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P R E S E N T A C I Ó N  +  A G R A D E C I M I E N T O S

La exposición La vanguardia aplicada (1890-1950), y este ca-

tálogo que la acompaña, presentan unas 700 obras —desde 

diseños originales y maquetas, bocetos preparatorios y foto-

montajes, libros, revistas y carteles hasta postales y piezas de 

formato minúsculo— de 250 autores de 28 países, que cons-

tituyen una fascinante historia visual del impacto que tuvieron 

los ideales de la vanguardia, vigentes durante la última década 

del XIX y la primera mitad del siglo XX. Los resultados de esa 

aventura se manifestaron —casi en simultaneidad y a lo largo 

de una geografía tan amplia como interconectada— muy sin-

gularmente en el campo de la tipografía y el diseño gráfi co y 

en aspectos tan diversos de la vida como la propaganda polí-

tica e ideológica, la publicidad y los medios de comunicación, 

la arquitectura, el diseño urbanístico y de interior, las exposi-

ciones, el teatro, el cine y la fotografía, entre muchos otros.

La vanguardia aplicada (1890-1950) incluye obras de una 

larga nómina de artistas, tipógrafos y diseñadores de vanguar-

dia, de pioneros como Fortunato Depero (1892-1960), Oskar 

Kokoschka (1886-1980), El Lissitzky (1890-1941), Filippo 

Tommaso Marinetti (1876-1944), László Moholy-Nagy (1895-

1946), Aleksandr Ródchenko (1891-1956), Kurt Schwitters 

(1887-1948), Jan Tschichold (1902-1974) o Theo van Doesburg 

(1883-1931), por citar sólo algunos nombres. 

La inmensa mayoría de las obras en exposición proviene 

de dos importantes colecciones internacionales, que, tanto 

por su amplitud como por su competente criterio en la selec-

ción de obra, poseen ya rango museístico: la del estadouni-

dense Merrill C. Berman y la del santanderino José María 

 Lafuente. La selección de las obras de ambas colecciones 

no se ha realizado sólo de acuerdo a criterios históricos, sino 

desde un acercamiento transversal al espíritu transformador 

de las vanguardias y en torno al eje constituido por la articula-

ción de las formas y los signos en el diseño gráfi co de las van-

guardias y por la revolución tipográfi ca que estas supusieron. 

En el texto titulado “La vanguardia aplicada, 1890-1950 

(instrucciones de uso)” (pp. 8-13) el lector encontrará cum-

plida justifi cación del proceso de trabajo realizado durante 

los últimos dos años, un trabajo fascinante y complejo, cuyo 

resultado son tanto la exposición como este catálogo que 

ahora se presenta. En él encontrará el lector el relato de la 

transformación del proyecto inicial. Ahí se especifi can cuáles 

han sido las decisiones curatoriales que han guiado, en las 

distintas fases del proyecto, la concepción y la organización 

de la muestra. Una de sus muchas peculiaridades ha sido la 

estrecha labor conjunta realizada por coleccionistas, autores 

y organizadores, una tarea que ha acabado confi gurando una 

especie de “comisariado conjunto”, responsable de la totali-

dad del proyecto. 

La Fundación Juan March desea dejar constancia de su 

profunda gratitud, en primer lugar, a Merrill C. Berman y a 

José María Lafuente, un agradecimiento para el que hay, al 

menos, tres razones de peso: la primera es que ambos han 

sido no sólo prestadores extraordinariamente generosos, 

sino pacientes y fl exibles durante el tiempo a lo largo del cual 

se ha ido consolidando y detallando el proyecto de esta expo-

sición; la segunda es que cada uno de ellos ha hecho gala de 

una admirable disposición a ceder protagonismo en favor del 

otro y, en suma, en benefi cio de un proyecto que, si bien se 

alimentaba de ambas colecciones, las trascendía en un todo 

mayor que las partes; y, por último, porque un proyecto de 

la complejidad de La vanguardia aplicada (1890-1950) no hu-

biera sido posible sin la participación de ambos —los mejores 

conocedores de sus colecciones— en la selección de obras, y 

sin exquisita y permanente complicidad entre sí y con los or-

ganizadores de la muestra. Ese agradecimiento debe exten-

derse también a Riccardo y Amelia Sozio y a aquellas otras 

colecciones privadas que han prestado algunas obras impor-

tantes para el proyecto.

