesas, mas preocupadas por la luz, el color y el «calor»

en un sentido puramente sensual. Los pintores alemanes ponian

su trabajo, y el piblico, al ingresar en la asociacién Die Briicke
contribuia a financiarlo. Este intercambio exigia un sistema pul':ulicitarm
del que surgid la relacion directa entre el expresionismo y el cartel.

) : En Paris, ciertos elementos decorativos habian contri-
buido a la génesis del cartel, elementos que procedian tanto de fuentes
f{antzesas tradicionales —las pinturas del siglo XVIll— como de los
drsen_o_s populares de los circos y los mercados. El expresionismo
también tenia sus fuentes que vinieron a sumarse al creciente
historial estilistico del cartel. Estas fuentes eran, entre otras, las
xilografias y grabados medievales, asi como la obra de artistés mas

150 YV_a’ssily Kandinsky, Cartel para la
exposicion de la Nueva Union de Artis-

tas, 1909 151 Oskar Kokoschka, Der Sturm
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IN' DER ,MODERNEN GALERIE"
VON H.THANNHAUSER  THEATINERSTR. 7.
VOM I BIS 15 DEZEMBER 1909

racientes que, aunque vivian y trabajaban en Paris, habian explorado
nuevos caminos: Vallotton (suizo), Van Gogh y Van Dongen (holan-
nses), Munch (noruego). Ademas, el primitivismo de Gauguin en-
tontroé una enérgica salida estilistica en las obras de los pintores de
Dle Briicke. Este sentido del drama —del drama de cada individuo—
vonvierte el cartel en algo mucho mas dinamico que todo lo que
pudiera inspirar la decoracion Art Nouveau.

Paul Fechter distingue en Der Expressionismus (1919)
dos aspectos fundamentales: un expresionismo intenso que se carac-
toriza por un individualismo extremo, y la experiencia de un pintor
¢omo Pechstein «cuyo impulso creador fluye de un sentimiento
tOsmico que su voluntad moldea y transforma». El primer tipo queda
ufemplificado por la obra de Kandinsky quien, en sus momentos de
amocion mas intensa, se retira del mundo exterior y logra un trans-
cendentalismo visual con formas y colores libres que son indepen-
dientes de la légica de las apariencias. Las obras de Kokoschka (151)
(Der Sturm) y Kathe Kollwitz pertenecen a la segunda categoria.

En Francia, Henri Gustave Jossot (Sales Gueules, 1899)
y fos dos carteles de Steinlen muestran un uso similar de ese drama-
tismo pictérico que uno asocia siempre al expresionismo: Le Petit
Sou (1900) y un cartel hecho para si mismo en 1903. En Holanda,
la obra de Mari Bauer (Marius Alex Jacques) constituye un temprano
cjemplo de este tipo de carteles. En Polonia, los carteles han tenido
a menudo un marcado caracter expresionista. Teodor Axentowicz
disen6 en 1898 uno para la Sztuka Association que es en realidad una
version expresionista del Art Nouveau, fuerte y enérgica; pero ese
mismo afio su contemporéneo Wojciech Weiss produciria un disefio
para una «soirée» de artistas que es una pobre imitacién de la deco-
racion parisina.

El auge del expresionismo como movimiento artistico
coincidié con el desarrollo del cine. Las primeras peliculas alemanas
de este estilo fueron notables muestras de arte expresionista. Lotte
Eisner ha seiialado que «la inclinacién hacia los contrastes violentos
—que en la literatura expresionista se manifiesta mediante el uso
de frases en ‘“‘stacatto”— vy la innata aficion de los alemanes por el
claroscuro y la sombra encontraron evidentemente una salida artistica
ideal en el cine». Esto es perfectamente aplicable a los carteles vy,
de hecho, el cartel de cine aleman exploté a fondo los artificios expre-
sionistas: ahi est4, por ejemplo (153), El gabinete del Dr. Caligari
(1919) de Stahl-Arpke. En los casos de este tipo, se empleaba el mismo
idioma que en el material filmado. Los elementos expresionistas que
aparecen en Metropolis de Fritz Lang encuentran un eco en el cartel
publicitario que hizo Schulz-Neudamm para la pelicula (1926).

143



oy

B

i

sl =T

* 1562 Edouard Duyck y Adolphe Crespin, Alcazar Royal-Bruxelles
Sans - Géne, 1894

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

En Inglaterra, Will Dyson disefié un carte! de dramatismo parecido
para el film Moriarty.

En tiempos mas 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 brillante colorido estdn enmarcados
por un grueso contorno negro. Esta técnica de subrayar enérgicamente
el dibujo encuentra su maxima expresién en 1.° de mayo (1965), cartel
realizado por Jefim Cwik (155) en la Unién Soviética. El encuadre
de un pufo cerrado, dibujado con trazo grueso y oscuro, tipifica la
fuerza expresiva de que es capaz el expresionismo. En este caso, la
representacion resulta inquietantemente préxima a las imégenes
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monoliticas que muchos regimenes autoritarios han empleado en su
propaganda visual.

Las técnicas expresionistas, como el gesto distorsionada
o el empaste y la pincelada gruesa, han dejado también su impronta
sobre los carteles. La técnica se convirtié en el tema de muchas
pinturas expresionistas abstractas de los Estados Unidos y otros
paises. Con las «pinturas de accién» —o las obras llamadas «tachistas-
en Francia— artistas como Georges Mathieu han podido adaptar un
estilo pictérico al disefio de carteles (Air France). Esta misma com-
pafiia emple6 también la marca-gesto rapida del pincel bien cargado
—pPara sugerir velocidad— en un cartel realizado por Roger Excoffon
en 1964. Tanta es la versatilidad del expresionismo aplicado que
Excoffon pudo utilizar la misma técnica para la Bally Shoe Company
(una fébrica de zapatos) en 1965, aunque esta vez la gruesa curva
descrita por el pincel del artista sugeria «elegancia». En Suiza,
Hans Falk ha realizado una serie de composiciones decorativas y
pictdricas en las que emplea brillantes bandas de color que recuerdan
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154 Roman Cieslewicz,
El Proceso, 1964

155 Jefim Cwik, 71.° de Mayo, 1965

las pinturas de De Stael o De Kooning. El uso pictérico de anchas
superficies de color, tipico del expresionismo labstracta. ha pasado a
formar parte de la fuerza llamativa del lenguaje de IoEs _carteies: buen
numero de los presentados por disehadores d.e prestigio a lo_s Juegos
Olimpicos de 1972 utilizaban todavia el lenguaje del expresionismo

abstracto.

Realismo

En junio de 1919, hablando en una exposicion sobre
Arte en Publicidad celebrada en Rotterdam, el disefiador Jac J-ong~ert
dijo: «La fuerza publicitaria, lograble mediante la pureza Eiel d|se:n0,
puede alcanzarse también limitdndose a reprodumr el articulo mismo
clara y bellamente, con lo que éste se convierte en un agente publi-
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citario para los fabricantes». Sin embargo, muchos criticos han con-
siderado que el cartel se hunde hasta el nivel de una ilustracién

de catédlogo cuando se limita a reproducir el producto como tal y que,
en lugar de eso, el arte del cartel debe ser un ejercicio de sofisticadas
combinaciones de palabra e imagen. En realidad, los artistas, desde
Léger a Andy Warhol, han empleado el método publicitario de pre-
sentar un objeto aislado que, como imagen simple, ha llegado a forma
parte de la experiencia visual. Existen otras razones que implican el
uso extensivo de esta re-presentacion del objeto a lo largo del tiempo
La representacion meticulosa de un objeto en venta, hecha segura-
mente a escala distinta de la del original, ayuda a que el producto se
convierta en un elemento familiar de la experiencia del individuo v,

en consecuencia, que sea facilmente reconocible en la tienda.

En cualquier caso, una reproduccién fiel contribuye a inspirar con-
fianza en el original.

La ilustracion directa en los carteles es tan antigua
como el cartel mismo. Ya hemos visto que la ilustracién de libros

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

167 Hemelman, Cruceros del Norte, 1926
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158 Eitaku Kano,
Herbolario, 1897

fue una de las practicas precursoras del desarrollo inicial de la
publicidad pictérica que, al extenderse, dio lugar al cartel ta_l como

lo conocemos hoy. La forma en que Chéret y otros establecieron
entonces la combinacion de palabra e imagen dio a los carteles su
caracter especifico, pese a lo cual, el disefiador ha vuelto en numerosas
ocasiones a la practica primitiva de «ilustrar» el tema del anuncio.
Pero en esta época, las técnicas de impresion y el consolidado
lenguaje de los carteles impidieron que el disefio realista se E;onfun-
diera con la pagina-anuncio. Hasta el propio Chéret hizo disefnos de’
caracter descriptivo, como Charité-Secours Familles Marina Nauf.rag?s
(1893) . Moreau-Nélaton trabajé en este estilo y la tradicién continuo
con los carteles de Léon y Alfred Choubrac, como Lavabos (180)

y con las delicadas litografias de Ibels como L'Escarmouche (1893).
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El cartel del japonés Eitaku Kano (158), Herbolario (1897), muestra
un disefio muy objetivo en un pafs cuyas descripciones del «passing
show» de la calle van asociadas usualmente a la estilizacion. Muchos
carteles de espectdculos de finales de siglo utilizaban un método
directamente descriptivo de presentacién de actrices y bailarinas en
unos tempranos ejemplos de «estudio artistico» («pin-ups»): La Boite
a Fursy (1899) de Alexandre Griin en Paris que contiene unos veinte
retratos, La Cigale Générale (1899) y Les Petits Croisés (1900). Una
combinacién similar de retrato y estilizacion Art Nouveau aparece

en (152) Alcazar Royal (1894), el cartel realizado por Duyck y Crespin
en Bruselas. Los primeros ejemplos alemanes de disefios realistas
son los de George Braumiiller —Amelang’sche Kunsthandlung (1903) -
y Edmund Edel, Berliner Morgenpost (1902) y Berliner Volks-Zeitung
(1909).

Muchos carteles ingleses para productos comerciales
0 espectaculos presentan un tratamiento naturalista, préactica comun en
numerosos paises. Incluso los carteles britanicos de las pantomimas,
en los que estaba méas justificada la fantasia, como en los disefios
mas rococé de Francia, estaban ilustrados a menudo de una manera
realista. En 1890, un comerciante en té de Amsterdam, E. Brandsma,

159 Burkh - Mongold,
Festival Federal de Ia
Cancién Suiza, 1905
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160 Bart van der Leck, Rotterdam - Londres, 1919

organizé un concurso para el disefio de una tarjeta publicitaria. Aunque
¢l jurado, compuesto por artistas profesionales, seleccion6 como
finalistas unos disefios realizados a la manera oriental, éi decidié
conceder un premio especial al anuncio que consideré mas adecuado.
El disefio ganador tenia un tratamiento «oriental» pero estaba conce-
bido con un realismo tipicamente occidental.

El furor que desperté el ciclismo dio lugar a numerosos
carteles sobre el tema (221); hasta Forain en 1891 y Toulouse-Lautrec
en 1897 (La Chaine Simpson) realizaron carteles para la nueva
maquina. Pal (Jean de Paléologue), Misti (Misti-Mifliez), De Beers,
Clouet, Busset, Chapellier y los Choubrac (174) también disefiaron
carteles en los que aparecian hombres, y sobre tode 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 interpretacion realista
eran los viajes por mar. Los carteles holandeses como el (144)
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Red Star Line (1914 ap.) de Cassiers o los de Van der Leck (160)
constituyen ejemplos claros e ilustrativos de una técnica que después
ha renacido muchas veces en todos los paises. Este mundo como de
juguete ejerce un atractivo universal y gracias a ello la visidn topica
del mismo es entendida al primer vistazo. Sin embargo, esos carteles
invitan a un examen mas atento ya que se insertan en la tradicion

de los grabados en color de barcos.

Los carteles que ilustraban con precisién los nuevos
recursos mecanicos del siglo XX no agotan el campo del disefio
realista. El realismo se empleaba generalmente para anunciar pro-
ductos de gran calidad, pues el cuidadoso tratamiento que exigia el
grabado permitia transmitir una imagen fiel de los mismos. El habil
trabajo de artistas especializados en el blanco y negro como Frank
Brangwyn (1867-1956) en Inglaterra seguian manteniendo niveles

de calidad representativa que la cdmara no podia igualar. Sin embargo,

al final de la Primera Guerra Mundial, empezaron a surgir fotégrafos
como Arnold Genthe (1869-1942) capaces de competir con la imagen
obtenida a mano, y la fotografia fue aceptada en los carteles. Esto
ocurrié sobre todo en los Estados Unidos, donde una gran parte de
la publicidad de todo tipo adoptd una presentacion naturalista.

Las empresas comerciales de aquella sociedad que se desarrollaba

161, 162 Gan Hosoya. En estos carteles para las Cervecerias Sapporo, el
empleo del montaje permite introducir un elemento de fantasia en el intenso
enfoque de los detalles, pensados para estimular la sed, 1968
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164 J. C. Lyendecker, Chesterfield Cigarettes, 1926

vertlgir}osamente usaban la pintura realista para la pagina publicitaria
el tablén de anuncios. Siguiendo la linea decorativa de estilo Art ]
Nouveau, los carteles norteamericanos dependian mas de las deman-
das‘del comercio, demandas que, como hemos visto, incluso en Europa
hubieran inclinado la balanza del lado del realismo si todo hubiese
dependido de las decisiones de los hombres de negocios. Las artes
decorativas de Paris, o0 movimientos como De Stijl y el constructivismo
est.aban demasiado alejados geografica y artisticamente de los Estados '
_Unldos como para ejercer una influencia suficiente. En lugar de ello, la
imagen realista, que también podia adoptar una expresion humoristica
era en general mas aceptable. En 1941 este proceso habia conseguido’
incluso minimizar los efectos de los estilos europeos que habian
llegado a los Estados Unidos a finales de la década anterior. En el

23.° Informe Anual del New York Art Director
i s, pod .
guiente: podemos leer lo si

«La técnica plana del cartel “europeo’ ha sido descar-
tada cada vez mas en favor de una versién tridimensional. La fotografia
en color, el fotomontaje y el aerégrafo tienden a aerodinamizar el
cartel americano... Los carteles realistas-naturalistas son, con mucho

la rpayor{a y sélo’ ocasionalmente aparece un disefio moderno, abstracto
o simbolista aqui o alla.»

154

Pero esto implicaba la supremacia en el disefio de
carteles de una tendencia que habia experimentado una continua
ovolucion. En 1924 aparece el cartel de Lyendecker The Dancing Couple,
del que se hicieron varias versiones, pero todas pintadas poniendo
mucho cuidado en los detalles. La calculada respuesta a este fiel
realismo es similar a los sentimientos de que habla John Ruskin en
su descripcién de The Awakening Conscience, la pintura de Holman
Hunt que reprodujo el Times en mayo de 1854. Ruskin describe el
efecto de doloroso realismo que producen todos los detalles secun-
darios; en el cartel de Lyendecker la respuesta sentimental esta
provocada, entre otros detalles, por las recién planchadas ropas de
fiesta que luce la pareja de bailarines. E! gran tablén de anuncios (164)
dio una nueva dimensién a estos retratos naturalistas. Disefiadores
como Ruzzie Green, Howard Scott, Lester Beall, Paul Rand y Jack
Welch suministraban disefos de exactitud impecable. Sus obras
reflejaban una concepcion popular de la sociedad de consumo, como
la ilustrada en las Drake’s Cookies de Welch (1956}, donde se
combina el humor con el realismo fotografico. Un nifio, que ha sido
atacado por un codicioso compafiero, aparece todavia en la feliz
posesion de su bollo. El dulce y las pecas de su rostro estéan repre-
sentados con precisién clinica. Otros artistas, como el aleméan Hohl-
wein, han contribuido también a mantener esta tradicién realista
en la publicidad comercial, pero el factor mas importante ha sido

165 Taller Yva, Berlin, Jelsbach & Co., 166 Yusaka Kamekura, Kokudo Keikaku
1927 ap. Co. Ltd., 1968
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la influencia de la publicidad fotografica en revistas: un cuadro
satinado y realista que se ensanché hasta alcanzar las proporciones
de un tablén de anuncios. Asi se presentaba la imagen perfecta del
mundo ideal del ciudadano triunfante, un mundo que podia comprarse
y un entorno que la publicidad estaba ayudando a crear.

