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Al cumplirse cien anos de la fundacién de la mitica escuela de disefio Bauhaus, es momento propicio para

reconsiderar su legado en el campo de la tipografia.

La Bauhaus no fue una institucién monolitica sino mas bien cambiante, hecha de distintas ideas,

a veces contrapuestas. Sin duda, uno de sus mayores aportes fue la reflexion teérica sobre el diseno. Y

dentro de ella, una de las ideas mas influyentes fue entender a la geometria como fuente del nuevo orden

para todo tipo de disefo.

En Europa surgieron movimientos artisticos de
vanguardia que exploraron las posibilidades de la
tipografia como material expresivo y/o vehiculo
de comunicacion: Futurismo, Dadaismo, Neo-
plasticismo y Constructivismo, respectivamente,
encontraron en ella un lugar para la experimen-
tacion alejado de los medios artisticos tradiciona-
les. Aunque la mayoria de sus hallazgos fueron
muy discutidos en su época y su aplicacion se li-
mité a un circulo restringido —que después se iria
ampliando e incorporando a la grafica cotidiana
especialmente gracias a la publicidad—, se convir-
tieron en un referente tanto para los disefiadores
mas innovadores del momento como para los que
aparecieron en las décadas posteriores.

Sin embargo, no todas las propuestas de
vanguardia se incorporaron a lo que luego ha sido
el corpus teérico del diseio moderno. A medida
que las posturas mas racionalistas fueron alcan-
zando una mayor fuerza y extension, futuristas
y dadaistas se percibieron como mas cercanos
al arte, fundamentalmente por los componentes
azarosos, expresivos y subjetivos presentes en la
mayoria de sus obras, quedando asi fuera de un
campo que pronto estaria marcado por los inten-

tos de alcanzar una cierta objetividad.
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Nuevas necesidades,
nuevas tipografias

A comienzos del siglo XX, la busqueda de formas
tipograficas y modos de hacer mas adaptados a
las necesidades contemporaneas se sinti6 como
un requisito impulsado por el deseo de reflejar el
espiritu de una época en rapida y continua trans-
formacién. Asi lo explicaba Herbert Bayer en un

texto publicado en 1935 en el que decia:

Nos precede una larga herencia de
desarrollo del disenio de tipos y no
tenemos intenciones de criticar el
patrimonio que ahora nos oprime,
pero hemos arribado a un punto en
el que debemos decidir romper con
el pasado. Cuando nos enfrentamos
a un conjunto de estilos tradiciona-
les, deberiamos percatarnos de que
podemos desviarnos de las formas
anticuadas de la edad media con cla-
ra consciencia de las posibilidades de
disefiar una nueva clase de tipo mas
apropiado para el presente y para lo

que podemos anticipar del futuro.
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La tipografia en el arte.

Los diferentes estilos artisticos experimentaron
con tipografia y traspasaron esas experiencias ti-
pograficas al diseno grafico. Veremos las mas im-

portantes:
El expresionismo

La simpatia que los expresionistas tuvieron con
la grafica, y mas concretamente con la xilografia,
fue a colacion de su afinidad a la estética innata de
sus técnicas. En el caso concreto de la xilografia.

Caracteristicas tipograficas del expresionismo:
* Tipografias gruesas sin estéticas.

* Formas mas simplificadas,

grandes.

* Implementacién de una sola tinta

en sus tipografias.
* Letras con texturas.
El cubismo

El cubismo es un movimiento artistico basado en
figuras geométricas; como principales: el cilin-
dro, la esfera y el cono. Basicamente, los cubistas
rompieron con los estandares de la proporcién del
cuerpo humano o las de cualquier objeto, asi como
el manejo convencional de la perspectiva dando
lugar a los planos multidimensionales. En este sen-

tido, en la tipografia propia del Cubismo destaca:

* La tipografia es utilizada en

una composicion mas libre.

* La tipografia era utilizada como

un aspecto estético y retorico.
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¢ Las lineas utilizadas en las
tipografias eran rectas y
circulares en el sentido estricto

de formas geométricas.

* Revoluciond la creacion

de carteles.

* Se popularizé el concepto de
hacer tipografias utilizando

esténcil, dando también volumen.

* Uso del collage. Son multiples los
casos en los que encontramos
notas de prensa, titulares de
periddico o simples letras
recortadas, a su vez, compuesta
y pegadas a modo de collage, en

cuadros, dibujos, carteles, etc.