La Fundación Juan March desea igualmente dar las gra-

cias a Richard Hollis, Maurizio Scudiero y Bruno Tonini, au-

tores de los tres ensayos que contiene este catálogo. Sin su 

aportación, tanto la exposición como esta publicación hubie-

ran quedado huérfanos de aspectos esenciales para com-

prender en su totalidad la numerosa y variada obra expuesta. 

Una obra que, como el lector comprobará enseguida, cons-

tituye un material de extraordinaria riqueza visual y textual, 

aunque a menudo de difícil comprensión debido a múltiples 

y muy diversos factores. Pueden destacarse, entre otros, el 

desconocimiento general de gran número de las piezas ex-

puestas —con frecuencia prácticamente inaccesibles al pú-

blico no especializado— y de sus autores; la extraordinaria 

diversidad geográfi ca de los ámbitos de procedencia y su 

diseminación a lo largo de un arco temporal de más de medio 

siglo; a ello hay que sumar las barreras lingüísticas e idiomá-

ticas, lo intrincado de la articulación entre formas y signos o 

la, en muchos casos, revolucionaria mise en page —por usar 

el título del libro de Albert Tolmer— de aquello que es, precisa-

mente, el vehículo fundamental de comunicación y compren-

sión: el lenguaje textual. 

En ese contexto de complejidad, los esclarecedores tex-

tos sobre las fuentes históricas de la tipografía de vanguardia 

por parte de Bruno Tonini, el panorama del diseño gráfi co de 

vanguardia, ordenado cronológica y geográfi camente por Ri-

chard Hollis, y el tratamiento transversal de la tipografía de 

vanguardia realizado por Maurizio Scudiero consiguen orde-

nar —como el lector comprobará— un material aparentemen-

te heterogéneo y dispar. El esfuerzo sostenido de los tres au-

tores consigue arropar, con herramientas interpretativas tan 

efi caces como infrecuentes, la ingente materia visual y textual 

aquí presentada.

La Fundación Juan March desea extender su agradeci-

miento, de nuevo, a Banca March y a la Corporación Finan-

ciera Alba por su apoyo a esta exposición. También a los co-

laboradores de Merrill C. Berman, Joelle Jensen y Jim Frank, 

por su efi caz ayuda durante el transcurso de este proyecto. 

Igualmente, a Pilar Chaves, de Tresa Restauración, por su ayu-

da y su trabajo de restauración y preparación de algunas de 

las piezas procedentes de la Colección José María Lafuente, 

así como a Jorge de la Fuente, Lukas Gerber, Marta Ramírez 

e Inés Vallejo. Nuestras gracias también a Gabriel Martín, 

Juan Antonio González Fuentes, Juan Luis Sarabia y Carmen 

Pedraja de Ediciones La Bahía (Santander), así como a Paolo 

Tonini de L’Arengario Studio Bibliografi co y Leandro Valencia. 

El equipo de restauradoras de la Fundación —Lourdes Rico, 

Celia Martínez y Victoria de las Heras— ha colaborado con las 

coordinadoras de la exposición en la preparación y el enmar-

cado de las piezas y en la mejor identifi cación de soportes, 

materiales y técnicas, elementos básicos de una descripción 

adecuada y completa de las obras expuestas. 

Fundación Juan March, Madrid

Marzo de 2012
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I

Esta nota quiere presentar de manera su-
maria la exposición La vanguardia aplicada 
(1890-1950) y —como indica el paréntesis de 
su título— orientar brevemente al interesa-
do sobre las razones y el modo en el que las 
obras en exposición han sido seleccionadas y 
organizadas en estas páginas, articuladas jun-
to a una serie de textos y ensayos de tema e 
intención diversa. 

La exposición, en efecto, parece necesitar 
de algunas precisiones acerca de su concep-
to, contenido y objetivos, y ello por una varia-
da serie de razones. En primer lugar, conviene 
subrayar que no se trata de una muestra de 
carácter histórico que tuviera como objeto 
trazar una historia lineal del diseño gráfi co y 
de la tipografía de las vanguardias históricas. 
Ésa es una función que cumplen de forma 
exhaustiva un buen número de obras especí-
fi cas, algunas de las cuales se recogen en la 
bibliografía de este catálogo. 