En Europa, los efectos de la fotografia sobre el diseiio
de carteles tuvieron la misma procedencia que las restantes influen-
cias vanguardistas. Artistas de la talla de Moholy-Nagy y El Lissitzky
expresaron sus ideas no sélo con el Iapiz sino también con la ca-
mara. La fotografia y la tipografia iban de la mano en los trabajos
pioneros de Piet Zwart y Jan Tschichold. En su libro Asymmetric
Typography, cuya primera edicién data de 1935 (la cita que va a
continuacion estd tomada de la traduccién inglesa de Ruari McLean
publicada en 1967), Tschichold escribe en el epigrafe titulado
«Tipografia, fotografia y dibujo»:

«Los signos y las letras de la sala de composicién no
son los unicos medios de que dispone hoy la nueva tipografia. Las ima-
genes son a menudo mejores que las palabras; transmiten mas cosas
y las dicen méas de prisa. El método natural de la representacion picto-
rica es actualmente la fotografia. Sus usos son ahora tan variados que
estariamos perdidos sin ellos. La calidad del fotégrafo es un factor
decisivo para el éxito de cualquiera de las tareas que emprenda.

La fotografia tiene sus propias reglas, basadas en los mismos
principios que la nueva tipografia.

»Aparte de la fotografia normal tenemos, por ejemplo, los
fotogramas (fotografia sin camara, una técnica desarrollada y perfec-
cionada por Moholy-Nagy y Man Ray), |a fotografia negativa, las do-
bles exposiciones y otras combinaciones (como el extraordinario auto-
retrato de El Lissitzky) y el fotomontaje. Cualquiera de ellas o todas
pueden utilizarse al servicio de la expresién gréfica. Pueden ayudar
a conseguir un mensaje mas claro, mas atractivo y visualmente més
rico... La fotografia, el dibujo y la tipografia son partes de un solo
todo. En la subordinacion adecuada a ese todo radica el valor de su
utilizacién.»

La obra de Tschichold, una de las mas importantes
fuentes de influencia individual sobre el disefio en general —incluidos
los carteles—, muestra claramente c6mo debe relacionarse la foto-
grafia, en cuanto elemento de!l disefio, con los restantes componentes
del mismo. Sin embargo, muchos carteles lo fian todo al efecto
exclusivo de una fotografia de grandes dimensiones. Por mucha fuerza
que pueda tener esta imagen, no deja de ser la pagina inflada de una
revista. Para que el mismo producto pueda formar realmente parte
de un auténtico cartel publicitario (167) es necesario aislar un objeto,
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es preciso representarlo con fidelidad, si, pero creando al mismo
tiempo una nueva realidad.

Esto nos lleva a considerar el paso que nos conduce
mas alla de la realidad cuando una imagen realista es aislada y
ampliada. El especticulo de una imagen perfectamente normal que
se ha convertido en un gigante introduce ya un elemento de fantasia.
Y el efecto de esta fantasia se intensifica si Ia.imagen es banal (213)
o si se explota de algiin modo la incongruencia lnherentq a est?
situacion. A veces los intentos de los publicistas para .grltar mas
alto que sus rivales crean una atmésfera de superrealldgd, yson
precisamente estas escaramuzas las que han hecho posible el naci-
miento de las muestras indigenas més excitantes que luego han sido
utilizadas como materia prima para sus obras por artistas como Claes

Oldenburg y Tom Wesselmann.

Una aproximacion a este proceso de fabricacion de
citas directas del mundo real, mas compleja que el método directo

167 Andnimo,
Bafiadores Nelbarden,
1969




de crear una imagen realista, fue introducida por Braque y Picasso
con sus experimentos cubistas, asi como por Boccioni y sus colabo-

radores del movimiento futurista. Braque empled en sus composiciones

disefios tomados de la vida cotidiana, como los clisés y el papel de
periodico; Picasso hizo algo parecido en sus citas directas de la
realidad y ensanché las posibilidades de esta nueva via incluyendo
objetos tridimensionales, con Io que se anticipé al arte del montaje.
En su cuadro La Carga de la Caballeria, Boccioni demuestra que la
introduccion de un pape! de periddico crea la sensacién de estar ante
un reportaje inmediato; y de no ser por esto, su obra, pese a todo

su caracter moderno, hubiera resultado una convencional pintura de
caballete.

El futurismo, como el cubismo, se basaba en la realidad
y ejercio una influencia directa sobre el disefio de carteles a través
de los experimentos tipograficos. «Estoy en contra de lo que se conoce
como armonia de una composicion —escribia Marinetti en 1909—;
cuando sea necesario utilizaremos tres o cuatro columnas por pagina
y veinte tipos de letra diferentes. Pondremos “percepciones apresura-
das” en cursiva y “chillido” en negritas; sobre |a pagina impresa nacera
una nueva representacion tipogréfica de tipo pictérico.» Si comparamos
la forma en que cubistas y futuristas empleaban las letras en sus
pinturas, seguramente nos explicaremos la diferente naturaleza de
las influencias en juego. En una obra cubista, las citas fragmentarias de
palabras o letras como Valse, Bar, Pernod, Rhum, Journal, Ma Jolie, etc.,
son asociaciones con el mundo real; casi podriamos calificarlas de
gotas de sentimiento en la, por otra parte, austera interpretacion
de la realidad que suponia el cubismo. Las letras son siempre ma-
yusculas antiguas, lo que constituye un vinculo con el mundo clasico
del pasado. En cambio, en las inscripciones futuristas encontramos
agresivos simbolos fonéticos que transmiten un mensaje, como Basta,
Basta, Basta; VOOOo00000, scrAbrrRaaNNG, SIMULTANEITA, ESPLO-
SIONE, etc., en los que ademas se utilizan diversos tipos de letras,
Aunque los futuristas aprovecharon algunas técnicas de los cubistas,
también se ha imitado su nota de inmediatez y sensacionalismo,
tan tipica de la propaganda politica. En realidad, el tipo mixto utilizado
en los avisos politicos y los programas de music-hall de los siglos
XVIIl'y XIX es el antepasado directo de esta variedad tipogréafica.

Al arte futurista le preocupaba el dinamismo y la agita-
cién continua, cualidades ambas de gran importancia para la publi-
cidad, y no era, en ningidn sentido, un movimiento artistico formal.
Tampoco era Dada, un movimiento completamente opuesto a las
veleidades belicistas del futurismo; los dadaistas reflejan la desespe-
racion de un mundo mecanizado y enloquecido por la guerra. Ambos
movimientos emplearon citas pictéricas de tipografia caética (168),
con lo que pertenecen ya al mundo de la publicidad popular. A partir
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168 Kurt Schwitters y Theo van Doesburg, Cartel para un recital Dada,
La Haya, 1923

de esta rama secundaria los movimientos artisticos crearon nuevos
estilos que fueron absorbidos a su vez por el disefio de carteles.

El sensacionalismo de las imagenes-desecho de Kurt Schwitters y
buena parte de los temas de los fotomontajes de John Heartfield
proceden de la calle y de la prensa popular. El poema de gigantes
concebido por Raoul Haussmann en 1919 encontrd eco en los trabajos
que aparecieron en Rhinozeros, la revista alemana de arte caligrafico
que empez6 a publicarse en 1960. Las ideas y las posibilidades
decorativas de las inscripciones ornamentales fueron llevadas en ella
mucho mas alla de lo que era posible en la publicidad comercial.

En sus paginas han aparecido obras de Klaus-Peter y Rolf-Gunter
Dienst, de Ferdinand Kriwet y Frans Mon, todos ellos artistas-poetas
que utilizaban las propiedades formales de la tipografia —a veces
para hacer un cartel-poema.
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Los surrealistas también utilizaron los métodos da-
daistas de la yuxtaposicién y la sorpresa, de la sacudida que se ex-
perimenta al ver una asociacidén insdlita o inesperada de elementos
realistas (170). Cuando André Breton declaré en 1924 que el dadaismo
habia muerto y proclamé el advenimiento del surrealismo, introdujo
un movimiento cuya vitalidad es todavia patente en los setenta.

El surrealismo puede definirse como la revelacién de una nueva
dimensién de la realidad, revelacion posible cuando se prescinde de

la l6gica racional para sustituirla por una asociacién arbitraria

de imagenes del mundo real. Esto da lugar a una experiencia de nuevo
tipo.

Freud dijo en cierta ocasién a Salvador Dali que lo que
mas le interesaba de sus cuadros era el elemento «consciente», y no
el inconsciente (169). Suponemos, como ha sefialado Arnold Hauser,
gue Freud queria decir que no le interesaba tanto la paranoia simulada
de la obra de Dali como el método de simulacién.Y es que Dali
habia invertido el proceso necesario para la «produccién» o induccion
de las manifestaciones surrealistas, es decir, permitir al inconsciente
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la creacion ilégica de imagenes. En cambio, é] parece haber hurgado
en el subconsciente para crear una imagineria. La acusacién de que su
obra es demasiado comercial y exhibicionista probablemente se debe,
al menos en parte, al «estilo» que utiliza. Pero, con independencia

de lo que se haya dicho, lo cierto es que toda la obra de Dali esta
basada en un realismo vinculado al mundo surrealista de los suefios,
y que su método, que le ha permitido obtener algunos resultados

de verdadero virtuoso en las artes visuales, ha tenido un tremendo
impacto sobre la publicidad. Naturalmente, hay dentro de este movi-
miento otros pintores con derecho a reclamar una parte apreciable
de esta contribucidn, pero ha sido la obra de Dali la que mds ha
conquistado la imaginacién popular. En cualquier caso, él, como
Duchamp, exponia sus ingenios técnicos en los escaparates y vitrinas,
aunque la obra de Duchamp es necesariamente oscura, mientras

que la de Dali sigue siendo evidente.

Los diseftadores de carteles han utilizado el surrealismo
por tres razones muy simples. En primer lugar, el empleo del realismo
hace de su obra algo familiar y aceptable. En segundo lugar, la
sacudida que provoca el descubrir que la imagen no es lo que se

* 171  Grandville, Metamorphoses, 1854
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172  Ferdinand Lunel, Rouxel & Dubois, 1896 ap.

suponia actia como un enérgico recordatorio de ésta. 'En tel"cer
lugar, dentro del surrealismo es licito presentar una misma |d<?a de
varios modos simultdneamente. Esto es visualmente posible, sin
necesidad de explicaciones o justificaciones, y constituye un valioso
procedimiento para exhibir un producto.

Naturalmente, podemos encontrar ejemplos de surrealis-
mo anteriores a la presentacién en putblico de! movimiento. Las obras
de Arcimboldo en el siglo XV, las fantasias antropomérficas de
Grandville (171) en el XIX o las populares tarjetas postales de
Killenger en la misma época, donde los paisajes estan constituid‘os
por formas humanas, son los principales precedentes del surrfaallsmu.
De hecho, el arte popular, carteles incluidos —ahi esté, por ejemplo,
Rouxel and Dubois (172) de Lunel (1896)—, suministré abundantes
fuentes de inspiracién a los surrealistas de los afios veinte. Muchos
carteles y anuncios de ciclismo, como el Terrot (173) de Tamango
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4 173 Tamango, Terrot
Cycles et Automobiles, |
1898 I

174 Choubrac,
Cycles Humber, 1896, ap.

(1898) o el cartel anénimo para Dangerfield and Co., revelan las
tensiones existentes entre el hombre y la maquina en la nueva era
tecnoldgica. Uno de los méritos de la «avant-garde» fue precisamente
saber explotar el elemento de fantasia del arte ingenuista, en el que
el cartel de inspiracién popular fue una de las principales fuentes

de materias primas; buena prueba de ello es Alfred Jarry y los
celestiales ciclistas de su saga La Pasion considerada como una
escalada ciclista. En realidad, el disefiador D'Ylen estaba utilizando

en 1924 una imagineria estrechamente relacionada con la del surrealis-
mo en sus carteles para la Compaiiia Shell (179).

La influencia del surrealismo sobre los carteles pasa
por dos fases distintas. La primera va desde los afios veinte hasta
el final de la Segunda Guerra Mundial; la segunda comienza en los afios
cincuenta y adn no ha terminado. En la primera fase tenemos una
cita directa y fiel del movimiento surrealista, pero su traduccion a
términos publicitarios queda confinada al nivel de la decoracion,
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175 Skawonius, Cartel teatral sueco, 1938 ap.

ANS TURN

aspecialmente teatral. Durante la segunda fase, tras las terribles
tevelaciones de la guerra que termind en 1945 y la inquietante paz
yue siguid, la publicidad ha recogido en general los aspectos mas
nlniestros y terrorificos de la imagineria surrealista.

Ni que decir tiene que existen excepciones a esta regla,
como las imagenes escalofriantes de John Heartfield en la primera
fuse o el surrealismo lirico producido por los Push Pin Studios en
los anos sesenta que recuerda la inocencia decorativa de 1930.

Pero estas excepciones se limitan a subrayar el hecho de que el
surrealismo propiamente dicho albergaba en su seno tanto las

visiones macabras de un Max Ernst como la tranquilidad aparente de
los paisajes iluminados por la luna de un Paul Delvaux. De hecho, dado
que nuestra sociedad cada vez tiene menos pelos en la lengua para
yritar a los cuatro vientos sus inquietudes, se intenta proporcionar una
valvula de escape a este desasosiego haciendo uso publico de una
Imagineria violenta y corrompida, tanto en la publicidad como en la
mayoria de los medios de comunicacién. En cualquier caso, la publicidad
no puede quedarse rezagada respecto al material exhibido en el cine

y la television. En la primera fase —es decir, hasta el final de la
guerra— los disefiadores de carteles se apropiaron elementos de

la composicion surrealista, como la iluminacidn teatral y las alargadas
sombras de Dali (169) y De Chirico. Esto es perfectamente visibie

en el cartel de Cassandre Ambre Solaire. Los puntales de la pintura
«metafisica» de Morandi y De Chirico aparecen, por ejemplo, en un

176 T. Moralis, Grecia,
1952




177 George Him, The Times, 1952

cartel realizado por Mahler en los afios treinta. Los montajes «surrea-
listas» tridimensionales hechos por Gumitsch (270-273) en el mismo
periodo son unas de las obras mas insélitas de esta corriente. En
este sentido recuerdan los trabajos de exposicion de Dali (Rainy Taxi)
o su obra para la tienda neoyorquina de Bonwit Teller. También
recuerdan los estrechos lazos que unian en aquel tiempo la publi-
cidad y el mundo surrealista.

El teatro atrajo la atencién de Cocteau, por un lado,
y de Cassandre por otro. Elementos teatrales como la representacion
de las nubes o los cortinajes se convirtieron en simbolos aceptables
del «exterior» o el «interior» (175), de modo que bastaba con
introducir uno de esos elementos en un escenario o en un anuncio
para establecer la atmésfera adecuada. Existe aun otro elemento que s¢
tomo del surrealismo de preguerra: el uso del humor y el absurdo.
Este aparece en los disefios de Savignac y, ya en la segunda fase
de la publicidad surrealista, en la obra (177) de George Him (The
Times, 1952) . Este lenguaje simbdlico-surrealista ha acompafiado
al cartel desde entonces. Una de las interpretaciones mas sutiles
de las técnicas surrealistas es el cartel Todos los caminos conducen
a Suiza (1935) de Herbert Matter (178) donde lo que parece ser la
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178 Herbert Matter,

Todos los caminos conducen a Suiza, 1935



180 A. Choubrac, Lavabos
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John Heartfield (Helmut Herzfeld),

fotografia de un paisaje montaioso es en realidad el montaje de
varias fotografias naturalistas que, al combinarse, constituyen una
nueva realidad que resulta extrafamente irreal.