* Destaca el nacimiento del
caligrama. Una forma de
composicion visual que seria
rescatada por multiples

movimientos posteriores.

Dadaismo

Este movimiento manejaba sus ideas graficas en-
focado en expresar su ira contra la guerra, ademas
de crear el anti arte, rechazando las tradiciones y
los valores establecidos, existia una inconformidad
con la situacion politica y social, se dice que un es-
tilo era una actitud de critica a la sociedad.

El término etimologico del dadaismo era
“Dada” que significa “caballito de juguete”.

La tipografia, el collage y el fotomontaje
fueron las técnicas mas utilizadas en este movi-
miento. El hingaro Tristan Tzara empez6 este
movimiento editando el peridédico Dada. La tipo-

grafia propia del dadaismo destaca:



* Aparicién de elementos
inesperados, como las mayusculas
y cifras introducidas en agudo
contraste, combinan palabras y
utilizan la ornamentacién
tipografica que combina con las
palabras y paginas de manera que
tengan un contenido que vaya mas

alld de su funcioén.

* Rescate de la tipografia

como imagen.

* Uso abundante del collage

y el fotomontaje.

* Aparicién del concepto de tachismo.

Futurismo

El origen del movimiento futurista comprende el pe-
riodo de 1909 a 1944, décadas durante las cuales
se extendio por toda Europa, trasladandose a Rusia,
América Latina e Italia. El futurismo fue un movi-
miento impulsado por Filippo Tommaso Marinetti,
llamado el “motor poético”, quien dio origen al con-

cepto de futurismo con las siguientes palabras:

Proponemos celebrar el amor el pe-
ligro, las costumbre, la energia y la
intrepidez, valor, audacia y rebelién
seran los elementos esenciales de nues-
tra poesia. Afirmamos que la magnifi-
cencia del mundo ha sido enriquecida
con una nueva belleza: la belleza de
la velocidad. Un auto de carreras que
parece moverse sobre la metralla es
mas hermoso que la victoria de Sa-
motracia. Excepto en la lucha, no hay
mas belleza. Ningtin trabajo carente
de un caracter agresivo puede ser una

obra de arte.
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Los aportes del futurismo hacia el campo

de la tipografia fueron:
* Practicas de recorte.
* Poesia sonora.
* Liberacién de la reticula.

* No se crea tipografia, se utilizan

ya existentes.

* Modificacion de tipografias

romanas o sans SB?’}f

* Implementacion de lineas de

fuerza y repeticion de elementos.

Suprematismo, Neoplasticismo y
Constructivismo

Estos movimientos artisticos estan relacionados
por sus ideologias, asi como por los aportes de los
artistas en cada uno de estos movimientos. El pri-
mero de ellos, el suprematismo (1915-1916) fue
fundado por el pintor Kasimir Malevich en Rusia.
Malevich buscaba expresar mediante la creacion,
no sobre la imitacién y para ello, tom6 como ejes
centrales para su proceso creativo, formas geomé-
tricas simples, concretamente: el cuadrado y el

circulo. Malevich se basaba:

en la linea recta, la forma suprema-
mente elemental que simbolizaba
el ascendente del hombre sobre el
caos de la naturaleza. El cuadrado
imposible de encontrar en la natu-
raleza, era el elemento suprematis-
ta basico: en fecundador de todas
las formas suprematistas. El cuadro
era un rechazo de la apariencias y

del arte anterior.



LA NUEVA TIPOGRAFIA | MARTINEZ

En la tipografia de estas corrientes artisti-
cas, Suprematismo, Neoplasticismo y Constructi-

vismo destaca:

* Las estructuras reticulares de
Theo Van Doesburg y de Piet
Mondrian, fueron de gran aporte
debido a que impulsaron la

tipografia de palo seco.

* Sus primeras composiciones
estaban basadas en la reduccién
de colores primarios y en las

composiciones geométricas.

* Se crean composiciones
tipograficas mas geométricas,

con una gran legibilidad.

* Armonias compositivas en la
que desaparece las lineas curvas
o las estructuras diagonales

propias del futurismo.

Casi todos sus trabajos fueron collages ti-
pograficos y las primeras versiones de la nueva
tipografia utilizando tipografia de palo seco.