En segundo lugar, esas precisiones pare-
cen necesarias dada la envergadura y el ca-
rácter, hasta cierto punto desconocido y he-
teróclito, de su contenido: el número de obras 
expuestas (exactamente 686) y de autores 

representados (250, de 28 nacionalidades); 
la variedad de sus prácticas profesionales (ar-
tistas, pero también tipógrafos, diseñadores, 
arquitectos, escenógrafos, académicos, en-
sayistas, dramaturgos, poetas y narradores); 
la amplitud del arco temporal que abarcan las 
obras mostradas (más de medio siglo, aproxi-
madamente de 1890 a 1950) y, por último, la 
diversidad tanto de sus formatos (carteles, 
revistas, libros, desplegables, portfolios, anun-
cios, billetes, tarjetas, programas, folletos), 
como de técnicas y estados: dibujos, bocetos 
preparatorios y estados intermedios, estudios 
tipográfi cos, maquetas, collages y fotomon-
tajes originales y, fi nalmente, material gráfi co 
impreso mediante los más diversos procedi-
mientos de reproducción.

II

La exposición La vanguardia aplicada (1890-
1950) pretende presentar —de manera, si 
no exhaustiva, sí por lo menos amplia, con-
centrada e intensa— una buena muestra de 
ejemplos de una manifestación del arte de 
las vanguardias históricas que suele relegarse 
a un segundo plano. Dicha manifestación es, 
al mismo tiempo, la menos artística  (en el 
sentido moderno de la palabra arte) y la más 

novedosa del legado vanguardista. Se trata, en 
efecto, de la resultante histórica de la aplica-
ción, a una serie de ámbitos de la vida humana 
y a través de determinados medios, de aque-
llos ideales —los mismos que llenaron sus ma-
nifi estos de proclamas y lemas ambiciosos y 
radicales— que determinaron la actividad de 
las vanguardias históricas en el terreno estric-
to del arte, de la tradición del arte “puro” here-
dada de la modernidad.

Los espacios en los que las vanguardias 
históricas “aplicaron” sus ideales fueron, en 
defi nitiva, todos aquellos que constituyen la 
estructura de la vida en sociedad: el recin-
to doméstico, el de la organización social en 
todos sus aspectos —destaca lo relacionado 
con el urbanismo y la arquitectura, desde la 
vivienda particular los edifi cios y espacios pú-
blicos—, el orden político e ideológico, las ins-
tituciones educativas, la religión, el mercado, 
la difusión de las ideas, el entretenimiento y el 
ocio, el deporte… en suma, todas las esferas 
que, entrelazadas, confi guran el entramado 
de la vida cotidiana. Para la aplicación  de sus 
ideales de transformación social, la vanguar-
dia se sirvió también de todos aquellos medios 
(de representación, comunicación y difusión) 
tradicionalmente considerados secundarios 
respecto al medio privilegiado y superior de 

Portada de Aleksandr 

Ródchenko para 

Zhurnalíst. Moscú, 1930 

[CAT. L297]

L A  VA N G U A R D I A 

A P L I C A D A ,  1 8 9 0 - 1 9 5 0 

( I N S T R U C C C I O N E S 

D E  U S O )
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representación, el constituido por los géneros 
clásicos del gran arte, la pintura y la escultura. 
Los medios a los que la vanguardia se aplicó 
con fruición fueron, novedosamente, el cartel 
y el panfl eto, el periódico y la revista, el libro, 
la imagen fotográfi ca, la imagen fotográfi ca 
fragmentada y manipulada (el fotomontaje) y 
la imagen fotográfi ca en movimiento (el cine). 
Y esa “aplicación” derivó en un número ingen-
te de obras, en una verdadera apoteosis de 
juegos de formas y signos presentes en ám-
bitos hasta entonces alejados de la práctica 
artística; muy singularmente, y de manera en 
absoluto casual, en el ámbito del lenguaje es-
crito, del texto.

Junto a su actividad en el marco del arte 
propiamente dicho, las vanguardias históricas 
se “aplicaron” a todos esos ámbitos emplean-
do esos medios, y este es quizá el hecho más 
novedoso y determinante del profundo cam-
bio conceptual que se produjo, a principios del 
siglo pasado, en la comprensión del arte y del 
sentido de la actividad artística heredada de 
la modernidad. De hecho, las obras que for-
man parte de esta exposición, en estricta apli-
cación de los criterios modernos para defi nir 
el arte en sentido propio (criterios que, con 
matices, están aún vigentes en nuestro juicio 
y en el modo habitual de historiar y exponer 
el arte), sólo tendrían “valor de arte” en un 
sentido secundario, casi impropio. El peso del 
carácter instrumental, funcional, ilustrativo y 
documental de los experimentos tipográfi cos 
y del diseño gráfi co de las vanguardias es tan 
grande que todavía hoy nuestra conciencia, 
demasiado moderna aún, se resiste a conce-
derles un valor similar al que otorgamos a la 
experimentación formal del arte de vanguar-
dia en los soportes tradicionales, como el lien-
zo o la madera. En las exposiciones, por ejem-
plo, esos experimentos suelen recibir la fun-
ción documental de “contextualizar” lo que 
forma la corriente central de la exposición: las 
“auténticas” obras de arte en sentido propio. 
Lo mismo ocurre en las colecciones y en la 
museología subyacente a sus presentaciones, 
al modo de coleccionarlos y de archivarlos.