Los fotomontajes de John Heartfield, que se anticiparon
a los tragicos horrores de la persecucion y la guerra total, mezclaban
los artificios surrealistas y dadaistas para conseguir carteles de gran
fuerza politica (181): Por la Crisis del Congreso del S.P.D. {1931).
La obra de Heartfield, que en su tiempo parecia ser la excepcion,
ha encontrado ahora toda una generacién de disefiadores que le
imitan. Heinz Edelmann, en su cartel para un film de Bufuel (227),
Klaus Warwas y Starowieyski han creado una imagineria salvaje que
es aceptada por una sociedad endurecida. Elementos extravagantes y
eroticos aparecen en carteles como Chelsea Girls (183) de Alan
Aldridge o en los de Martin Sharp y Michae! English, aunque la
influencia surrealista suele confundirse deliberadamente con otros
elementos estilisticos. La erdtica imagineria surrealista utilizada

183 Alan Aldridge, Cartel de cine para Chelsea Girls de Andy Warhol, 1968 ’

184 Milton Glaser (Push Pin Studios), Desde Poppy con Amor, 1967
(Paginas siguientes)
185 Peter Max, Espacio Exterior, 1967 (Paginas siguientes)

182 Franciszek Starowieyski, Carte!l clim
Por la crisis del Congreso del S. P. D. matografico brasilefio, 1969
(fotomontaje}, 1931
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187 Teissig, Cartel
para un film
francés, 1966

por la publicidad de los afios setenta hace que los carteles de pre-
guerra parezcan a su lado inocentes y discretos. En Polonia, aparte

de la obra de Starowieyski (182) y Cieslewicz (154), la produccién de
Lenica demuestra que la inquietud que se manifestaba en las visiones
de los afios veinte y treinta se ha convertido en el lenguaje aceptado
por todos en el periodo de incertidumbre que ha seguido a la Segunda
Guerra Mundial. La obra de Tomi Ungerer refleja también una so-
ciedad «enferma» y esta vinculada a la de Saul Steinberg, uno de

los primeros artistas que reinterpretaron el lenguaje surrealista desde
el 4ngulo de la sociedad de posguerra (184). El empleo del surrealismo
en estos términos es universal; lo usan desde los Push Pin Studios

y Peter Max en los Estados Unidos hasta Tadanori Yokoo (188) y
Shigeru Miwa (191) en Japén, desde Armando Paeltorres en Argentina
hasta Brattinga en Holanda y Teissig (187) en Checoslovaquia.

177
188 Tadanori Yokoo, Laboratorio de Juegos, 1968 ap. ’

189 Waldemar Swierzy, Cartel turistico polaco, 1969 }
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190 Tadanori Yokoo, Cartel teatral,
1968 ap.

191 Shigeru Miwa, Cartel anunciador de la coleccién The Modern American
Short Stories, 1968 ap.
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192 Harry Gordon, Wonderwall, 1969

«Una simple coleccién de sueifios sin las asociaciones
del que suena, sin el conocimiento de las circunstancias en que
ocurrieron, no me dice nada y me resulta dificil imaginar que pueda
decirle algo a alguien», escribia Freud a André Breton. Tan aislada
evidencia carece quiza de sentido para la diagnosis, pero como
método, como convencion de las artes visuales, ha hecho nacer
algunas de las ideas mas fecundas de la historia del arte en general y
del disefio de carteles en particular.
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* 193 John Hassall, Blackpool, 1912 ap.
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4. Carteles y sociedad

El idioma popular

Un cartel nunca puede ser oscuro, dificil de entender.
El disefiador no puede permitirse el lujo de expresar una idea personal
que las generaciones futuras a lo mejor son capaces de descifrar.
No, €l tiene que lograr un contacto directo. Y para ello ha de trabajar
teniendo en cuenta a su publico, como le ocurre al empresario de
un espectaculo. En muchos casos es necesario hablar al pablico no
profesional en un lenguaje popular, aunque también hay veces en que
ciertos publicos esperan un alto grado de maestria técnica. Los
carteles suelen reflejar el idioma popular porque su funcion es
tanto comunicativa como de decoracidn. Dado que la comunicacién
visual es la primera justificacion de su existencia, el caracter 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 disefio —tanto en lo
que se refiere a la impresion como a la estética— el aspecto de los
carteles viene gobernado principalmente por factores artistico-
profesionales: los estilos de moda y los medios de expresion. Ya
hemos comentado algunos de ellos: Art Nouveau, constructivismo,
surrealismo. A menudo se piensa que los carteles son necesariamente
un compromiso entre varios estilos, 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 interaccién,
ha sido precisamente la faceta popular del cartel la que ha cautivado
la imaginacion de los pintores, pues es la expresién del idioma popu-
lar la que confiere al cartel un lugar Gnico 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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es la propaganda comercial o politica que generalmente ha sido
predigerida para que no ofenda el paladar de las masas de consumi
dores. El aspecto mas peligroso de esta situacion es que ambas

corrientes llegan a parecer idénticas. En otras palabras, la aproximacion

doctrinaria del cartel del estado totalitario, que presenta una imagen
de ciudadanos y temas satisfechos y cooperadores (imagen no meno:
falsa que su equivalente exacto en la libre sociedad de consumo:

el cartel que presenta los beneficios materiales como la médula
doctrinal de otro tipo de régimen}, se hace de tal manera que parece
un reflejo genuino del pueblo. En ambos casos esto es falso; estamos
simplemente ante una proyeccion habil de las fuerzas en el poder.

Un ejemplo de cartel en la tradicién «folk» es el diseno
hecho por Fraipont (196) hacia 1900 para el pueblo francés de Royat
Tiene forma de cubierta para folleto provinciano o de etiqueta
decorativa para una caja de queso. Muchos de los carteles realizados
en esta época para productos domésticos presentan un mundo en
el que el consumidor podia reconocerse a si mismo. Pero no paso
mucho tiempo antes de que el publicista descubriera que podia
proyectar un mundo de lujo e inculcar en el consumidor la idea de
que bastaba con comprar el producto para acceder a ese mundo.

La declaracion del presidente indonesio Sukarno de que los frigorificos

son el simbolo de la revolucion (...para una sociedad que no los
posee) resume el efecto del cartel que despliega ante los ojos de las
masas las deslumbrantes recompensas de la sociedad de consumo.

Pero, sea cual fuere la naturaleza de sus origenes,
el cartel en idioma popular habla la misma lengua que la masa de
sus espectadores, tanto si presenta la ingenuidad del arte popular

BRennmaTerIALIEN
vonGUSTAV SChIEBEL &

194 Thomas Theodor Heine,
Gustav Schiebel and
Company
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LA TERRIBLE NOCHE

Del 17 de Agosto de 1890.

Ultimos recuerdos del Sargento 2% Zeferino Haprtin

195 José Guadalupe Posada, La Terrible Noche, 1890

como si luce el cardcter pretencioso de lo «Kitsch». El cartel popular
ha pasado de una situacion a otra sin que ninguna puc}iet:a elir_mn’arlo,
asi que podemos iniciar su historia con los primeros disefios pictoricos,
como la «literatura del patibulo» decimononica, hecha con los mate-
riales mas melodraméticos de la reserva popular, que tiene su
contrapartida en la alegre publicidad de los circos, las ferias y las
corridas de toros. Los disefios populares de las hojas volanderas del
siglo XIX que trataban de las huidas de criminales tlener? un pa-
ralelo estilistico en las desventuras ilustradas por los primitivos
exvotos que se llevaban a las iglesias italianas de la misma época.
Todas estas imagenes impresionantes se reunieron en un todo con

la notable obra grafica de José Guadalupe Posada (1851-1913), quien
afiadié al caracter dramatico del género la tremenda fuerza expresiva
del arte mejicano. La terrible Noche (195) es un buen ejemplo de

185
196 Gustave Fraipont, Royat, 1896 ap.

197 Henri Guydo, Amara Blanqui, 1893
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este tratamiento fiero y primitivo. La historia de los carteles de toros
es muy larga, y como fuente de inspiracion para los carteles, com-
parable a los disefos de circos y ferias de los que Chéret obtuvo
parte de su propia experiencia. Uno de los mas originales (199) ¢« «
Cartel en circulo de Madrid (1906), espléndida obra, ricamente
decorada en oro. La mayoria de estas muestras (200) del arte popuiliu
tienen un gran mérito artistico. Para encontrar carteles que presenton
la horrenda cualidad de un intento popular de crear alegorias compli
cadas, hemos de examinar los esfuerzos de las imprentas londinen-
ses, como Dangerfield and Co. (198), durante los afios 1890.

EN LA TARDE
Q ocl <
LUNES 24 DE MARZO DE 1856,

se veriliearva (si el Liemo no lo impide),

Algunos disefios de Dudley Hardy en Inglaterra (St Pzul's
Magazine) o de John Hassall —When Knights Were Bold (Cuando
los caballeros eran osados, 1900}, A Greek Slave (Un esclavo griego
1900) y Amaris (1900)— tienen la misma cualidad, aunque ambos
artistas fueron capaces en ocasiones de producir obras mas profe-
sionales. En Francia, donde a juzgar por las criticas contemporéness
el cartel habia alcanzado un nivel mas alto, el idioma popular era

transmitido por pintores capaces de producir carteles que, sin grand:s "_"_7::',:5:,‘,..‘.:’3‘““\'::::""""‘"“;’m"""": il s
- ay s . - - - . s L1 H
preocupaciones estilisticas, lograban una expresividad descriptiva, "{'_": o e _..:Em I 51 -
3 Miln i . =

natural y sencilla. Prueba de ello son las obras de Anquetin y Vallot-
ton, el Cabourg (201) de «Pal» o el Eugénie Buffet de Metivet (1893}
Muchos carteles de Steinlen, como ya hemos visto al hablar del
realismo «socjal», eran disefios excepcionales con un fuerte con-
tenido popular. Este tipo de carteles presenta en Alemania disefios
mas redondeados y decorativos, como las dos obras realizadas por
Ortmann en 1912: Heize mit Gass y Odeon. Un cartel (229) del checo
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199 Anénimo, Cartel de toros circular, Madrid, 1856

Sni | de toros, 1906
198  Anénimo, Cartel de 200 Bncaip ACSE 4
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® 2 Pal), Cabourg, 1895
en Dangerfield & Co., 1896 ap. 201 Jean de Paléologue (Pal) g ’
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Ottokar Stafl (Baska), asi como los realizados por los disefadores
belgas que utilizaban el idioma realista (Evenpoel, Rassenfosse, Duyik
y Crespin) o por el holandés Cassiers, cuyos carteles tienen el r"nif.mu
a’Fra(itivo general, demuestran que la naturaleza anecdética de los
disefios populares podia ser interpretada por artistas de verdadero
talerlto. Esto indica también que el arte popular se concibe siempre

en términos realistas.

Un disefio objetivo y directo sera siempre atractivo
p_ara la mayoria, y un disefio tosco y amateur conseguira siempre
Clerta aceptacion entre el publico. Estos dos elementos son constanios
de la naturaleza del idioma popular aplicado al disefio de carteles
Después de la Primera Guerra Mundial, el publico se vio condicionado
para aceptar los descubrimientos mas sofisticados de los artistas
profesionales que habian contribuido a cambiar el aspecto de los
carteles de las calles. Los disefios de James Pryde y William Nichol
son, que habian representado al filo del nuevo siglo la excepcion,

202 J. G. van Caspel, Imprenia de Amsterdam, 203 Chobsor, Cartel para una exhibictiin

aérea, 1910

wiewl
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204 Leonetto
Cappiello, Campari,
I’Apéritit, 1921

¢l cartel de calidad, mas que el nivel general de las vallas publi-
citarias, lograban ahora una aceptacion mas general. El predominio
de la sencillez que ellos, y grandes disefiadores como Toulouse-
Lautrec. habian establecido pasaba ahora a formar parte de lo que la
mayoria consideraba como técnica apropiada del cartel. Los carteles
de Frank Newbould (94), Tom Purvis y Gregory Brown daban vigencia
popular en Inglaterra a los experimentos de los «<hermanos Beggars-
taff». Pero el desarrollo de estas formulaciones sencillas y econémicas
tenia otras justificaciones. El cartel de los afios veinte tenia que
atraer tanto la atencién del motorista como la del ocioso transeunte.
En 1956, un escritor publicitario de los Estados Unidos, H. W. Hepner,
decia que al disefiar un cartel «uno ha de suponer que la gente que
lo ve no puede o, al menos, no quiere leerlo. Hay que contarle toda

la historia en unos seis segundos». Leonetto Cappiello (204), que
ocup6é una posicién dominante como disefiador en Francia desde
comienzos de siglo hasta los afios veinte, fue, como ya hemos visto,
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205-207 Tres ejemplos de publicidad al aire libre que muestran la nueva
significacién que adquiere el trabajo del disefiador cuando sus resultados se

contemplan en la calle. A la izquierda, una calle de Paris en los afnos cincuenta;

a la derecha y en la pagina siguiente, calles alemanas cuarenta afios antes

uno de los primeros artistas que tuvo en cuenta este factor. Mu-
chos criticos de la época opinaron que sus carteles —por ejemplo
Amandines de Provence (1901)— eran simples versiones abreviadas
de los disefos «fin de siécle». De hecho, su contribucién al disefo del
cartel esta en el modo en que él y otros disefadores redujeron la
imagen a un elemento simple —y a menudo exagerado—que podia
retenerse en la memoria con un solo vistazo. Baudelaire ya habia
expresado el valor del juicio instantidneo acerca de obras de arte
mas serias al hablar de «ciertas verdades irrefutables, sugeridas por
una primera mirada, rapida y general» cuando comentaba la pintura de
Delacroix. El resumen instantaneo del movimiento fue, en cualquier
caso, uno de los grandes logros de Delacroix. Gran parte de su

194
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tratamiento visual, tanto en lo referente al método como a la g]isciplina
mental, pasé al arte del siglo XX, aunque Delacroix, como Cheret,
pueda parecernos el dltimo de los viejos maestros mds que el inno-
vador gue en realidad era.

Para traducir este rapido mensaje telegréfico a una forma
visual permanente era necesario recurrir a configuraciones Illsas de
contorno muy simple, mas que a notas Iineal_es.Aunque la linea se
percibe con mayor rapidez, la configuracién lisa y su forma-bloqye
queda literalmente impresa en la mente como una imagen p_el_'S|stente.
Esta nueva taquigrafia permitié al cartel 90nser_var su efectnvngad
popular en los afios veinte y treinta. Al mismo tiempo, se seguian
realizando disefios mas convencionales, como los de Poulbot y
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il 208. Publicidad de grandes dimensiones en los Estados Unidos, 1968
(Foto: David Hockney).

209 Los grandes paneles publicitarios de los Estados Unidos, precedente
directo de las pantallas de cine panoramicas...

210 ...imitaron después la composicion cinematografica, 1968 (Fotos:
David Hockney)

Dransy en Francia (74).La evolucién del idioma popular, que tanto

habia influido en el disefio de carteles, recibié ahora el impacto que

supuso el crecimiento en dimensiones de ese mismo disefio. E| mejor

ejemplo de ello son las grandes carteleras de los Estados Unidos.

En parte resultado de la necesidad de «gritar mas alto», y en parte

también enfrentarse al incremento de velocidad que ya hemos

| mencionado, el tablén de anuncios americano llevé la imagen a una
nueva escala (208-210) que posteriormente imitaria el cine en las
diversas versiones de la pantalla panordmica (212). Los disefios que
campearon sobre esos tablones fueron realizados en un periodo en ¢!
que, como hemos visto, el estilo predominante tanto en el cartel
como en la publicidad gréfica de los Estados Unidos era el realista.
Estos murales desplegaban muchachas gigantescas en traje de bafio
o platos de humeantes alubias al borde de las carreteras: cubrian
también las fachadas de la arquitectura urbana creando una forma
de decoracién urbana basada enteramente en el idioma popular.
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En los dltimos afios sesenta, dos destacados directores europeos

de cine mostraron largas secuencias de anuncios en dos peliculas
ambientadas en los Estados Unidos. En Midnight Cowboy, John
Schlesinger presenta una asombrosa imagen de Nueva York; y
Michelangelo Antonioni nos muestra en Zabriskie Point los frescos
colores y la vivida presencia de las formas artisticas de la sociedad
de consumo. El resultado de la incongruencia de estas imagenes, de
concepcion originalmente realista, ha sido una mitologia y una fantasia
nuevas que los pintores han aceptado rapidamente como materia
prima para sus propias declaraciones, por lo que es licito afirmar que
la cartelera popular ha ejercido una influencia enorme sobre el
aspecto exterior de la pintura desde 1945. Al mismo tiempo, los
anuncios se han llegado a considerar profanaciones del paisaje, hasta el
punto de que en Hawai se prohibié su presencia ya en 1927,y
Vermont ha seguido el ejemplo a comienzos de 1970. Cuanto mayor

es la cartelera, mas ofensiva resulta para los urbanistas sensibles y
mas fascinantes son sus banales imagenes para muchos pintores.