Theo Van Doesburg en 1915-16, comen-
z6 un proceso de abstraccioén y geometrizaciéon en
su obra entrando en contacto con Piet Mondrian,
junto a quien fundaria la revista De Styl, érgano
de prensa del movimiento neoplasticista, cuyo
primer nimero aparecié en octubre de 1917. En-
tre 1921 y 1923 seguiria editando la revista desde
Weimar, donde organizaria unos cursos paralelos
alos que se impartian en la Bauhaus sobre el nuevo
estilo. A ellos asistirian muchos de los estudiantes
y profesores de la Bauhaus. Durante su estancia en
Weimar, Van Doesburg también entabl6é amistad
con los constructivistas, especialmente con Laszlo
Moboholy-Nagy, El Lissitzky y Hans Richter, entre

otros, con quienes participaria en Diisseldorf en
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el Congreso Internacional de Artistas Progresistas
en 1922, del que posteriormente saldria la Frac-
ci6én Internacional Constructivista.

Asi como resultado de las reorientaciones
impartidas por los profesores que se incorporan se
produce un proceso que segun Tomas Maldona-

do se resume en:

“Gropius se apropia de un formalis-
mo neoplasticista del De Syl reela-

borado por el constructivismo”.

Tipografos que influenciaron
a la Bauhaus

Dentro de la escuela alemana de la Bauhaus, se
exploraron y combinaron una serie de ideas to-
madas de movimientos artisticos y de disefio, para
después aplicarlas a problemas de disefio funcio-
nal y de produccién de maquinaria. La decora-
cion, la arquitectura, el disefio de productos y la
producciéon grafica del siglo Xx se han visto muy
influenciados por el trabajo de los estudiantes y
profesores de esta escuela.

Entre los mas famosos esta el Constructi-
vismo ruso, El Lissitzky, Naum Gabo, su herma-
no Antoine Pevsner, el expresionismo aleman y el
artista holandés Theo van Doesburg quien fue el
impulsor definitivo del abandono de las posturas
expresionistas en la Bauhaus.

Si bien van Doesburg criticaba la falta de
un “principio general” en esa época Gropius ya
andaba buscando un denominador comuan vy los
disefios claramente constructivistas De Styl acele-
raron el viraje de la Bauhaus hacia un estilo nuevo.
:Qué fue lo que origind este cambio? En primer
lugar el papel de la artesania en la empobrecida
Alemania de posguerra y en segundo la idea de
Gropius de que la escuela debia ser productiva
para asegurar la independencia econémica del

Estado. N1 que decir tiene que este cambio de



orientacion fue de vital importancia en la histo-
ria de la Bauhaus. La escuela se propuso la crea-
cion de formas adecuadas a la industria y a la
época algo que hasta el momento no despertaba
mucho interés.

Otro factor importantisimo para el
cambio de mentalidad en la Bauhaus fue la in-
fluencia de la Nueva Tipografia de Jan Tschichold
y el trabajo de tipégrafos como Paul Renner y
Rudolf Koch.

Paul Renner supo interpretar de un modo
quizds mas certero, tipograficamente hablando,
los valores de la Modernidad. Si bien compartia
varias de las ideas impulsadas por Bauhaus, man-
tenia cierta distancia con la instituciéon. Estamos
hablando de la familia tipografica Futura, publica-
da por la fundicién Bauer en 1930. El proceso de
diseno de Futura deja entrever un criterio menos
rigido que el de otras fuentes geométricas de la
época, aunque sin dejar de mantenerse fiel a la
estética modernista. Renner contaba con solidos
conocimientos acerca del desarrollo historico de
la tipografia, la escritura y el libro. Por otra par-
te, su praxis no se encontraba tan condicionada
por el molde teérico de ocasion. A modo de re-
ferencia, y siguiendo el camino de las sans serif; en
aquel momento se estaba publicando Gill Sans,
obviamente lejos de Bauhaus. Y varios afos antes,
fuentes como Akzindenz Grotesk —en Alema-
nia— o Franklin Gothic —en Estados Unidos—
ya habian hecho historia.

El mas importante tipografo aleman des-
pués del movimiento de Arts & Crafls fue Rudolf
Koch, quien fuera una figura con un criterio pro-
fundamente mistico. Enseno en la Escuela de Ar-
tes y Oficios de Offenbach am Main en donde
encabezaba una comunidad creativa de escrito-
res, pintores y orfebres. Su trabajo lo bas6 en la
caligrafia e intent6 renovar los libros manuscritos
de la Edad Media tratando de crear una tradicion
caligrafica con una expresion original. En 1906

empez6 a trabajar en la fundidora Klingspor y
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permaneci6 ahi hasta su muerte en 1934, donde
disefi6 todos sus tipos con excepcién de la familia
Deutsche Anzeigenschrifi que disefiara entre 1923 y
1934 para la fundiciéon Stempel.