En efecto: desde la conciencia estética 
moderna, los productos del hacer humano en 
esos ámbitos y la destreza en el uso de esos 
medios no se consideraban en absoluto per-
tenecientes al gran arte. Este ocupaba una 
esfera distinta, autónoma, la esfera en la que 
se producen objetos originales, singulares 
e irrepetibles, cuya única “utilidad” es la de 
ser contemplados. Es la esfera sacra de los 
fi nes, desligada del resto de las esferas de la 
vida, que conforman la esfera profana de los 
medios, en la que se producen objetos útiles, 

previsibles y, si es necesario, sustituibles por 
otros, distintos pero idénticos: los productos 
seriados y producidos en masa.

No se trata ahora de descender al detalle 
de una secuencia histórica cuyo análisis, por 
una parte, nos retrotraería a las nociones mo-
dernas de belleza y al estatuto de autonomía 
que, al menos desde fi nales del siglo XVIII, 
otorgaron al arte, a su creación y al juicio so-
bre él las poéticas y estéticas ilustradas; y, por 
otra, nos obligaría a detallar el impacto con-
creto de los ideales de las diversas vanguar-
dias históricas en los primeros treinta años 
del siglo XX, además de a detenernos en el 
gesto duchampiano del ready made. 

Para el propósito de esta nota quizá baste 
con apuntar a un aspecto muy básico de dicha 
historia, que sirva para allanar el camino hacia 
uno de los objetivos de esta exposición: abrir 
aún más los ojos al “valor de arte” del diseño 
gráfi co y la experimentación tipográfi ca de las 
vanguardias históricas. Se trata simplemente 
de llamar la atención sobre el hecho de que el 
presunto carácter secundario de las manifes-
taciones de lo que hemos llamado vanguardia 
“aplicada” es también una condición propia de 
ese arte presuntamente primordial, “puro”. De 
que, en defi nitiva, hasta el advenimiento de las 
vanguardias históricas, lo que consideramos 
arte puro ha sido siempre antes una suerte de 
diseño despojado de su primigenia función.

Durante siglos, y hasta el advenimiento, 
en el siglo XVIII, de las estéticas modernas 
que proclamaron su autonomía, las “bellas 
artes” (lo que Hans Belting ha llamado “el arte 
antes de la era del arte”) fueron consideradas 
básicamente “artes aplicadas”: porque de 
facto eran aplicadas a las más diversas fun-
ciones, religiosas, políticas y sociales, y es-
taban plenamente insertas en el espacio y el 
tiempo generales del culto, la representación, 
el juego, el poder, la riqueza, la decoración y 
el descanso.

Las estéticas modernas acabaron confi gu-
rando una noción formalista de la obra de arte 
como una realidad autónoma, pura, a base de 
liberar a aquellas obras, aplicándoles la ascé-
tica de la contemplación pura, de las condicio-
nes de espacio y tiempo hasta entonces in-
herentes a ellas: las mismas que las del resto 
de los objetos del mundo, de las “cosas” de la 
vida que no están destinadas exclusivamente 
a la contemplación, sino que nacen como me-
dios o instrumentos con una determinada fi -
nalidad, uso o función. La moderna conciencia 
estética hizo que el arte y su producto, la be-
lleza, consistieran, como reza una de sus más 
famosas defi niciones, en una “fi nalidad sin 
fi n” (Kant), en una representación del mundo 

de lo humano o de la naturaleza con la única 
función de ser contemplada; una función, por 
cierto, cuya estricta condición de posibilidad 
es el espacio neutro y atemporal del museo 
moderno, que no por casualidad es un pro-
ducto del espíritu de la Ilustración.