Es preciso, pues, examinar el efecto del cartel popular
sobre la pintura y la escultura a fin de identificar la naturaleza exacta
del idioma popular empleado en los carteles. Ya en 1916-1917, Marcel
Duchamp adapt6 un anuncio de Esmalte Sapolin que rezaba «Apolinére
Esmaltado». La ilustracion mostraba una situacion incongruente, y
tipicamente popular: una joven muchacha con su mejor vestido que
pintaba su cama; situaciéon adecuadamente ridicula para la parodia
de Duchamp. El cartel popular para Savon Cadum (apodado Bebé
Cadum) era citado con frecuencia por aquellos que, en los primeros
anos veinte, captaron las posibilidades comicas de estos solemnes
anuncios. Picabia y René Clair lo utilizaron en su film Entr'acte (1924)
—una de las Ultimas manifestaciones del dadaismo— y Cassandre lo
citd en el ano 1928 en su descripcién de un Paris atrapado por la
publicidad y las iluminaciones bajo una sonrisa infantil y una Torre
Eiffel resplandeciente. Los surrealistas también utilizaron la publicidad
popular, incluida la de los carteles. En 1936 se present6 a la exposicién
de arte surrealista celebrada en el Museo de Arte Moderno de Nueva
York un disefic —The Lawn Party of the Royal Worcester Corset
Company, 1906— que mostraba una multitud congregada bajo un
ondulante corsé. La propia exposicion utilizé las técnicas de exhibicién
propias de los maniquies vestidos de los escaparates. Todo esto
relaciona el surrealismo con las formas populares de la publicidad.
Muchos anuncios eran ya imagenes surrealistas puras y bastaba con
re-presentarlas.

Uno de los usos més significativos de la imagen popular
de los carteles por parte de un artista es la obra secreta de Duchamp
Etant Donnés..., realizada entre 1946 y 1966, y exhibida en 1968,
después de muerto. Duchamp se habia familiarizado en su juventud
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con una serie de carteles populares en los que se anunciaban
lamparas de gas y que eran de un género muy similat: alos nume-
rosos carteles de ciclismo que aparecieron en los primeros anos

del siglo. En la mayoria de los casos, los carteles Bec-Auer mos-
traban una joven semidesnuda que sostenia una lampara de gas
encendida. Réalier-Dumas (1893) y Mataloni (1895) realizaron carteles
de este tipo (146).En el ultimo, una joven que s6lo lleva encima una
falda transparente bajo los pechos desnudos, agarra con una mano
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212 La escala publicitaria de los Estados Unidos, 1967 (Foto: David Hockney)

un girasol mientras mira con atencién el resplandor de la lampara de
gas que tiene en la otra. Enmarcando el cartel, unas complicadas
caferias de gas sustituyen la decoracién orgénica Art Nouveau
entonces de moda. Ante tan formidable imagineria, Duchamp preparé
un cuadro de esta imagen «Kitsch», pero cuidando mucho de que la obra
terminada ocupase un lugar de honor; en efecto, el cuadro sélo puede
verse, a modo de «voyeur», escudrifiando a través de dos agujeros

que se han practicado en una puerta del Museo de Filadelfia, donde
se guarda la mayor parte de su produccion. Los artistas creadores
siempre han de estar en guardia contra la banalidad de los lugares
comunes y la falta de vida de la respetabilidad. Duchamp atacé ambos
objetivos tomando como tema la imagen de un cartel banal y colo-

200

candola en un museo; de este modo, encontré una solucién al di-
lema de los artistas creadores del siglo XX: adoptar una tercera
posicién y crear arte a partir de una actitud determinada. La solucion
de Léger es distinta:

«En 1919 pinté un cuadro utilizando solamente superfi-
cies de color puro. El cuadro era, técnicamente, una revolucion. Era
posible producir profundidad y dinamismo sin tonos ni modulaciones.
La publicidad fue la primera en beneficiarse de estos resultados.

Los colores puros, azules, rojos, amarillos, se escaparon de esta pintura
hacia los carteles, los escaparates, las sefales de trafico y los avisos.
El color habfa conquistado su libertad y era en realidad en si mismo.
Tenia una vida nueva, totalmente independiente del objeto que ante-
riormente lo habia contenido y apoyado.»

Fl propio Léger se beneficiaria también de este inter-
cambio. Sus objetos sencillos y aislados estaban inspirados (como
sefalé Christopher Green en su presentacion de la exposicién dedicada
a la obra de Léger que organizé en 1970 la Tate Gallery de Londres)
en tipicas disposiciones publicitarias como las publicadas en
L'lllustration.

En 1924 Stuart Davis pinté un cuadro subtitulado que
reproducia el disefio de un cartel para la pasta de dientes Odol.
Este no presentaba la imagen popular y sentimental del Bebé Cadum
sino el envoltorio moderno de un dentifrico, por lo que se referia ya
a una forma méas contemporanea de la publicidad popular.

El nexo realmente importante entre los carteles y las
bellas artes llegé con la nueva pintura americana, y en particular con
las dimensiones y la lisura de los murales gigantescos. Quizé los
cuadros grandes y las vastas carteleras fueran la expresion conjunta
de un continente nuevo e inmenso que creaba la imaginerfa visual a la
escala adecuada para sus necesidades. Los cuadros se ocupaban
casi siempre de reproducir grandes gestos; sin embargo, al menos
uno de los artistas en cuestion, Williem de Kooning —nacido en
Holanda el afic 1906, se traslado a los Estados Unidos en 1926— nos
ha dejado una interesante descripcion del efecto de la publicidad a
gran escala sobre su obra, De Kooning utilizaba paginas de periodico
para quitar la pintura de ciertas zonas de sus cuadros; la presion
de las hojas dejaba sobre su obra una borrosa impresion de las
imagenes del periédico (beldades en el bafio y pequefios anuncios).
Los detalles, a veces patéticos, de la intimidad doméstica que sacaban
a la luz los fabricantes de papel higiénico y desodorantes propagaban
una banalidad conceptual que intrigaba a De Kooning. Se sentia
fascinado por los maniquies de los escaparates y los personajes de
los comics y las carteleras, creados por disefiadores desconocidos y
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artesanos sin pretensiones artisticas. La presentacion de Thomas

B. Hess a una exposicion sobre su obra, celebrada en Londres el

afo 1968, describe con minuciosidad el interés de Kooning por estos
aspectos de la sociedad de consumo. Hess afirma que la serie Woman,
de los afios cincuenta, fue concebida en términos de gran publicidad
dirigida al gran publico:

«De Kooning estaba pensando en los idolos femeninos
norteamericanos de los anuncios de cigarrillos (en un estudio... recorto
la boca de un pequefio anuncio de Camel —«Be kind to your T-zone»—
y lo pegd sobre el rostro), en las muchachas cuyas fotografias desfilan
por toda la ciudad sobre los laterales de las furgonetas de correos,

Yy en las modelos con sus extraordinarios pechos (un ejemplar
particularmente copioso colgaba de la pared de su estudio). Y asi, su
comprension de nuestros modernos iconos modificaba la presencia
irénica de la Mujer; la Diosa Negra tiene una sonrisa torcida.

En Inglaterra, Richard Smith, cuyos cuadros de los
tltimos afios cincuenta exploraron el enorme tamano de las jarras
de cerveza y los paquetes de cigarrillos, plantes la cuestion de si era
posible separar el método del contenido, y procedié a demostrar que
podia realizarse toda una serie de obras sobre este supuesto:

«Mi pintura se ocupa de las comunicaciones. Los medios
de comunicacion constituyen gran parte de mi paisaje. Me interesa,
no tanto el mensaje, como el método. Hay multitud de mensajes
(fume esto, vote eso, prohiba aquello), pero muchos menos métodos
¢Puede divorciarse la forma en que se comunica algo de lo que se
esta comunicando, y esto de aquel a quien se le comunica? De este
modo tendemos a considerar un arte primitivo, y no percibimos la
orientacién social y espiritual del objeto.»

Roy Lichtenstein, entrevistado por Gene Swenson en
1963, hizo la siguiente declaracién sobre el Arte Pop y lo popular. A Ia
pregunta «;Qué es Arte Pop?», respondio:

«No o sé; supongo que el uso del arte comercial como
tema de la pintura. Era dificil conseguir una pintura lo bastante des-
preciable como para no poder colgarla; todo el mundo io colgaba todo.
Era casi aceptable colgar un harapo chorreando pintura, todo el mundo
estaba acostumbrado a ello. Lo tnico que todos odiaban era el arte
comercial; pero al parecer no lo odiaban bastante.»

Como expresién de Ia preocupacion de un pintor por
la busqueda eterna de un material que no esté rodeado ya por la
mortecina aureola de lo aceptable, este comentario de Lichtenstein es
honrado y sincero. Sin embargo, sugiere algo esplreo en toda la
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operacion, algo que, aunque sea ésa en parte la intencién de las pala-
bras de Lichtenstein, contribuye también a oscurecer _Ias fugnte(is,
perfectamente validas, de su arte: el comic y los dibujos animados.

Este mundo artificial, creado por el publicista a partir
de la realidad, ha producido su propia mitologia y se espera que
nosotros, como publico, la aceptemos como nuestra realidad. Mel
Ramos (216}, Wayne Thiebaud, Tom Wesselmann, Q|ae§ Olqenburg
y otros muchos artistas han basado su arte en la imagineria de Iao
cartelera. Allan D'Arcangelo emplea en su (?lfadro Smoke Dream N.° 2
y en su serie Highway el efecto de la posicm_n re_a’l de los tablones :
de anuncios en el paisaje y la extraiia combinacién del mundo natura

con la imagen realista agrandada.
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Carteles y humor

_ 'El humor se utiliza frecuentemente en publicidad por
la senC|_Ila_rlazon de que es un ingrediente esencial de la vida, y
su asociacion con un producto suscita hacia éste sentimiento's de
gordlalldad y buena voluntad. Su aplicacién es universal, y las bufonada
intrascendentes, como la presencia del bufén, es una éalida vélida >
para las tensiones de un mundo complejo. También se emplean los
juegos de palabras y las frases de doble sentido. «Lleve a su familia
a dar una vuelta» aconseja un cartel para la prevencién de accide
tes, y es muy probable que la gente retenga el cuadro resultante al i

tiempo que expulsa de la i Agi
memoria la trégica y document i i
de una colisién. ’ -
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Los carteles, como ya hemos visto, surgieron en parte
de las ilustraciones de libros y en parte de la publicidad circense;
la evidencia de lo comico aparece en ambas fuentes. Uno de los
primeros ejemplos de pagina impresa data de 1831 y es un anuncio
del libro del Dr. Ludoff de Garbenfeld contra el tabaco. Muestra
una muchacha que sufre por la aficion de su pretendiente a fumar en
pipa, y otra victima: un hombre enfermo por culpa del tabaco. La con-
trapartida de este anuncio es otro que data de 1866; Les Pipes
Aristophane nos presenta unas pipas con caracteres humanos, incluida
una orquesta de pipas. Ambos ejemplos fueron reproducidos en
Les Affiches lllustrés de Ernest Maindron (vol. I, 1886). En el mismo
volumen hay una reproduccién de un anuncio ilustrado de 1702 en el
que el artista ha representado una orquesta de gatos. Este tipo de
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218 Joseph W. Morse, Cinco payasos famosos (xilografia), 1856

humor, que los primeros anuncios compartian con las tarjetas postales,
se conservo en los primeros carteles. Los anuncios de circos y
music-hall reflejaban naturalmente las payasadas del espectaculo
real; ejemplo de ello es el cartel de Léon Choubrac para el Cirque
Fernando: Bal Masqué.

En Austria, el cartel humoristico-popular era del tipo
que presenta a un hombre ebrio entre un numeroso grupo de bebe-
dores. Muchas obras realizadas por Schliessmann en 1889 son va-
riaciones de este tema. El mismo tipo 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 Exposicién de Arte Industrial
celebrada en Nuremberg el afio 1896 se emplea un montaje con
cuerpos de bebés y cabezas de adultos. No obstante, Inglaterra es
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quizés el pais cuyo nombre se asocia siempre al humor de los
carteles, un hecho que Nikolaus Pevsner seialé en 1936 en un ensayo
sobre la aproximacién poco seria de muchos disefios an.glosajones

en comparacion con las obras contemporéneas del contln.ente. En
Inglaterra, el humor era el gran nivelador popular y se aplicaba a
numerosos campos, aparte de la publicidad. Como ya hemos VlStO,'
los carteles para los espectéaculos parisinos de los anos 1890 (Chéret
y Toulouse-Lautrec) fueron traducidos a idioma francés con la

obra de Dudley Hardy y John Hassall. Y aunque sus carteles no eran
de calidad comparable a la de los disenos franceses, uno no puede
por menos de captar su fuerza real, fuerza debida al hecho de que sus
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220 Dudley Hardy, Una noche fuera: jOh, qué noche!, 1897 ap.

disefos se situaban al nivel del humor popular; por ello, lejos de lograr
la homogeneidad que caracteriza la obra de un Toulouse-Lautrec,
realizaron disefos que subrayaban ante todo lo particular. Un critico
inglés de la época, llevado de su patriotismo, pretendié incluso que

la versatilidad de Hardy era superior a la monotonia de Chéret. Uno de
los carteles mds vigorosos de Hassall (233) es Skegness (1909).

El estilo de Hardy (37) varia desde la seguridad de A Gaiety Girl
(1895) al particularismo de Oh! What a Night! (220), cartel muy
caracteristico de cierto tipo de humor teatral inglés que aln se practica

Durante los afios veinte y treinta, la vifieta de comic
y los dibujos animados se convierten en nuevas fuentes de influencias
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223 Kosel - Gibson, Humanic, 1928

sobre el humor gréfico, cuya repercusion sobre el disefio de carteles
es patente. Mago de Mauzan (1924) y Humanic (1928) de Kosel-
Gibson son buena prueba de ello. Savignac (226) realiza en 1927
Mon Savon, un disefio tipo caricatura: la idea sencilla y extrover-

tida de la imagen se ha utilizado desde entonces para producir una
clara expresion de la sorpresa, la alegria, el asombro, la felicidad,
etcétera. Charles Loupot y Cassandre emplearon también las técnicas
del comic. Una aproximacién similar al humor fue adoptada poste-
riormente por algunos disefiadores ingleses: la obra de Tom Eckers-

211
224 John Gilroy, Para fuerza, Guinness, 1934
225 Will Owen, Bisto






de Paris en Francia y Sedotta e Abbandonata en ltalia reflejan la
aceptacion general del humor negro. Estas y otras producciones del
mismo tipo dieron lugar a carteles anunciadores que empleaban

¢l mismo idioma. Los de Heinz Edelmann son ejemplos caracteristicos
de este humor.

Con el creciente interés por lo extravagante, las image-
nes de los carteles se hicieron mas y mas atrevidas durante los afos
sesenta: los intentos de impresionar o de poner de manifiesto
una falta de inhibiciones por parte del anunciante o del disefiador
no dejaban nada a la imaginacion. La clase de humor que se habia
desarrollado en Inglaterra —por ejemplo, en las tarjetas postales de
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* 226 Raymond Savignac, Ma Colle, década de 1950

‘ ley {140) y Abram Games se ajustan al mismo esquema. Durante

la Segunda Guerra Mundial, el estilo caricaturesco de Kenneth Bird
(Fougasse), un artista de Punch, se aproveché en carteles que aconse
jaban «no hablar demasiado».

o En los afios que siguieron a la guerra, este tipo de
disefio continué siendo el principal medio de expresar una situacién
comica. Sin embargo, durante los afios cincuenta se produjo un
profundo cambio en la naturaleza del humor mismo, y esta evolucién
ha continuado desde entonces. Nos referimos al empleo del humor
«negro» o «enfermo». Este cambio de énfasis no se limité a los
carteles; fue igualmente apreciable en las comedias teatrales y
cinematogréficas. Kind Hearts and Coronets en Inglaterra, La Traverséc
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297 Heinz Edelmann, Cartel para el film de Luis Bufuel,
El Angel Exterminador, 1968



228 Peter Blake, Madame Tussaud’s, 1968

los lugares de veraneo que hizo Donald McGill— se convierten

ahora en materia prima para las mas sofisticadas revistas satiricas

y para los carteles salidos de sus prensas.La prensa underground,
con sus carteles realizados por artistas como Martin Sharp, producen
versiones pornograficas del humor vernaculo, la mayoria haciendo gala
de una fantasia desbordante. Muchos carteles de este tipo son
presentados deliberadamente como obra de aficionados, en contraste
con el estilo y el ingenio de, por ejemplo, los dibujos de Beardsley
para Lysistrata. Buena parte del humor de los carteles underground
juega con el contraste entre el «establishment» y esta nueva sociedad
alternativa, a fin de demostrar hasta qué punto pueden desaparecer

las restricciones sobre una de las partes en contraste con el caracter
monstruoso del orden social tradicional. El humor negro habla de
guerras y exterminio, de amor, de la vida y de la muerte al mismo
tiempo y en unos términos pictéricos tan fantdsticos como plausibles.
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230 Despliegue de carteles en Margate, Kent (véanse figs. 205-207 y 231),
1908 ap.