La tradiciéon de los tipos goticos se veia
amenazada por un nuevo grupo, la Bauhaus, cuya
preocupacion se centraba en la aceptacion de los
tipos sans serif de disefios geométricos, antitesis del
método intuitivo de Koch. Disefi6 su tipo Kabel
en 1926-27 con otro tipo complementario filetea-
do llamado Zeppelin, de 1929, y el mas interesante
de todos sus tipos, el Prisma de 1931, formado por
lineas y tan avanzado que se ve tan actual ahora
como cuando se disefid. Como escribiera Georg
Haupt en su estudio sobre los tipos de Koch “el
maestro de la escritura vernacula también disefi6
el mas claro y légico de los tipos constructivos”.

Con el final de la Primera Guerra Mun-
dial y la instauracién de la Repuablica de Weimar,
en 1919 se unieron la Escuela de Artes Aplicadas
y la Academia de Bellas Artes de Weimar, dando
vida a Das Staatliche Bauhaus, bajo la direccion del
arquitecto Walter Gropius.

El manifiesto de la escuela, publicado
en los periédicos alemanes, promovia una idea
de arte y tecnologia unidas con el fin de resolver
problemas de disefio visual fruto de la industriali-
zacion. La metafora era una catedral como obje-

tivo de todas las artes visuales:

“[...] arquitectos, pintores y escul-
tores deben aprender desde cero la
caracteristica compuesta del edificio

como entidad [...].”

Esta escuela estuvo activa en tres ciudades
alemanas: en Weimar de 1919 a 1925, en Dessau
de 1925 a 1932 y en Berlin de 1932 a 1933.

La etapa de Dessau, bajo la batuta de
Walter Gropius, representa la maxima expresion

de los valores y de la filosofia de la Bauhaus.
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El laboratorio de Herbert Bayer

Hasta 1923, el taller de imprenta estuvo a cargo de
Lyonel Feininger concentrandose en reproduccio-
nes de arte (grabados, litografias, xilografias, etc).
Hasta ese momento no habia ningtn tipégrafo en
el staff' y el lenguaje en las comunicaciones como
invitaciones y afiches era marcadamente expre-
sionista o con influencias dadaistas.

Herbert Bayer fue estudiante de la escue-
la Bauhaus en Weimar y colaboré con su profesor,
Lazo Moholy-Nagy, en distintas ocasiones. Uno
de sus primeros productos centrados en la tipo-
grafia fue la portada del catalogo para la exposi-
cion de la escuela de 1923.

En 1927, ya en la sede de Dessau, se inicid
el curso de tipografia y publicidad a cargo de un
ex-alumno de la escuela: Herbert Bayer. El traba-
jo para el departamento fue realizado por Mo-
holy-Nagy, Schlemmer, Albers y Schmidt. Fue
a partir del traslado a Dessau que los disefios
de Bauhaus lograron su sentido caracteristico de
orden y claridad que habia postulado Moholy
Nagy; la informacion era organizada y presen-
tada en cuadriculas cuidadosamente equilibra-
das; los elementos decorativos se redujeron a las
formas geométricas basicas: circulo, cuadrado
y filete grueso horizontal o vertical; la relacion
entre el texto y las ilustraciones se calculaba con
precision matematica y el serif estaba desterrado
de los avisos, cubiertas y afiches y solo relegado
a componer textos extensos en publicaciones. En
su busqueda de claridad y legibilidad, Bayer y
Albers disenaron tipos de letra sans-serif que se
componen de tres formas basicas. Bayer también
hizo esfuerzos heroicos para abolir el uso de le-
tras mayusculas esgrimiendo razones de claridad
y economia. —“;Por qué deberiamos escribir e
imprimir con dos alfabetos”, escribi6 Bayer,
—“no hablamos con una A mayuscula y una mi-

nuscula”—; asi, a partir de 1925, los tipégrafos
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de la Bauhaus comenzaron a abandonar el uso de
letras mayusculas.

El departamento de tipografia participé
principalmente en trabajos para la propia Bauhaus:
material publicitario, folletos, carteles, etc., aun-
que también realiz6 encargos para otras organiza-
ciones. El rojo y el negro dominaban los disefios, y
el Scheltersche Grotesk se usa como tipo de letra (mas
tarde también sans serif geométricas). Sin embar-
go, este departamento no estaba directamente re-
lacionado con la aventura mas importante de la
escuela: la publicacién, entre 1925 y 1931, de ca-
torce libros Estos fueron parte de una vasta serie,
editada por Gropius y Moholy-Nagy, en la que el
personal de Bauhaus y otros arquitectos y artistas
lideres explicaron e ilustraron sus teorias. Varios
de los libros fueron disefiados y presentados por
Moholy-Nagy; impresos por Verlag Albert Langer
en Munich, formaron lo que posiblemente fuera
la serie mas estimulante del arte moderno que se
publicara en el siglo xx. Se planearon cincuenta y
se publicaron solo catorce, incluyendo Padagogische
Skizzenbuch de Klee, una selecciéon de las confe-
rencias que habia dado en Weimar entre 1921 y
1922, Malerer, Photographie y Film, y Von Material zu
Architektur de Moholy-Nagy, Punkt y Linie zu Fla-
che de Kandinski y Die Gegenstandlose Welt de Ma-
levich. También se incluyeron libros de Gropius,
Oud, Van Doesburg, Schlemmer y Mondrian. La
serie tenia como objetivo proporcionar una sinte-
sis completa del pensamiento y los logros estéti-
cos del movimiento moderno. El propio libro de
Gropius Internationale Architektur, un panorama des
la arquitectura europea moderna, se publicé en
1925, dos afios antes de que finalmente se estable-
ciera un departamento de arquitectura indepen-
diente dentro de la Bauhaus.

Mientras que los disenadores de la Bau-
haus y externos a ella abrazaron las posibilidades
de la Nueva Tipografia, el mercado atn estaba lejos
de aceptar esas innovaciones. Es por eso que en

1928, Kurt Schwitters reunié a un grupo de otros



disenadores que trabajan en publicidad para for-
mar una asociacion llamada Der ring neue Werbeges-
talter (El anillo de los nuevos diseniadores de publi-
cidad). La idea era agrupar a los disefiadores para
cambiar al mercado a través de charlas, exposi-
ciones, revistas y mas. En 1929, comenzaron a
organizar su gran evento inaugural en Alemania,
que seria, como escribidé Swchwitters, su “primer
encuentro con diseiadores de publicidad afines
del extranjero”. Este evento, celebrado en el anti-
guo Runstgewerbemuseum de Berlin (hoy Martin Gro-
pius Bau) se tituld Nueva tipografia, y Moholy-Nagy
fue invitado a comisariar su propio stand para el
evento, escenificando ¢Doénde se dirige la tipogra-
fia? y se ubico justo al lado de la entrada. Para
su exhibicién, Moholy-Nagy analiz6 por primera
vez los origenes de la Nueva Tipografia a través de
placas que mostraban céomo los futuristas italia-
nos organizaban el texto de una manera “similar
a una imagen”, y ejemplos de composiciones ti-
pograficas constructivistas rusas. Luego resumio
el panorama del disefio, enfocandose en varios
factores claves que implicaban a la Nueva Tipogra-
Jfia incluyendo la importancia de las nuevas nor-
mas DIN, en tanto estandar para los tamafios de
papel. Moholy-Nagy incluyé ejemplos de disefio
de Bayer y de Jan Tschichold definidos por los
estandares DIN. Moholy-Nagy también enfatizo
la tendencia a usar tipos sans serif y evitar las le-
tras mayusculas, una estrategia inicialmente en-
cabezada por Herbert Bayer en la Bauhaus para
“escribir de una manera mas econémica”. Por
ultimo, Moholy-Nagy defini6 la forma en que el
disefio grafico y tipografico daria un gran salto en
las proximas décadas debido a las nuevas posibi-
lidades para la fusion de texto e imagen gracias al
fotomontaje. Este desarrollo, predijo Moholy-Na-

gy, cambiaria por completo el proceso de disefio:

“En el futuro, todos los estableci-
mientos de impresién tendran su

propia unidad fotoquimico-foto-
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mecanica, eliminando efectiva-
mente muchos trabajos practicos
de ‘construccién’ de composicién

tipografica.”

Como consecuencia de las presiones del
gobierno de Weimar, asi como del traslado de la
Bauhaus a la pequena ciudad de provincias de Des-
sau, Bayer fue nombrado profesor. Con la reforma
del plan de estudios, se introdujo un laboratorio
de tipografia y diseno grafico, bajo la responsabi-
lidad de Bayer.