Gran parte del humor absurdo de los dadaistas era en realidad
humor negro que parece haberse adaptado ahora a una formulacién
enfatica. Se propone el absurdo por el absurdo como fuerza positiva,
no como una negativa vaciedad.

Los carteles de la publicidad comercial se han visto
afectados también por este cambio de clima: se ha puesto de moda
lo «camp». En lo «camp» parece estar la solucién al problema de como
ser un dandy en la época de la cultura de masas. El dandy decimo-
nénico, con su pretendido y refinado aburrimiento, ha sido sustituido
en el siglo XX por la actitud «camp», que consiste esencialmente en
adoptar una posicién que se complace en elevar al rango de importante
obra de arte algin elemento exanglie, fantastico o fracasado. Tanto
el dandy de las novelas de Huysmans como la actitud «camp» de hoy
implican una solucion estética a los problemas de la vida. La nueva
presentacion de! arte «Kitsch» de consumo o de obras de arte «camp»

|| altamente estilizadas (228) (como gran parte del Art Nouveau)

pueden exigir bastante carifio y simpatia hacia el original por parte de
los que lo reinterpretan.
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233 John Hassall, Skegness es tan fortificante, 1904 }
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Politica, revolucion y guerra

El cartel se consolidd en la sociedad como un medio di
exhibicién y como objeto buscado por los coleccionistas. Fue el mundo
industrializado de finales del siglo XIX el que hizo posible su aspecto;
entre 1870 y la Primera Guerra Mundial, los carteles se asociaron al
arte y al comercio. Con excepcion de la obra de Chéret y de los
carteles de artistas como Toulouse-Lautrec y Mucha, cuyos disefios
contribuyeron a la evolucion de la pintura, los carteles reflejaban
generalmente los estilos de moda en decoracién o hablaban el
lenguaje mas inteligible para la mayoria. Durante estos afios se
utilizaron también en la guerra y en la politica, pero dada la convencion
predominante sobre lo que debia ser un cartel, las consignas de las
fuerzas en el poder se presentaban sin traspasar los limites acep-
tados. Esta situacion cambio al final de la Primera Guerra Mundial;
las conmociones politicas de Rusia y otros paises sefalaron una
nueva direccion al cartel politico. Sin embargo, muchos gobiernos no
apreciaron este cambio, como no lo apreciaron tampoco los disefiadores
de carteles. La consecuencia de esto fue que, hasta los afios cincuenta
los carteles politicos han seguido siendo para muchos una variante '
mas de la persuasion comercial o una forma «artistica» del anuncio.
El mejor exponente de este anacronismo es seguramente el cartel
§atirico de Seymour Chwast contra [a guerra: War is good business,
invest your son (La guerra es un buen negocio, invierta a su hijo).
Estamos, pues, ante dos fases distintas en la historia del cartel
ideologico; en la primera, de 1870 a 1919, la publicidad bélica se
enfocaba en los mismos términos que la publicidad comercial; en la

Zt.eghunda, desde 1919 hasta ahora, aparece el cartel politico propiamente
icho.

Los carteles bélicos de la Primera Guerra Mundial
presentaban invariablemente el conflicto como una cruzada. Los habia
de dos amplios tipos: los que se ocupaban del reclutamiento y los
que solicitaban dinero en forma de préstamo de guerra. Ademas
estaban los carteles que divulgaban las atrocidades de guerra, en los
que cada bando presentaba al otro como un villano. En este sentido,
los de este Gitimo tipo no correspondian a fa habitual férmula
comercial en que estaban basados casi todos los carteles.

El cartel de reclutamiento que se cita con mas frecuencia
es el disefiado en Gran Bretafia por Alfred Leete (237), Your Country
Needs You (Tu pais te necesita), en el que un dedo casi acusador
sefalaba directamente al publico en un ataque frontal que no dejaba
lugar al compromiso; métodos similares se emplearon en [os demas
paises beligerantes (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
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y la mano, pero nada mas. De hecho uno percibe solamente los ojos y
la punta del dedo de Lord Kitchener, el general de reclutamiento.

Y es suficiente. En realidad, aunque este disefio se ha convertido
después en objeto de bromas, su mensaje sigue constituyendo un
recordatorio inequivoco de aquella guerra. Otros disefios representaban
la lucha como una aventura caballeresca en la que ambos bandos
invocaban la imagen de San Jorge. Los carteles de Kéthe Kollwitz y

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

de Delacroix (240). La imagineria romantica se empleé también en

los Estados Unidos; Fred Spear disefié un cartel en el que aparecia una
madre y su hijo ahogédndose como resultado del hundimiento del
Lusitania (236). En Alemania, Hohlwein produjo varios carteles de
guerra que muestran una gran humanidad; sus temas se referian
frecuentemente a los prisioneros de guerra, los heridos y los veteranos.
Otros disefiadores alemanes de primera fila —Bernhard, Gipkens y
Erdt— realizaron también carteles de guerra.

Dada la gravedad de la contienda, se consideraba fuera
de lugar la ligereza que normalmente iba asociada al cartel anun-
ciador de productos domésticos. Como alternativa al cartel heroico,
muchos fueron disefiados dentro de la otra gran corriente: el cartel
artistico. Frank Brangwyn y Spencer Pryse (244) realizaron en Gran
Bretaiia unas litografias de estilo documental que nos proporcionan un
relato fiel y terrible de la vida en las trincheras. Pryse incluso ilevo
consigo las piedras litograficas para grabarlas sobre el terreno.

En contraste con esto, muchos carteles de guerra eran simples
compilaciones de impresores que no pusieron demasiado cuidado en
que hubiese una relacién adecuada entre imagen y texto. En los Estados
Unidos, las obras de Charles Dana Gibson (creador de la «Gibson
Girl») y Howard Chadler Christy apuntan ya el cartel publicitario que
apareceria después de la guerra. La publicidad americana gozaba ya
de gran reputacion; en fecha tan temprana como 1886, Ernest Maindron
se habia referido a ella con las palabras «nos maitres en publicité».
Christy utilizé la imagen de una muchacha, pintada con fresca y viva
pincelada, para animar a los posibles voluntarios: «Gee! | wish | were
a man» (jCaramba, ojald fuera un hombre!), dice la chica con uni-
forme de marinero. | want you for the Navy (Te quiero para la Arma-
da) fue otro reto de Christy en idioma popular (239}.

La evolucion mas significativa de la historia del cartel
politico, y una de las mds importantes en la historia de los medios
de comunicacion, se produjo en la Rusia de aquellos anos. En 1919
aparece un nuevo tipo de cartel cuyo autor, segun se dice, fue Mijail
Cheremnyj. Su titulo genérico era «Ventana satirica de los Telé-
grafos Rusos», aunque se le conoce normalmente por la abreviatura
ROSTA. Las «ventanas» consistian en ilustraciones con pies que
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236 Fred Spear, Enlist, 1915

237 Alfred Leete, Tu pais te necesita, 1914

recuerdan la secuencia cinematica de las vifietas del comic. El poeta
Mayakovsky hizo los disefios méds famosos de esta serie (242},
algunos de los cuales constan de hasta catorce ilustraciones narra-
tivas con pies tipo subtitulo, usualmente estarcidos. Camilla Gray-
Prokofieva ha sefialado la influencia del icono sagrado y del «lubok»
(un disefio del arte popular ruso muy apreciado hasta finales del
siglo XIX), con su combinacién de ilustracion y texto, sobre la obra
de Larionov y Goncharova. Partiendo de este nexo de unién, Maya-
kovski, que habia participado en el renovado interés general por las
tradiciones nativas, desarrollo esta notable combinacién de poesia e
imagen. Es muy significativo que la produccion de estos disefios se
llevara a cabo posteriormente mediante un esfuerzo colectivo y que
las copias se hicieron y distribuyeran rapidamente para exhibirlas
en las «ventanas»; los boletines estaban numerados, con lo que se
creaba una secuencia y un esquema de informacion. Este método
colectivo para la realizacion de carteles fue adoptado paralelamente
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241 John Heartfield, Hay millones detras de mi. El sentido del saludo hitleriano

por el Grupo Noviembre en Berlin, fundado en 1918 por Max Pechstein
y Hans Richter.

Ya hemos tratado del constructivismo en cuanto
movimiento artistico formal con influencia sobre el disefio de carteles,
pero no hemos dicho nada aun de su significacién politica. Evidente-
mente, hubo dos revoluciones, una politica y otra artistica, ligadas
entre si por fuertes lazos, como lo demuestra, por ejemplo, el hecho
de que la distribucién masiva de boletines y propaganda fuese llevada
a cabo (como en los trenes Agit-Prop en los que se imprimia y
distribuia la informacién) por y para la Revolucion. La «ventana»
técnica de los carteles ROSTA fue mas tarde construida realmente
por A. Vesnin en sus edificios vanguardistas para periédicos que
contaban con grandes pantallas sobre las que se podia proyectar a
diario las noticias de la primera pagina. En Occidente existia entonces
la creencia general de que los inquietantes disefos del arte de
vanguardia eran una hijuela del mundo soviético. Y sin embargo, Lenin
odié desde un principio a los futuristas rusos y encontré la vida
bohemia y los extrafios experimentos de un Mayakovsky muy emba-
razosos para los objetivos idealistas de la Revolucién. Los propios
artistas de vanguardia o se quedaban en Rusia donde su obra perdia
poco a poco vitalidad, o se marchaban al exilio o se suicidaban;
algunos fueron enviados a los campos de trabajo forzado. Al cabo de
cierto tiempo, el movimiento perdié toda influencia en su pais de
origen, aungue sus secuelas contribueron a la evolucion del arte
en otros paises. La obra combinada del pintor y el poeta fue uno de
los productos de la Revolucion que supuso una aportacioén real a la
historia de los carteles, aportacion que promete desarrollarse aun mas
en el futuro con la creciente interdependencia de las artes.

La produccién colectiva de carteles reaparece en las
obras republicanas y comunistas realizadas en Madrid y Barcelona
durante la Guerra Civil Espafnola (1936-1939). Estos carteles se
caracterizan por nuevas técnicas, como el fotomontaje. Los regimenes
que apoyaron a las fuerzas de Franco durante la guerra habian hecho
buen uso de los sistemas de propaganda en los afos precedentes.
Algunos disenos oficiales del régimen de Mussolini consistian en
monoliticos objetos tridimensionales, compuestos de letras, que
evocaban los esplendores arquitectonicos de la Roma Imperial.
Algunas construcciones de este tipo se utilizaron también para la
publicidad comercial, como la realizada en 1933 por Fortunato Depero
para la firma Campari o los disefios de Piero Todeschini para el Salone
del Motore (1931). La obra de Seneca para Buitoni Pasta tiene el mismo
caracter, y los carteles para los coches FIAT utilizaban las técnicas
ya familiares en todo e! mundo gracias a la amplia difusién de los
planos de presentacion de los films de la Twentieth Century-Fox de
Hollywood. En comparacién con éstos, el cartel de Xanti (248) en el
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244 Gerald Spencer Pryse, Parados, 1910
245 Anénimo, Cartel del Partido Laborista Britanico, 1934
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* 248 Xanti,

Mussolini, 1934

utilizado en los Paises Bajos

qua aparece Mussolini da la impresion de una retdrica convencional.
En Alemania, el «realismo nacionalsocialista» encontrd eco en carteles
como el de los Juegos Olimpicos de 1936, obra de Voskuil {250}).

Sin embargo, todos los carteles de guerra de los afios treinta resultan
insignificantes al lado del mural que pint6 Picasso para el Pabellén
Espafol de la Exposicion de Paris (1937). Aunque dificilmente puede
considerarse que el Guernica es un cartel, si recordamos la influencia
que el disefo de carteles, con su énfasis en las formas dramaéticas

y sencillas, pudo haber tenido sobre las primeras obras de Picasso,
podemos ver que este gran mural supera con mucho a cualquiera de
las pantagruélicas carteleras publicitarias y que Picasso fue muy
audaz utilizando los descubrimientos que habia hecho en los afos
treinta en este cuadro que mide 7,5 X 3,3 metros.
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Los carteles producidos durante la Segunda Guerra
Mundial no aportaron nada nuevo a los logros ya conseguidos en la
evolucion general del disefio de carteles. Los métodos de la comu-
nicacién de masas habian cambiado y la propaganda fluia 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 mejor modo
de cultivar plantas alimenticias, conservar sus viveres o guardar
los secretos de los respectivos paises. 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

252 Henri Montassier, La maquina para acabar con la guerra, 1917-1918
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253 Mieczslaw Tomkiewicz, jAl Oeste!, 1945 254 Anonimo, Asesino (Cartel antiamericano
publicado en Francia por los nazis), 1943

Sokolov produjeron cierto nimero de carteles que se mantenian fieles
a la tradicion del arte popular ruso.

A partir de 1945 se produce un cambio significativo en
la opinién mundial acerca de la guerra, que ha dado lugar a la con-
siderable publicidad que han recibido los carteles antiguerra (259).
El jNo Mas Guerral! (1924) de Kéathe Kollwitz (255) ha encontrado un
tragico eco en el jNo Mas Hiroshimas! (1968) de Hirokatsu (246).
Pero este cambio es mas de contenido que de estilo, pues el uso del
realismo o de la satira como medio de disuasion publicitaria no ha
aportado nada nuevo al aspecto de los carteles. Se llega a una nueva
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forma cuando aparece un tipo especial de disefio, por ejemplo,
porque los carteles son obra de un grupo minoritario en el seno de
una mayoria hostil, en cuyo caso la impresién, la distribucién y Ia
colocacion han de ser operaciones clandestinas, hecho que afectara
tanto a su disefio como a su estilo.

Los sucesos de mayo de 1968 en Paris fueron una
ocasion de este tipo; tras cien afos de respetable evolucion, el cartel
surgid subitamente como un medio de comunicacién joven y viril
en la ciudad que le habia visto nacer. Una vez mas, como en el caso de
los carteles ROSTA de la Rusia revolucionaria, profesionales e
inexpertos participaron en un sistema colectivo de eleccion de disefios
e impresion. Las series de carteles resultantes estaban destinadas
exclusivamente al uso, y los estudiantes de Bellas Artes responsables
de su produccién neutralizaron cualquier intento de convertir aquella
actividad en un mercado para los coleccionistas. Los carteles tenian
el caracter de panfletos preparados a toda prisa; devolvian el sentido
de lo urgente a un medio de comunicacion que, en lo que a la in-
formacion instantanea se refiere, habia sido desbancado por la radio
y la television. Cuando los complejos sistemas de la comunicacién
de masas no son capaces de «cubrir» un campo de la informacién,
los carteles pueden tener un gran impacto, especialmente si retornan a
su caracter primitivo, en lugar de seguir siendo esas sofisticadas obras
de arte a las que el publico ha llegado a acostumbrarse.

En la introduccion a una coleccion de estas obras presen-
tada en forma de libro, Usine-Université-Union declara que «la expe-
riencia nos ha ensefiado el peligro de la ambigiiedad y la necesidad
de incorporar las consignas como parte integrante del disefo. La
sinceridad y la fantasia sélo son efectivas cuando interpretan y refuer-
zan el ataque lanzado por la consigna».

Y el articulo anade, refiriéndose al Atelier Populaire:
«Consiste en un taller donde se proyectan los carteles, y varios talleres
donde se producen (impresion por el procedimiento de serigrafia,
litografia, estarcido, camara oscura, etc.). Todos los militantes
—obreros, estudiantes, artistas, etc.— del Atelier Populaire se retinen
diariamente en una Asamblea General. La misién de esta Asamblea
no es solamente elegir entre los diversos disefios y consignas suge-
ridas para los carteles, sino también discutir todos los problemas
politicos».

La dificultad principal era evitar las discusiones
inacabables y conseguir que el proceso de disefio e impresién siguiera
su curso; las decisiones colectivas podian tomarse en cualquier
momento. Ejemplo de ello es 1a pagina La Chienlit c’est lui! del 19 de
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256 Atelier Populaire, La Chienlit c’'est lui!, 1968

mayo de 1968, publicada en respuesta a «La Reforme oui, la Chienlit
non!» del general De Gaulle (256).

Los carteles del Atelier Populaire tenian el impacto
directo de la palabra y la imagen; toda la serie se mantiene dentro
de las tradiciones del auténtico disefio de carteles: el anuncio popular
y el pliego impreso de los que surgi6 en su dia.

En los dltimos afios sesenta se puso claramente de
manifiesto que la evolucion del cartel por los canales del comer-
cialismo habia tropezado al fin con una vigorosa alternativa expresiva:
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257 Cartel del gobierno comunista chino

los carteles ideoldgicos, que tanto podian expresar ideologias politicas
definidas como los ideales de la nueva generacién. Los carteles,
banderas y cuadros del gobierno comunista de China han hecho una
espectacular aportacion a la historia mundial del cartel. Al igual que
en Occidente, algunos disefios de este tipo se inspiran en el arte
popular. Los «nien hua», o cuadros de Afio Nuevo para la Fiesta de la
Primavera, forman parte de la imagineria tradicional china. Han sido
adaptados a los fines comunistas, como suele ocurrir con los disefios
en idioma popular: a la imagen «folk» se ha sumado la iconografia
comunista. En este momento uno se pregunta hasta qué punto tendra
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éxito la asimilacion de una propaganda que difunde unas formas

de expresién tan populares. Por ejemplo, es probable que el atractivo de
los disenos tradicionales sea mas fuerte que el de los detalles
adicionales del simbolismo del Partido; al mismo tiempo, algunos
elementos de esta ultima clase pasaran a formar parte de la tra-
dicién. Los disefos chinos mas interesantes son las gigantescas
imagenes de los dirigentes y de los simbolos del Partido (257).

A su modo, son comparables a la publicidad comercial a gran escala de
los Estados Unidos, aunque la propaganda del Este es diferente

de la del Oeste: su imagineria no ha producido adin el mismo grado de
banalidad. Quizéd se deba esto a que sus métodos son mas lentos y
menos sofisticados, y a que los productos finales deben atraer a una
sociedad preocupada todavia por necesidades mas béasicas y tradi-
cionales. El Arte Pop politico de paises como el Tibet o las naciones
latinoamericanas utiliza ain los medios tradicionales de exhibicion.
Los Estados Unidos, en cambio, son una sociedad que crea sus propios
mitos populares a partir de los «mass media», imagenes que luego se
proyectan a todo el mundo difundiéndose por culturas con diversos
grados de desarrollo.

En ninguna otra parte se ha dejado sentir esta influencia
dual tan intensamente como en Cuba, geograficamente tan préxima a
los Estados Unidos y tan alejada al mismo tiempo en lo cultural y
lo ideoldgico. Los carteles de la Revolucion cubana han alcanzado una
merecida fama; el aspecto mas interesante de este subito florecer
del talento estriba precisamente en ia dualidad de unos carteles que
se inspiran en Occidente para su estilo y en el Este para su mensaje.
Los diseiiadores cubanos han disfrutado de una libertad de expresidn
mucho mayor que la que solemos imaginar al pensar en una so-
ciedad basada en el comunismo. En sus carteles aparecen frecuentes
citas de la publicidad comercial y de los carteles psicodélicos,
Arte Pop, de comic o cinematograficos de la sociedad de consumo
norteamericana. Hay también referencias a Picasso y a los carteles
teatrales de Polonia. Numerosas obras confunden deliberadamente
imagenes nacidas de situaciones diferentes pero visualmente
emparentadas en otros aspectos. El color rojo, por ejemplo, es el nexo
de unidn entre una imagen que muestra un rostro cubierto de sangre
y la sugerencia de un anuncio de barra de labios.

Este contraste entre la brutalidad mas cruda por un lado
y la moda apacible por otro encuentra un eco en los cuadros de Erro
(el artista islandés Gundmunder Gundmundsson}, especialmente en la
serie de los tiltimos aios sesenta. Aqui se logra el contraste oponiendo
un interior suburbano con muebles «Sears Roebuck» a una imaginaria
invasion de guerrilleros Vietcong. Para ello, se representa una pared
del acicalado escenario doméstico como un cartel mural que literal-
mente se desborda sobre la habitacién. La misma idea de combinar
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Edmundo Desnoes, escritor y critico 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 sustituido al cuadro de un fla-
menco, el calendario norteamericano, las revistas o los anuncios de
bienes de consumo (261) y han introducido una nueva visién, una nue-
va preocupacion, sin apelar a o explotar el sensacionalismo, el sexo
o la ilusién de una vida aristocratica.»

«La ilusion de una vida aristocratica» es la principal
responsable de que el cartel parezca ligado para siempre a la pu-
blicidad de la sociedad de consumo. El desarrollo en Cuba de un
disefio alternativo al de la sociedad de consumo que, pese a todo,
utiliza las técnicas contemporaneas de disefio, ha proporcionado
a los carteles una nueva justificacion.

Al analizar la contribucion de estos carteles, no debemos
olvidar que sus ediciones estan limitadas por los problemas técnicos
de la reproduccion. De ahi su rareza y el alto precio que han alcan-
zado en el mercado, pese a que los responsables de su produc-
cién asequran que no existe ningtin mercado de coleccionistas y
que los carteles, tras usarlos y disfrutarlos, son destruidos. Conviene
tener en cuenta, ademas, que muchas veces no son disefiados porque
exista la necesidad de «vender» algo. Hasta los carteles de cine, que
constituyen una parte importante de la produccién total, son prac-
ticamente innecesarios, pues aunque hay muchos cines en La Ha-
bana, el publico los llenaria por completo en cualquier caso. Los car-
teles ideol6gicos son el producto de una sociedad socialista para
una sociedad socialista, y la histeria competitiva de la publicidad
comercial de Occidente brilla en ellos por su ausencia. Aparte de esto,
todos los artistas que hacen los carteles cubanos son empleados
del gobierno.

Los disefiadores de los carteles cubanos estan sometidos
a menos restricciones oficiales que sus colegas de la Rusia soviética
o la R. P. China. En estos dos (ltimos paises, existen limitaciones
estrictas sobre la naturaleza de los disefios 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
composicién. En Cuba, todas las tradiciones de la historia del cartel
estédn abiertas al disefiador individual; el mas somero examen de
los carteles recientes de ese pais demuestra que los artistas han
aprovechado al méximo el lenguaje establecido en los carteles desde
un extremo a otro del mundo y desde el primero al (iltimo de los cien
aios de existencia del cartel (243).
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*260 Andnimo, Viva la Tercera Internacional Comunista

Este «plagio» universal podria dar la falsa ir'npresi(’)n de
que Cuba ha producido una enfadosa antolog_ia de tendgnclas, como las
que se presentan a ciertos premios internacionales, y sin o-a’mbargo
los carteles cubanos son Unicos precisamente por una f.usmn de los
estilos decorativos de Occidente conseguida en ausencia de la d
incesante presion econémica que se da en este ultimo. El.resulta o
suele ser un disefo en el que la expre§ion creadora del pintor se
aproxima al lenguaje de la comunicacion que en todas partes va .
asociado al trabajo de los grafistas profesionales. Esta .eVOIU(.'JIOI’I a
alcanzado cotas impresionantes en los exten'sos y sencillos dls_enos que
expresan el espiritu de 1a Revolucién. Adelaida de Juan describe
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un medio de expresion auténticamente popular. (El Arte Pop de la
publicidad comercial constituye un estilo «camp» que es divertido, pero
de origenes demasiado recientes.) El cartel de Martinez, Lucia,
muestra hasta qué punto este estilo cubano tradicional actlia como
base de las influencias mas recientes; el resultado es menos pastiche
que otras citas de diferentes fuentes que también aparecen en los
carteles cubanos. Martinez ha evolucionado desde la pintura al disefio
grafico porque asi se siente mas en contacto con el pueblo. Se dice que
afirmé: «Hasta ahora la pintura perseguia generalmente respuestas y
soluciones a los problemas que el propio artista se habia planteado;
en cambio, el artista grafico responde a los problemas que le plantean
otros». De hecho, los objetos y las actitudes de la pintura y la escul-
tura se mueven hoy en todo el mundo hacia los métodos de comu-
nicacion de masas. E inversamente, la publicidad hace incursiones,
como siempre, por los estilos que surgen en las bellas artes. El pre-
sidente Mao ha dicho: «Estamos contra... la tendencia a producir
obras del tipo “consigna y cartel” que son correctas en sus opinio-
nes politicas pero débiles en su expresion artistica. En literatura y
arte, debemos luchar en dos frentes».

Esos dos frentes se acercan cada vez mas el uno al
otro; quizds en Cuba haya ya un solo frente. Durante muchos afos,
la Rusia soviética mantuvo la politica de producir carteles heroicos
y cuadros de estilo naturalista; el arte cubano se ha desarrollado
precisamente en contra de esta tendencia. En 1925, Lenin, cuyas
opiniones sobre ciertas actitudes vanguardistas ya hemos comentado
dijo: «El arte pertenece al pueblo. Sus raices deberian penetrar
profundamente en el mismo centro de las masas del pueblo. Deberia
ser comprensible para esas masas y amado por ellas». Sin embargo,
lo que se estaba dando a las masas rusas, tanto en los carteles como
en la pintura, era un naturalismo estricto. John Berger ha hablado
del «naturalismo socialista disfrazado de realismo socialista»; en este
contexto se entiende el naturalismo como una réplica bastante poco
selectiva y opuesta a un realismo que Berger define como un intento
mucho méas ambicioso de captar la realidad total. El arte soviético
era ademas académico y pretencioso. Se daba a las masas un «arte de
masas» desde arriba; no se les permitia participar; no era, pues,
un arte del pueblo. Los esfuerzos colectivos que dieron lugar a los
carteles del viejo ROSTA, los carteles de los estudiantes de mayo de
1968, esos si fueron intentos reales de producir un modelo de genuino
arte popular.

Es importante comprender que la direccién oficial a gran
escala da lugar, en los carteles y en [a pintura, a un naturalismo que
pretende pasar por realidad. En otras palabras, el espejo que se
coloca ante el publico es en el fondo una imagen y no un reflejo
de lo real: «Asi es como queremos que 08 veais». El Occidente mira
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bajo esta luz la propaganda oficial de la Unién Soviética, y el Este ve

del mismo modo la publicidad de la sociedad capitalista de consumo.

!EI idioma popular empleado en la publicidad varia desde la verdadera
imagen «folk» hasta la version «camp» de la cultura de masas, desde

la sociedad controlada del Este hasta la «libertad para todo» del Oeste

El arte del pueblo y el arte para el pueblo pueden
constituir dos 4reas distintas de expresion. El cartel es el medio de
transmision de ambos tipos de mensajes gréficos; cualesquiera sean
sus pretensiones como arte, debe ante todo hablar al pueblo.

264 Emory
Douglas, Trick or

* Treat (cartel de los

. Black Panther), 1970

Carteles tridimensionales

Los afios setenta estan presenciando el renacer de la
interrelacion entre el disefio plano y la expresion tridimensional en las
artes; pero conviene no olvidar que el disefio de carteles ha experi-
mentado en numerosas ocasiones anteriores formas mas plasticas
que el anuncio convencional. Los pocos ejemplos que van a conti-
nuacion son una simple indicacion de este tipo de obras.

En la Francia de principios de siglo, Mme Yeldo realizo
las efigies de varias personalidades famosas que ya habian sido
representadas en los carteles, por ejemplo, Aristide Bruant. Durante
todo el periodo que abarca este libro, los diversos estilos que se
sucedieron en los carteles fueron extrapolados a tres dimensiones.

En 1924, Herbert Bayer diseid varios quioscos (en la
ilustracion 267 aparece uno de ellos) y sugirié que esos «stands» en
miniatura se utilizaran para vender los articulos, ademas de anun-
ciarlos. En ltalia, Fortunato Depero hizo en 1927 su Pavilion (266),
que le habian encargado las firmas Besteti-Tumminelli y Travers
Bros. Fue presentado en la Tercera Exposicion de Artes Decorativas,
celebrada en Monza ese mismo afio, y calificado de «tipoplasticismo
arquitectonicon.

Otra obra de interés es Miss Blanche, de V. Hussar
(265), que hizo su aparicion en 1927 y expresaba las concepciones de
De Stijl. En la figura 96 se reproduce la Cuisine Eléctrique (1935), de
Jean Carlu. Estaba hecha con aluminio pulimentado, cobre, mosaicos
de cuatro colores y tubos de neén. Carlu realizé otras obras del mismo
tipo para diversas firmas.

Los coches-anuncio (268 y 269) son ejemplos tipicos
de una forma muy corriente de publicidad. Junto con los objetos de
escaparate realizados por Artur Gumitsch en los afios treinta (270-273),
pertenecen al mundo surrealista.
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270-273 Artur Gumitsch, Leche, peluqueria, zapatos, pasta dentifrica.
Anuncios tridimensionales de los afos treinta.
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1

Portada. Jules Chéret

Bal Valentino, 1869.

A finales del siglo XIX, Ernest Main-
dron enumeré en Les affiches illustrés
las siguientes dimensiones normales
de los carteles franceses (en centime-
tros y con margenes incluidos):

1/4 Colombier 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 140

Los carteles que aparecieron primero
en versiones de pequeiio tamafo fue-
ron ampliados después; los que apa-
recieron inicialmente con grandes di-
mensiones fueron reducidos poste-
riormente para los coleccionistas.

2

Jules Chéret

La Pantomime, 1891.

Pane! perteneciente a una serie de
cuatro que se disefiaron para una ex-
posicion en local cerrado. Este ejem-
plo da idea de lo que eran las compo-
siciones mudas de Chéret.

3

Edouard Manet

Champfleury - Les Chats, 1869.
Bibliothéque Nationale, Paris.
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4

Jules Chéret

Carnaval 1894: Théatre de I’Opera,
1893.

Victoria 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.

Félix Fénéon, escritor y critico con-
temporaneo de Chéret, calificaba a
éste como el “Tiépolo del double Co-
lombier” (véase nota a la ilustr. 1). En
este boceto para el altar de la Cate-
dral de Este, cerca de Padua, Tiépolo
consigue una composicion de cuerpos
flotantes que adquiere un nuevo as-
pecto en el disefio similar de Chéret,
la Pantomime (ilustr. 2).

Hasta las piernas de las figuras sus-
pendidas en el vacio parecen una ré-
plica inversa del disefio de Chéret.
Sabemos que éste tenia en su estudio
de la rue Brunel, Paris, reproduccio-
nes de numerosas pinturas cenitales de
Tiépolo, asi como de los disefios que
hizo Miguel Angel para el sepulcro de
los Médici y reproducciones fotogra-
ficas de obras de Velazquez, Watteau,
Fragonard, Correggio, Degas, Rodin y
Besnard. Este dltimo habia ganado el
Premio de Roma y Cézanne le llamaba
“ese bombero que siempre esta apa-

gando fuegos”. En el estudio de Ché-
ret habia también bustos de Houdon
y copias en escayola de Miguel Angel
y Donateilo. Chéret reproducia en es-
cayola los miembros de los bailarines
y, después de 1889, hizo vaciados de
los bailarines de Java que participa-
ron en [a Exposicion celebrada ese
ano y para los que habia disefiado un
cartel. Si comparamos las ilustracio-
nes 2 y 6 veremos la notable conexién
existente entre el arte de Chéret y el
de una de sus fuentes.

Boceto para un cuadro de la Catedral
de Este. Oleo sobre lienzo.
Metropolitan Museum of 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 escritor polaco).
Formaba parte de la serie titulada

La Ménagerie Sociale.

Victoria and Albert Museum, Londres.

8

Thomas Theodor Heine
Simplicissimus, 1897.

V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.

9

Bartholomew Fair (Feria o mercado de
Bartolomé), Londres, 1721.

Guildhall Art 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 of the Museum of Modern
Art, Nueva York. Adquirido mediante
intercambio.

13
Alphonse Mucha
Papier Job, 1897.
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14

Alphonse Mucha

Gismonda, 1894.