Dentro del laboratorio se producian ar-
tefactos impresos para empresas de Dessau, con
el fin de financiar parte de los costes de la escue-
la. Ademas de esto, el curso de Bayer introdu-
jo innovaciones de disefio de corte constructivis-
ta y funcional.

Se utilizaban casi exclusivamente caracte-
res tipograficos sans serif, y Bayer experimenté con
composiciones tipograficas geométricas y riguro-
sas. A menudo, el texto se justificaba, llenando las
columnas con espacios mas amplios entre letras o
palabras. Se creaba un mayor contraste entre la
dimension de los textos, de manera que se estable-
ciese una jerarquia visual. Las lineas, las barras,
los circulos y los cuadrados se usaban para dividir
el espacio y guiar el ojo del observador a través de
la composicion. Se usaban abundantemente las
formas elementales y pocos colores, entre ellos el

negro, siempre presente.
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Un caracter Universal

En 1925, Walter Gropius encargd a Bayer el di-
sefio de una tipografia para utilizarlo en todas las
comunicaciones oficiales de la Bauhaus. Siguiendo
el planteamiento funcionalista, Bayer disefié una
tipografia de caracter idealista

El alfabeto universal es un tipo sans-serif
geométrico. Segun Bayer, no solo no era necesa-
rio afadirle patines, sino tampoco letras mayus-
culas. En efecto, el caracter solo contempla letras
minusculas.

Este caracter fue apreciado por Gro-
pius, dado que contenia la esencia de los princi-
pios de la Bauhaus. En efecto, el Alfabeto Universal
es un claro ejemplo del dogma la forma sigue
a la funcién, y mediante la eliminacién de las
letras mayutsculas marcé un punto de ruptura
con una tradicién de varios siglos y con la gra-

matica alemana.

La evolucion del
Alfabeto Unuersal

A pesar de que representaba la estética Bauhaus
mas peculiar dentro del campo tipografico, esta
tipografia disefiada por Bayer nunca se us6 de-
masiado. El punto mas alto de madurez tipografi-
ca de Bayer dentro de la Bauhaus se manifiesta en
1926, con el disefio del cartel de una exhibicién
de Kandinsky, y en 1927 con el cartel de una ex-
posicion de artes aplicadas en Europa.

El prototipo de esta tipografia fue dise-
nada por Herbert Bayer, profesor de la famosa
escuela Bauhaus en Dessau, Alemania, en el ano
1925 en su labor de crear una tipografia Univer-
sal. Su disefio responde a las convicciones y estilo
propio de la escuela, buscando la funcionalidad
en la eliminacién de elementos dejando la tipo-

grafia en su apariencia mas elemental. El Alfabeto
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Universal, disefiado en 1925 por Herbert Bayer en
la Bauhaus de Dessau, se compone solamente de
letras minudsculas construidas sobre la base de una
geometria esencial; lineas ortogonales, cuatro cir-
cunferencias con diametros diferentes, tres angu-
los de inclinaciéon. En razén de haber escogido eli-
minar las mayusculas, Bayer afirma que ha hecho
una puntillosa "limpieza" en el campo tipografico
a favor de la velocidad y del ahorro, no siendo
necesarios dos signos diferentes para indicar un
unico sonido: "A" = "a".

Con base en formas circulares y trazos
rectos evit6 cualquier reminiscencia caligrafica. A
fuerza de regla y compas, que redujo al minimo
la diferenciacion entre grafemas, intentdé borrar
toda huella de imperfeccién humana: se trataba
de “purificar” las formas tipograficas, “liberarlas”
de su carga cultural. En resumidas cuentas, se as-
piraba a la invencion de un alfabeto monosémico
de alcance y validez mundial. Pero el Alfabeto Uni-
versal no se materializ6 como fuente tipografica,
recién se desarroll6 como fuente comercial me-

diante la tecnologia digital.

Alfabeto universal
de Herbert Bayer

Podriamos decir que la tipografia tuvo estos cam-
bios significativos generando un impulso decisivo

a la Nueva Tipografia:

* Un uso mas estético 'y
funcional para la sociedad

en la industrializacion.

* La tipografia en composiciones
se fusiona con la imagen y
la fotografia, y sobre fondos
con colores, textos girados

o invertidos.



* Formalizacion de las letras y
la neutralizaciéon pensando

también en el trabajo del editor.