Mucha recibié el encargo de disenar
este cartel para Sarah Bernhardt con
muy poco tiempo. El Gnico impresor
disponible en aquel momento era Le-
mercier. La Bernhardt quedé encanta-
da por la originalidad del diseiio y
Mucha hizo en lo sucesivo numerosas
obras para ella. Se dejo sin terminar
la mitad inferior del cartel porque no
hubo tiempo para completar los com-
plicados motivos de inspiracion bizan-
tina.

15

Victor Schufinsky

Lucifer Girl, 1904.

Stedelijk Museum, Amsterdam.

16

Anénimo

Programa de circo, 1864 ap.

Chéret hizo amistad en Inglaterra con
un grupo de payasos y, evidentemen-
te, conocia a fondo la vida del circo.
Existe un cartel anénimo dedicado a
este grupo, The Phoites, cuya com-
posicion recuerda mucho la de Les
Girard de Chéret (ilustr. 2). El triple
disefio realizado para Le Cirque Rancy
es tipico de la publicidad circense;

el panel de la derecha, con su carac-
teristica composicion ilustrativa de las
actuaciones de los artistas, constituye
seguramente el tipo de influencia que
afecté a la obra de Chéret.

17
Ramoén Casas
Anis del Mono, 1898.

18

Henri de Toulouse - Lautrec

Jane Avril, 1893.

Victoria and Albert Museum, Londres.

19

Théophile - Alexandre Steinlen

La Traite des Blanches, 1899.

Existen otras versiones de este cartel;
en una de ellas, la mujer de la dere-
cha tiene el pecho cubierto. Esta mo-
dificacion se debié a una orden de la
Prefectura de Policia de Paris que
consideraba el cartel indecente.
Stedelijk Museum, Amsterdam.



20
Leo Putz
Moderne Galerie, 1914 ap.

21

Charles Rennie Mackintosh

The Scottish Musical Review, 1896.
Mackintosh (1868-1928) y sus compa-
fieros 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 ulti-
mo, Frances, que era hermana de
Margaret. La arquitectura y los dise-
fnos murales creados por este grupo
eran mas estilizados que el cartel que
se reproduce aqui.

Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York. Adquirido mediante
intercambio.

22

Koloman Moser

Ver Sacrum, 1903.

V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.

23

Alfred Roller

Cartel para la XIV Exposicién de la
Secession de Viena, 1902.
Albertina, Viena.

24

Emil Preetorius

Cartel para una exposicion, 1911.
Museum fiir Deutsche Geschichte,
Berlin (R.D. A.)

25

Olaf Gulbransson

Conrad Dreher, 1912.

Museum ftiir Deutsche Geschichte,
Berlin (R.D. A.)

26

Pierre Bonnard

La Revue Blanche, 1894.

La revista de vanguardia, La Revue
Blanche, que se publicé entre 1891

y 1903, fue fundada por los hermanos
Alexandre y Thadée Natanson. Bon-
nard aplicé a muchas obras suyas de
esta época la técnica de los dibujos
y la textura lisos, como en la bufanda
del muchacho que aparece en este
cartel. Este procedimiento decorativo
fue empleado también en los disefios
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Jugendstil y en carteles alemanes in-
mediatamente anteriores a la Primera
Guerra Mundial. Ejemplo de elio es el
cartel Hermann Scherrer (ilustr. 125)
de Hohlwein. La aportacién de Bon-
nard al lenguaje de los carteles no
estd solamente en los pocos que rea-
lizd, sino en toda su obra en general.
Bibliothéque Nationale, Paris. 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 Décoratifs, Paris.

31

Hector Guimard

Exposition Salon du Figaro le Castel
Béranger, 1900.

Collection of the Museum of Modern
Art. Nueva York. Donacion de

Mrs. Lillian Nassall.

32
Emile Berchmans
Cervezas Libotte - Thiriar, 1897 ap.

33

Arpad Basch

Cartel para la maquinaria agricola
Kithnee, 1900 ap.

34

Edward Penfield

Disefio para Harper’s Magazine, mar-
zo de 1894.

35
Will Carqueville
Lippincott’s.

36

Carteles en una calle de Londres,
1899.

Foto Aerofilms Ltd.

37

Dudley Hardy

A Gaiety Girl, 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 (publicado en 1967)
el siguiente extracto del poema “Ars
Postera” de The Battle of the Bays
(Owen Seaman, 1896):

Mr. Aubrey Beer de Beers,

You're getting quite a high renown;
Your comedy of Leers, you know,

Is posted all about the town;

This sort of stuff | cannot puft,

As Boston says, it makes me “tired”;
Your Japanese-Rosetti girl

is not a thing to be desired.

(Sefior Aubrey Cerveza de Cervezas,
estd usted alcanzando un gran re-
nombre; como ya sabe, su comedia
de Guifios se exhibe por toda la
ciudad; no puedo ensalzar tamafa
porqueria, pues, como dice Boston,
me “fatiga”; su chica medio japo-
nesa medio Rosetti no resulta, des-
de luego, deseable.)

Victoria and Albert Museum, Londres.

39

Fred Walker

The Woman in White (La mujer de
blanco), 1871.

Victoria and Albert Museum, Londres.

40
Carl Strahtmann
Disefio de una pagina musical.

41
Georges de Feure
Le Journal des Ventes, 1897.

42
Fernand Khnopff
Les XX, 1891.
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43

Anénimo

Mérodak (Salon de la Rose + Croix),
1897 ap.

Sotheby and Co.

44

Felicien Rops

Les Légendes Flamandes, 1858.
Copyright Bibliothéque royale Albert
1.7, Bruselas (Cabinet des Estampes).

45

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

46
Adolpho Hohenstein
Iris, 1898.

47

Manuel Orazi

Loie Fuller, 1900.

Muchos disefiadores hicieron carteles
para la bailarina americana Loie
Fuller, que debuté en Paris el afio
1893 en el Folies Bergére. Presenté
un exodtico “light show” en el que
aparecia vestida con largas tinicas
transparentes y cubierta con velos en
interpretaciones muy personales de
ciertos motivos del Art Nouveau como
“l.a danza de la serpiente”.

Librairie Documents, Paris.

48
Will Bradley
The Chap Book, 1894.

49

Josef Rudolph Witzel

Jugend, 1900 ap.

Este cartel fue uno de los exhibidos
el afio 1965 en la Universidad de Cali-
fornia (Berkeley) y atrajo la atencion
de los diseiiadores jovenes. Constitu-
ye, pues, un interesante lazo de unién
entre los abigarrados disefios de los
afios sesenta y los carteles de 1900.
Kunsthalle, Bremen.

50

Hermanos Beggarstaff

Girl on a Sofa (La muchacha del so-
fa), 1895,

La reproduccion de este cartel de los



Beggarstaff (William Nicholson y Ja-
mes Pryde) procede de un numero

de Das Plakat publicado en 1914, Los
editores de esta revista decidieron
imprimirlo en colores vivos que acen-
tuasen el dibujo liso de un modo casi
“abstracto”. La mayoria de las versio-
nes actuales del cartel original han
adquirido con el tiempo un colorido
mas suave por lo que, si se reproduje-
sen hoy, darfan la impresion de un
disefo tradicional, y no se apreciarian
bien los tajantes trazos de este sen-
cillo dibujo. Es interesante también
ver como capté Das Plakat las posibi-
lidades de esta sobria composicién y
su atractivo para el publico de 1914.

51
Josef Sattler
Pan, 1895.

52

Bob Masse

Cartel para el Kitsilano Theatre, Van-
couver, 1968.

53
Robert Macclay
Funky Features, 1968.

54

Victor Moscoso

Hawaii Pop Rock Festival, 1967.
Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York. Donacién del dise-
nador.

55

Henry van de Velde

Tropon, 1897.

Stedelijk Museum, Amsterdam.

56

Palladini

Medusa, 1968.

Este cartel se utilizé para anunciar
Medusa, la produccién de Emilio Car-
ballido presentada al Festival Interna-
cional de Arte celebrado en el Teatro
Jiménez Rueda de la ciudad de Mé-
jico con motivo de la XiX Olimpiada.
Victoria and Albert Museum, Londres.

57

Loren Rehbock

Peace (Paz), 1967.

Reproducido con permiso de Lorin
Gillette, San Francisco.
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58

Peter Max

Love (Amor), 1967.

Copyright 1971, Peter Max Enterpri-
ses, Inc.

59

Bob Seidemann

Pig Pen, Organist 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 Print Mint, California.

61

T. Privat - Livemont

Cercle Artistique de Schaerbeek,
1897.

Stedelijk Museum, Amsterdam.

62

Pau!l Christodoulou

Elliot: Alice Boots (Elliot: Las botas
de Alicia), 1967.

Dunn - Neynell Keefe Ltd.

63

Milton Glaser

Dylan, 1967.

Cartel disefiado para Columbia Re-
cords por Push Pin Studios Inc.

64
Bob Schneff
Avalon Ballroom, 1967.

65

Bradbury Thompson

Flower Child, 1967 (La nifia de las
flores).

66

Joost Schmidt

Cartel para la exposicion de la
Bauhaus, 1923.

Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York. Donacién de Walter
Gropius.

67
Gispen

Rotterdam - South America Line, 1927.

68

Nokur

Pressa, 1928.

Este cartel y su companero (ilustr, 69)

tratan el mismo tema pero con estilos
distintos.

69
Ehmcke
Pressa, 1928.

70

Vladimir Lebedew

Ejército y Armada Rojos, 1919.

V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.

71
Robert Béreny
Cartel para los cigarrillos Modiano.

72
Walter Kampmann
Der Spiritismus, 1921,

73

Cassandre

Nicolas, 1935.

Paul Iribe (m. 1935) fue el creador de
la imagen de Néctar (y de su compa-
fiera Felicité). Dransy la empied en
1922 (ilustr. 74y y Cassandre lo hizo
posteriormente, en 1935; la imagen
tradicional fue dotada de un trasfondo
mas progresivo que se anticipé en
varias décadas al desarrollo posterior
de los movimientos dpticos en pin-
tura.

Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York.

74

Dransy

Dépot Nicolas, 1922.

Victoria and Albert Museum, Londres.

75

Cassandre

Etoile du Nord, 1927,

Este cartel anunciaba la inauguracion
de un nuevo servicio de coches Pull-
man en la linea Paris - Bruselas - Ams-
terdam.

Bibliothéque Nationale, Paris. Foto
Giraudon.

76
Cassandre
Dubo - Dubon - Dubonnet, 1934,

77

Piet Zwart

Either, 1930.

Stedlijk Museum, Amsterdam.
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78
Otto Baumberger
Forster, 1930.

79

Jan Tschichoild

Graphic Design, 1927.

V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.

80

Oskar Schlemmer

Grosse Briicken Revue, 1926.
Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York. Fondo de compras.

81

Boris Prusakov

Corro a ver la embestida de Khaz,
1927.

Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York.

82

El Lissitzky

Cartel para la Exposicién Rusa de
Zurich, 1929,

Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York, Donacion de Philip
Johnson.

83

G. Klutsis

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

84

El Lissitzky

Golpead a los blancos con la Cuiia
Roja, 1919.

85

Dziga Vertov

El hombre con la cdmara de cine,
1928.

El cartel anuncia una pelicula que tra-
ta el tema del empleo de las técnicas
de montaje cinematografico —so-
breimpresién de una imagen sobre
otra— Yy, en consecuencia, constituye
una demostracién de la aplicacion de
este mismo método al diseiio de car-
teles.

86

El Lissitzky

Tinta Pelikan, 1924.

V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.



87

Laszlo Moholy - Nagy

Pneumatik, 1926.

V. E. B. Verlag der Kunst, Dresde.

88

Laszlo Moholy - Nagy
Militarismus, 1924,

Florian Kupferberg Verlag, Mainz.

89

Laszlo Moholy - Nagy

Circo y Variedades, 1925 ap.
Florian Kupferberg Verlag, Mainz.

90

Josef Miiller - Brockman

Cartel de concierto para el Ayunta-
miento de Zurich, 1960.

91

Thorn Prikker

Exposicion Holandesa en Krefeld,
1903.

Stedelijk Museum, Amsterdam.

92
Tablones publicitarios en la Alemania
de 1917.

93

Lupus

Rikola Biicher, 1924,
Reproducido con permiso de The
Studio.

94
Frank Newbould
Ventnor, 1922,

95
Cassandre
Au Bucheron, 1923.

96
Jean Carlu
Cuisine Electrique, 1935.

97

Jean Dupas

London Passenger Transport Board,
1933.

98

Paulet Thevenez

Cartel anunciador del sistema de eu-
ritmia de Jacques Dalcroze, 1924.

La euritmia, o sistema para coordinar
el ritmo con la gimnasia, fue inventada
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por Dalcroze que procedia de Gi-
nebra.

99

Cassandre

Wagon - bar, 1932,

Victoria and Albert Museum, Londres.

100
Hendrik Werkman
Composition with Letter O, 1927.

101
Frederick Charles Herrick
Royal Mail, 1921 ap.

102
V. L. Danvers
Bobby’s, 1928.

103

Robert Indiana

Noel, 1969.

Disefiado para los grandes almacenes
Nieman-Marcus de Dallas, Texas.

104

Paul Colin

Bal Négre.

Bibliothéque Nationale, Paris.

105
Lucian Bernhard
Priester.

106

Julius Klinger

Jacobinier, 1927 ap.

Disefado para la destileria de Jacob
Jacobi, Stuttgart.

107

Jupp Wiertz

Vogue Parfim, 1927.

Museum fiir Deutsche Geschichte,
Berlin (R.D. A.).

108

E. McKnight Kauffer

Flight of birds (Vuelo de pajaros),
1919,

Collection of the Museum of Modern
Art. Nueva York. Donacién del dise-
fiador.

109
Jean A. Mercier
Cointreau, 1926.

110

Estudio Hans Neumann

Caba, 1924 ap.

Cartel para los perfumes y jabones
Caba.

Reproducido con permiso de The
Studio.

111

Fritz Bucholz

Disefio para un cartel anunciador de
cigarrillos, 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 artista.

114
Aubrey Hammond
Evie de Ropp, 1923.

115

Willard F. EIms

St Mary’s of the Lake, 1926 ap.
Reproducido con permiso de The
Studio.

116

Donald Brun

Gauloises, 1965.

Reproducido con permiso del artista.

117
Jacqui Morgan
Electric Circus, 1969.

Poster Prints, Conshohocken, Pennsyl-

vania.

118-124

Charles Luopot y Atelier

St Raphael, 1938-1957.

Al diseio andnimo utilizado por la
firma de St Rapahel siguié la version
mas formalista de Loupot, quien pasa
por varias etapas evolutivas hasta
convertir el anuncio en un mural gi-
gantesco acorde con otros diseitos
similares del entorno. Las ilustracio-
nes muestran también el disefio apli-
cado a coches y al interior de auto-
buses.
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125

Ludwig Hohlwein

Hermann Scherrer, 1911,

Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York. Donacién de Peter
Muller - Munk.

126
Lucian Bernhard
Stiller, 1907 - 1908

127

Giovanni Pintori
Olivetti 82 Diaspron.
Olivetti Ltd.

128

M. Dudovich
Olivetti.
Olivetti Ltd.

129

Anénimo

Imperator (tomado de Das Plakat),
1914 ap.

130
Paul Scheurich
Dennerts Lexikon.

131
Crosby / Fletcher / Forbes
Pirelli, afios sesenta.

132

Rudolph Altrichter

ATD... (Una pequefia nacién tamblén
quiere vivir), 1964.

Reproducido con permiso del artista.

133

Dolliers

The Good Reward (La buena recom-
pensa), 1916 ap.

134
Eugéne Max Cordier
Ferrocarriles Alemanes, 1955,

135

Karl Gerstner

Ficha de computadora para Prinzl
Brau, 1968 ap.

Esta hoja de programacion esta rela-
cionada con una gran seial 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 ampliacién



del cartel convencional, aunque la
hoja misma actua como una brillante
forma de disefio publicitario. Lo in-
cluimos aqui como ejemplo del carac-
ter altamente técnico que ha adquiri-
do la labor del disefiador en los al-
timos afios sesenta.

136
F. H. K. Henrion
Go Super National Benzole, 1960.

137

Eugenio Carmi

Sefial de Seguridad, 1968.

Ejemplo de esos disefios de Carmi en
los que las instrucciones se presen-
tan con un lenguaje de sefiales conci-
8o y visual. El elemento del anuncio
relacionado con los carteles propor-
ciona una clara conexién en este
contexto.

Reproducido con permiso del artista.

138
Marcello Nizzoli
Olivetti, 1950.

Olivetti Lid.

139

Herbert Leupin

Cartel para una imprenta de Lausana,
1959,

140

Tom Eckersley

Cartel para la General Post Office,
1952.

141

Hans Hillman

Semana de Kiel, 1964.

Reproducido con permiso del artista.

142

Akira Uno

Horrores del Mar del Silencio.
Sociedad Cultural 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.
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145

Jo Steiner

Bier: Cabaret, 1919.

Reproducido con permiso de Anton
Sailer, Karl Thieing, Munich.

146

G. M. Mataloni

Lamparas de Gas Bec - Auer, 1895,
147

Karpellus

Koh - i - Noor.

148

Oskar Kokoschka
Cartel para la exposicion de verano

de la Unién de Artistas, Dresde, 1921,

Stedelijk Museum, Amsterdam.

149

Ernst Ludwig Kirchner

Die Briicke, 1910,

Kaiser Wilhelm Museum, Krefeld.

150

Wassily Kandinsky.

Cartel para la exposicién de la Nueva
Unién de Artistas, 1909.

Museum fiir Deutsche Geschichte,
Berlin (R.D. A.).

151
Oskar Kokoschka
Der Sturm,

152

Edouard Duyck y Adolphe Crespin
Alcazar Royal, Bruxelles Sans-Geéne,
1894,

Este cartel se disefié para la revista
Bruxelles Sans - Géne y aparece en
€l un imaginario auditorio compuesto
por personalidades famosas y cele-
bridades locales.

153

Otto Stahl - Arpke

El Gabinete del Dr. Caligari, 1919.
Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York. Donacién de Uni-
versum - Film Aktiengesellschaft.

154
Roman Cieslewicz
E! Proceso, 1964.

155
Jefim Cwik

1.° de mayo, 1965. .
Reproducido con permiso del artista.

156

H. N. Werkman

Cartel para una conferencia sobre
arte moderno, 1920.

Stedelijk Museum, Amsterdam.

157
Hemelman
Cruceros del Norte, 1926.

158

Eitaku Kano

Herbolario, 1897.

Club de Directores Artisticos de
Tokio.

159

Burkh - Mongold

Festival Federal de la Cancion Suiza,
1905.

Sotheby and Co.

160

Bart van der Leck

Rotterdam - Londres, 1919.
Stedelijk Museum, Amsterdam.

161-162

Gan Hosoya

Carteles para las Cervecerias Sap-
poro, 1968.

Reproducido con permiso de Bijutsu
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, 1926.
Bruckmann Verlag, Munich.

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

166

Yusaka Kamekura

Kokudo Keikaku Co. Ltd., 1968.
Reproducido con permiso de Bijutsu
Shuppan-Sha, Tokio.
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167
Anénimo
Bafadores Nelbarden, 1969,

168

Kurt Schwitters y Theo van Doesburg
Cartel para un recital Dadé celebrado
en La Haya, 1923.

Reproducido con permiso de Eckhard
Neumann.

169

Salvador Dalf

Roussillon (Ferrocarriles Franceses),
1969.

170

Tetsuo Miyahara

Jazz St Germain, 1968. ¢
Reproducido con permiso del artista.

171

Grandville

Metamorphoses, 1854.

Grandville era el seudénimo de Jean
Ignace Isadore Gérard. Sus cuadros,
que se anticiparon al estremecedor
antropomorfismo de Max Ernst, pre-
sentan muchos ejemplos similares al
de esta ilustracion como, por ejemplo,
La Vie Privée et Publique des Ani-
maux, obra que terminé en 1867.

172

Ferdinand Lunel

Rouxel and Dubois, 1896 ap.
Bibliothéque Nationale, Paris.

173
Tamango
Terrot Cycles and Automobiles, 1898.

174

Choubrac

Cycles Humber, 1896 ap.
Bibliothéque Nationale, Paris.

175
Skawonius
Cartel sueco de teatro, 1938 ap.

176
T. Moralis
Grecia, 1952,

177
George Him
The Times, 1952,



178

Herbert Matter

Todos los caminos conducen a Suiza,

1935.

Collection of the Museum of Modern

grt, Nueva York. Donacién de Bernard
avis.

179
Jean D'Ylen
Shell, 1924,

Reproducido con permiso de The
Studio.

180

A. Choubrac

Lavabos.

Bibliotheque Nationale, Paris.

181
John Heartfield (Helmut Herzfeld)

Por la crisis del congreso del S. P. D.
1931.

Collection of the Museum of Modern
Art, Nueva York.

182
Franciszek Starowieyski
Cartel brasilefio de cine, 1969.

183
élan Aldridge

artel de cine para Chelsea Girls d
Andy Warhol, 1968. >

Copyright 1970. Publicado por Moti
Editions, Londres. P ot

184
Milton Glaser (Push Pin Studios Inc.).

From Poppy with Love (Desde P
con Amor), 1967. ( il

Reproducido con permiso del artista.

185

Peter Max

Outer Space (Espacio Exterior), 1967.
Victoria and Albert Museum, Londres.

186

Pieter Brattinga

Carnaval, 1958.

Stedelijk Museum, Amsterdam.

187

Teissig

Carte! polaco para un film francés,
1966.

Stedelilk Museum, Amsterdam.
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188

Tadanori 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 coleccién 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 esta
claramente relacionado con la ins-
tantanea fotogréafica. Constituye un
contraste con algunos pretenciosos
disefios que, sobre e! tema de los
ninos, aparecieron en el siglo XIX. El
ejemplo mas famoso de estos Gltimos
era el cuadro de Sir John Millais,
Bubbles, que fue comprado, y poste-
riormente utilizado 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
Pléstica Mexicana. Copyright del Ban-
co Nacional de Comercio Exterior,

S. A., México, D. F. Foto Eileen
Tweedy.

196
Gustave Fraipont
Royat, 1896 ap.

197
Henri Guydo
Amara Blanqui, 1893.

198

Andnimo

Cartel de teatro compuesto e impreso
por Dangerfield & Co., 1896 ap.

199

Anénimo

Cartel en circulo de Madrid, 1856.
Tomado de Los Toros, de José Maria
de Cossio (Espasa - Calpe, S. A),
Madrid.

200

Andénimo

Cartel de toros, 1906.

Tomado de Los Toros, de José Maria
de Cossio (Espasa - Calpe, S. A)),
Madrid.

201

Jean de Paléologue (Pal)

Cabourg, 1895.

Cabourg, pueblo francés de veraneo
en la costa de! Canal, fue el escena-
rio elegido inicialmente por Marcel
Proust para su obra Balbeck.

202

J. G. van Caspel

Imprenta de Amsterdam, 1905.
Stedelijk Museum, Amsterdam.

203

Chobsor

Cartel para una exhibicion aérea,
1910.

Sotheby and Co.

204

Leonetto Cappielto
Campari, I'Apéritif, 1921.
Sotheby and Co.

205-207

Publicidad al aire libre en la Francia
de los afios cincuenta y en Alemania
(1921 y 1917).

208-210, 212
Publicidad al aire libre en los Estados
Unidos.

211
Anénimo
Shirley Temple, 1936.

213
Publicidad al aire libre en Francia,
1970.
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214

Yoshitaro Isaka

Cartel para la TBS Radio.

El cartel anuncia que la cadena japo-
nesa TBS invita a los jévenes a par-
ticipar en un programa titulado “Joven
Ciudadano”.

Sociedad Cultural Japonesa, Tokio.
Foto Eileen Tweedy.

215

Tsunetomi Kitano

Cartel para los grandes almacenes
Takashimaya, 1929.

Reproducido con permiso del artista.

216

Mel Ramos

Catsup Queen, 1965.

Tanto los publicitarios como la indus-
tria del espectéculo han utilizado la
imagen de la mujer como simbolo
sexual para producir una criatura es-
tereotipada de piel artificialmente
suave y perpetua sonrisa. En nuestros
oidos suena lejano el grito de la vivaz
muchacha de Chéret, llena de calor y
feminidad. La imagen estereotipada
se ha utilizado para vender cualquier
cosa, desde ropa interior hasta co-
ches; aqui renace como un objeto

de la imagineria camp, detestable
para las partidarias de las Women’s
Liberation y absurdo para numerosas
personas pero, pese a todo, terrible-
mente eficaz durante décadas como
simbolo capaz de atraer la atencion
del puablico.

217

Susumi Eguchi

Cartel de una exposicién cientifica
para nifios organizada por unos gran-
des almacenes, 1968.

Reproducido con permiso del artista.

218

Joseph W. Morse

Cinco payasos famosos, 1856.

Library of 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!”



(Una noche fuera: jOh qué noche!”),
1897 ap.

221

Robert Bailey

Little Bo - peep Rode a Cycle (La pe-
queiia cotilla 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.

224

John Gilroy

Guinness for Strength (Para fuerza,
Guinness), 1934.

Arthur Guinness Son and Co. Ltd.

225

Will Owen

Bisto.

Cerebos Foods Ltd., fabricantes de
Bisto Gravy.

226

Raymond Savignac

Ma Colle, afos cincuenta.

Savignac, uno de los mas grandes di-
senadores de carteles, notable por la
agudeza de su ingenio y la sobriedad
de su dibujo, dijo en cierta ocasion
que el cartel tiene con el arte oficial
la misma relacién que un puntapié
en las posaderas con los buenos mo-
dales de la gente bien educada.

227

Heinz Edelmann

Cartel para el film de Luis Bufuel E/
Angel Exterminador, 1968.

228

Peter Blake

Madame Tussaud's, 1968.
Reproducido con permiso del artista
y de Madame Tussaud’s, Londres.

229
Ottokar Stafl
Baska, 1914 ap.
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230

Despliegue de carteles en Margate,
Kent, 1908 ap.

Foto Aerofilms Ltd.

231

Carteles londinenses de los afios 1890.

Foto Aerofilms Ltd.

232
Georges Meunier
Automobiles Ader, 1913,

233

John Hassall

Skegness Is So Bracing (Skegness es
tan fortificante), 1909.

234
Julius Engelhard
Delka, 1918.

235
Jan Lenica
Wozzeck, 1964.

236
Fred Spear
Enlist, 1915.

Imperial War Museum, Londres.

237

Alfred Leete

Your Country Needs You (Tu Pafs te
necesita), 1914.

Imperial War Museum, Londres.

238
Michael Biro
Cartel antiguerra del SDP, 1914.

239

Howard Chandler Christy

| Want You for the Navy (Te quiero
para la Armada), 1917-1918.
Imperial War Museum, Londres.

240

Jules - Abel Falvre

On les aural, 1916.

Victoria and Albert Museum, Londres.

241

John Heartfield

Hay millones detras de mi. El sentido
del saludo hitleriano.

Galeria Redor, Madrid

242
Vladimir Mayakovsky

Cartel contra la intervencidn francesa
en Rusia, 1920.

243

Andnimo

Cartel cubano de cine, 1969.
Coleccion de Peter Adam, Londres.

244

Gerald Spencer Pryse

Workless (Parados), 1910.

The Labour Party Library, Londres.
Foto Eileen Tweedy.

245

Andénimo

Cartel del Partido Laborista Britanico,
1934.

The Labour Party Library, Londres.
Foto Eileen Tweedy.

246

Hirokatsu Hijikata

iNo mas Hiroshimas!, 1968.
Reproducido con permiso del artista.

247

Cuzin

Serie de carteles de los Estudios
Michelin de Paris, 1971.

El antiguo disefio de O'Galup, el “Bl-
bendum” (el hombre gordo hecho de
neumaticos) es objeto aqui de un tra-
tamiento dinamico y abstracto que
sugiere velocidad y quiza el movimien-
to de una gran pantalla de cine (pro-
ducto ésta de! tablén publicitario de

escala —su superficie era de 16 m*—
y cuando se los contempla aislada-
mente parecen cuadros gigantescos
con una referencia minima al produc-
to. Las ilustraciones reproducen exac-
tamente los mismos disefos pero rea-
lizados a escala reducida sobre plés-
tico con destino a las carteleras del
metro de Paris.

248

Xanti

Mussolinl, 1934.

La imagen del estado totalitario y de
su caudillo adopta la misma forma
gue la empleada en la primera pagina
del Leviathan de Thomas Hobbes
(1651).

279

249

Manche

Cartel nazi de reclutamiento utilizado
en los Paises Bajos durante la Segun-
da Guerra Mundial,

Elsevier Nederland N. V., Amsterdam.

250

Voskuil

Cartel para la exposicion conmemo-
rativa de los Juegos Olimpicos orga-
nizados por los nazis en 1936.
Stedelijk Museum, Amsterdam.

251

Hapshash and the Coloured Coat
UFO Mk II, 1967.

Osiris Visions distribuia las produc-
ciones de este estudio. Su artista mas
conocido, Michael English, realizé
muchos carteles de gran originalidad
y disefié una fachada tridimensional
(que representaba un coche) para una
tienda de King’s Road, en el barrio
londinense de Chelsea.

Victoria and Albert Museum, Londres.

252

Henri Montassier

La Machine & Finir la Guerre (La ma-
quina para acabar con la guerra),
1917-1918.

Imperial War Museum, Londres.

253
Mieczslaw Tomkiewicz
iAl Oeste!, 1945.

254

Andénimo

Asesino (cartel antiamericano publica-
do por los nazis en Francia), 1943.
Bibliothéque Nationale, Paris.

255

Kathe Kollwitz

No More War (No mas guerra), 1924.
Foto: cortesla de Galerie St Etienne,
Nueva York.

256

Atelier Populaire

La Chienlit c’est lui!, 1968.
Bibliothéque Nationale, Paris.

257
Cartel del gobierno comunista chino.
Foto Camera Press.



258

William Weege

Fuck the CIA! (jJédete a la CIA!),
1967.

Cortesia de Art and Artists.

259

Seymour Chwast (Push Pin Studios
Inc.)

End Bad Breath (Acabemos con el

mal aliento), 1967,

Poster Prints, Conshohocken, Penn-
sylvania.

260

Andnimo

jViva la Tercera Internacional
Comunista!

La Tercera Internacional Comunista, o
Komintern, fue creada en 1919 y alen-
t6 durante muchos afios la revolucion
contra los pafses capitalistas. Fue di-
suelta en 1943.

261

Anénimo

Cartel politico cubano, 1970.
Coleccién de Peter Adam, Londres.

262

Raudl Martinez

Cuadro, 1966.

Coleccién de Peter Adam, Londres.

263
Andénimo

280

P ——

WR - Los misterios del organismo
(cartel para un film yugoslavo), 1971.
Reproducido con permiso de Dilys
Powell.

264

Emory Douglas

Trick or Treat (Engafio o Trato), Car-
tel de los Black Panthers, 1970.

265

V. Hussar

Miss Blanche (carteles de De Stijl),
1927.

266
Fortunato Depero
Pabellén, 1927.

267

Herbert Bayer

Quiosco de periodicos (obra Bau-
haus), 1924.

268

Anénimo

Lamparas Royal Ediswan, Coche-
anuncio, 1927.

269
Anénimo
Electrolux Ltd. Coche - anuncio, 1927.

270-273

Artur Gumitsch

Anuncios tridimensionales de los afos
treinta.
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SU HISTORIA
Y SU LENGUAJE

La aparicion del cartel en la forma

que actualmente conocemos se remonta

a 1870, época en que la perfeccion

de las técnicas de litografia en color posibilito su
produccion en serie. Apenas fue necesario un siglo
para reconocer el cartel como una forma de arte
vivo; cautive a los artistas mas destacados de
aquel momento, entre los cuales cabe destacar a
Toulouse-Lautrec, a los disefiadores del art nouveau,
simbolistas y cubistas, artistas y tipégrafos
revolucionarios de la Bauhaus y de Stijl, y a

los hippies y demas elementos “underground”

de la cEcc a de los sesenta.

John Barnicoat analiza en este libro las
conexiones gque existen entre el arte, demandas
comerciales, politica, testimonio popular y demés
factores sociologicos que intervienen en la
aparicion y desarrollo de los carteles.

Se estudian también las influencias que

recibieron los carteles de los principales
movimientos arfisticos, dandose la paradoja

de que en lugar de limitarse a ser simples
imitaciones de la pintura convencional,
infervinieron a su vez en el desarrolle posterior
de la misma. Esta obra muestra 273 reproducciones
de carteles, de los cuales 72 son en color, y cuenta
con una extensa bibliografia que proporcionara
una valiosa informacion adicional

a los estudiosos.
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