* Bases geométricas, lineas
ortogonales, tres angulos de
inclinacién en composiciones

tipograficas.

* La composicion de las paginas

eran asimétricas.

* Tipografia basada en circulos,
lineas rectas incorporandolo a

las sans geometria, modernismos.

* Rechaza la caligrafia y

la ornamentacién

La Nueva Tipografia

Estos conceptos que, como puede verse eran la
suma de las diferentes aportaciones de la van-
guardia, tomaron cuerpo bajo la denominaciéon
de Nueva Tipografia, un término que ya en su mo-
mento se aplico para designar el trabajo de una
nueva generacion de grafistas que comenzo su
andadura durante la década de 1920 y que se ex-
tendié por Alemania, Rusia, Holanda, Checoslo-
vaquia, Suiza y Hungria, principalmente.

Tal y como senalaba Jan Tschichold pue-
de decirse que los comienzos de la Nueva Tipogra-
fia se situarian en Alemania durante la Primera
Guerra Mundial, con movimientos de vanguardia
como el Dadaismo, cuya influencia reconocia el
mismo Tschichold en los afios treinta del siglo XX.

Aunque los primeros textos, —siempre
segun los propios representantes de la Nueva 1i-
pografia—, procedian ya de los dadaistas y la de-
nominacién del movimiento se ha atribuido a Mo-

holy-Nagy, siempre se ha considerado que uno

117

MARTINEZ | LA NUEVA TIPOGRAFIA

de los impulsos fundamentales recibidos por este
movimiento fue el articulo de Jan Tschichold titu-
lado Tipografia Elemental, publicado en 1925, en
la revista Typographische Mitteilungen que, con un
tiraje de 28,000 ejemplares, dio a conocer por
primera vez su corpus teérico, despertd ardien-
tes discusiones y convirtié a su autor en uno de
sus maximos exponentes.

Tres afios mas tarde, en 1928, vio la luz Die
Neue Typographie (La Nueva Tipografia), un libro que
marc6 un antes y un después en la percepcion de
lo que habia de ser o no, pues la tipografia del siglo
XX también tuvo sus detractores.

El libro alcanzé un gran éxito como tes-
timonia que su autor ya desde 1929 estuviera
trabajando en una nueva ediciéon. A mediados
de 1931 se anunci6 su reedicion con importantes
transformaciones pero quedo en suspenso y defi-
nitivamente anulada con el ascenso de los nazis al
poder en 1933.

Aunque buena parte de los principios apli-
cados por los disefiadores de la segunda mitad del
siglo xx son el resultado, también, de las influen-
cias de otras perspectivas mas tradicionales, hay
que decir que la Nueva Tipografia se convirtié en el
punto de referencia para quienes se han considera-
do vanguardistas y seguidores de la linea mas ra-

cionalista del diseno.
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y “prohibidas” de tipos.

Los principios de La antigua meta Gnica que

la Nueva Tipogrcy‘ia tenia el disetio, era la de
presentar una pagina “apacible”,

La Nueva Tipografia aportd una serie de principios también se revierte: somos

que sirvieron de referente para lo que debia ser un libres de presentar un

buen diseno, pese a que el propio Tschichold de- diseno “desapacible”.

rivaria mas tarde por otros derroteros y, a lo largo

del tiempo y en distintos lugares, surgirian también * La btsqueda de formas

movimientos que reivindicaban la vuelta a los fun- constructivas mas simples y

damentos tradicionales. Entre esos principios de la faciles de poner en practica pero,

Nueva Tipografia nos encontramos con: también, visualmente atractivas
y variadas.

* La ruptura con el eje medio, con

la simetria axial y la preferencia * La inclinacién hacia los nuevos
por la asimetria. procedimientos técnicos.

* La nocién de que el tipégrafo * La ampliacién del término
debia responder con creatividad “tipografia” que ahora se extiende
a las diferentes demandas graficas. a todo el dominio de la impresion

y no sblo y estrictamente al tipo
* El rechazo del tradicionalismo y de plomo.

de cualquier limitacién formalista

pero también de la decoracion * La consideracién de la
—propuestas todas ellas propias fotografia como tipografia

de las vanguardias artisticas y su por ser otro método del
exaltacion del progreso, la discurso visual. Se prefiere
originalidad y la pureza formal—. a la ilustracién pues se estima
Sin embargo, como indicaba mas objetiva.

Jan Tschichold: para realizar un

disefio tipografico es permisible * La forma se entiende como el
emplear todos los caracteres resultado del trabajo realizado
tradicionales y no tradicionales, y no como la materializacion de
cualquier forma de relacion de una concepcion externa.

plano y cualquier direccién de

la linea. El tinico objetivo es * La idea de que la exigencia
el disefo: el ordenamiento fundamental de la Nueva
armonioso y creativo de los Tipografia es su mejor
requisitos practicos. Por ende, adaptacién al proposito.

no existen limitaciones tales como
las impuestas por la postulacion * La omisién de todo elemento

de conjunciones “permisibles” decorativo, una idea compartida
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Alfabeto universal de Herbert Bayer

con las manifestaciones artisticas

y arquitectonicas de vanguardia.

* El énfasis en la buena legiblidad.

* El reconocimiento de que los
procesos nuevos dan lugar a

formas especificas.

* El uso de formatos estandarizados.

* La preferencia por las

tipografias de palo seco.

¢ El color se entiende como

un elemento eficaz.

* La superficie blanca, es decir,
el espacio no impreso, se
percibe no como un fondo pasivo

sino como un elemento activo.

* La btsqueda de una organizacion

geométrica reconocible pues se cree
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que las formulas exactas son
mas eficaces “que las relaciones

fortuitas”.

Aunque, en sus origenes, la Nueva Ti-
pografia fue bien acogida sblo en circulos muy
restringidos, se puede decir que a comienzos de
la década de 1930 habia triunfado en un gran
numero de medios como las revistas y la publici-
dad. Sus conceptos y formas se confundian con
la idea de modernidad que se tenia en aquellos
instantes y que acabaria forjando la que domin6
el disefio hasta los afios 1970 —e incluso buena
parte de la década de los 1980, momento en el
que se producen los primeros enfrentamientos
entre modernos y postmodernos—.

A un siglo de la fundaciéon de la Bauhaus,
que representé el inicio del diseno, debemos ex-
plorar las influencias externas y algunas que se
acercaron un poco mas para ir cambiando la fi-
losofia de la Bauhaus gracias a las mentalidades de

artistas, arquitectos y tipégrafos europeos.
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Impacto en
el disefio contemporaneo

Herbert Bayer fue el disehador que mejor ex-
preso los valores de la Bauhaus en el campo de la
tipografia. El Alfabeto Universal representa un in-
teresante experimento que lleva al extremo estos
valores y pone la funcién por encima de la forma.
A pesar de que Bayer fue la Gnica figura dentro de
la escuela de la Bauhaus con un largo compromiso
en la tipografia, su trabajo muestra poca sensibili-
dad caligrafica e histérica hacia el disefio de letras
y la gestion del texto.

Por tanto, el caracter de Bayer ahora no
es mas que un experimento idealista. El trabajo
de los graficos que durante el siglo pasado remo-
delaron el Alfabeto Universal demuestra que ha pa-
sado a ser una mera inspiracion estética, perdien-

do su funciéon original.
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Conclusiones

Al enfocarnos en lo estrictamente tipografico, la
Bauhaus no atirmé que la Nueva Tipografia tuera
esencialmente superior a todas las demas, sim-
plemente que respondia de manera precisa a los
desafios de su época. En realidad, las propuestas
tipograficas se redujeron a la busqueda de un prin-
cipio generador que resolviera lo esencial para
comunicarse visualmente. Bayer comprendia que
“Todas las letras... son ante todo una expresion
de su propio tiempo, asi como cada hombre es un
simbolo de su tiempo.”

Ademas de abogar por la belleza en la
vida cotidiana, la Bauhaus postulaba la elimina-
cion de las jerarquias creativas, un enfoque en los
beneficios colectivos y el acceso generalizado, el
arte como medio de resolucién de los problemas
de nuestra sociedad, el rol del disenador como
participante activo y que los buenos disenios no
producen desperdicio. Y las tecnologias digitales
proporcionan entornos ideales para expandir es-
tos principios.

Bayer afirmaba que: “la revolucién tipo-
grafica no era un hecho aislado, sino que iba de la
mano de una nueva conciencia social y politica v,
consiguientemente, con la construccién de nuevos
cimientos culturales.” Pensemos que al igual que
muchos de sus contemporaneos, veia a la indus-
tria como un potencial nivelador de las desigual-
dades sociales. Mas alla de juzgar la certeza o no
de las soluciones propuestas por estos disefiadores
pensemos en la vigencia de su actitud como acto-

res sociales. ¢
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