Después, algunos movimientos nacidos 
entre fi nales del XIX y principios del XX —como 
la Secession vienesa o el movimiento Arts and 
Crafts y, sobre todo, las vanguardias histó-
ricas, desde el futurismo al neoplasticismo, 
pasando por el dadaísmo y el constructivis-
mo— acentuaron, en parte, aquella moderna 
autonomía del arte. Pero también pusieron en 
marcha el ensayo generalizado y radical de 
volver a llevar el arte a todas aquellas esferas 
de la vida de las que el purista formalismo mo-
derno lo había expulsado. Pero, además, en el 
caso de las vanguardias más radicales —como 
los futurismos, el dadaísmo o los constructi-
vismos— ya no se trataba de representarla u 
ornamentarla, sino de transformarla y confi -
gurarla desde el ideal de lo nuevo. Por eso las 
vanguardias quisieron devolver el arte, junto 
con su potencial transformador, al espacio 
político y social, al mundo doméstico y al de 
la decoración; y también a los textos de libros, 
revistas y carteles —vehículos de difusión de 
las ideas—, ámbitos de los que nunca había 
salido del todo, pero de los que las estéticas y 
poéticas del arte puro, el esteticismo y el ideal 
de l’art pour l’art lo habían alejado.

Las vanguardias históricas irrumpieron, 
pues, en la conciencia moderna sometiendo 
a las estéticas que la habían confi gurado a un 
baño de realidad: irrumpieron con sus pro-
clamas, muy diversas entre sí, pero recondu-
cibles todas al intento de reintegrar el arte y 
la belleza en el espacio y el tiempo de la vida 
humana, en todos sus ámbitos y a través de 
todos los medios disponibles, incluyendo la 
incorporación directa de fragmentos de esa 
vida en el propio arte (como el trozo de perió-
dico o de objeto en el collage, sobre el lienzo 
tradicional) o incluso de enteros objetos de la 
vida en los espacios propios del arte (como 
la decisión de situar un pissoir en el espacio 
museal).

En el fondo de todo manifi esto de vanguar-
dia puede oírse el eco de una misma procla-
ma: “hay que llevar el arte a la vida”, lo que 
signifi ca: hay que “aplicar” el arte a la vida. 
¿A qué vida? Y, ¿para qué? A la vida de la que 
lo habían apartado las puristas estéticas del 
XVIII, y para transformar la vieja vida heredada 
en una nueva. De hecho, la vanguardia ejerció, 
en las diversas áreas de la vida y con respecto 
a los medios tradicionales, la misma violencia 
transformadora que había  manifestado en el 

LAS VANGUARDIAS 
HISTÓRICAS 
IRRUMPIERON, EN 
LA CONCIENCIA 
MODERNA 
SOMETIENDO A 
LAS ESTÉTICAS 
QUE LA HABÍAN 
CONFIGURADO 
A UN BAÑO DE 
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ámbito estricto de las artes y sus medios pro-
pios. No era cuestión de representar la reali-
dad, sino de transformarla. Si en el terreno del 
arte se había modifi cado desde la perspectiva 
o la fi gura hasta la propia noción del “hacer 
artístico” (que Duchamp acabaría sustituyen-
do por la del “decidir” del artista), el caso no 
era distinto para el resto de los dominios de 
la vida. Ello implicaba, naturalmente, comen-
zar la tarea transformando en primer lugar 
los propios medios de difusión de los nuevos 
ideales. Por eso no es en absoluto casual que 
las revolucionarias y ambiciosas ansias trans-
formadoras de las vanguardias se manifesta-
ran con especial radicalidad en el ámbito de lo 
que se podría llamar “el medio de los medios”: 
el lenguaje y su elemento material, el texto es-
crito e impreso.

Hasta aquí el análisis del armazón con-
ceptual del proyecto: ahora se trata de rela-
tar, siguiendo su secuencia real, cómo se fue 
gestando esta muestra y cómo ha llegado a 
confi gurarse en la forma precisa que recoge 
esta publicación, una forma casi gemela a su 
efectiva instalación en el espacio expositivo. 

III

La escena inicial de esa gestación es la de una 
institución que, en el curso de su trabajo, tie-
ne dos encuentros consecutivos con dos co-
leccionistas peculiares. Desde el año 2009, la 
Fundación Juan March estaba inmersa en la 
preparación de varios proyectos expositivos 
relacionados con las vanguardias históricas 
(Wyndham Lewis, la fi gura esencial del único 
movimiento británico de vanguardia, el vorti-
cismo; las corrientes abstractas latinoameri-
canas a partir de los años 30; o el encuentro 
entre la vanguardia rusa y el arte revoluciona-
rio soviético en la obra de Aleksandr Deineka). 
La búsqueda de documentación y obra gráfi -
ca de vanguardia, en general, y del área sovié-
tica en particular nos llevó a trabar contacto 
directo con el coleccionista norteamericano 
Merrill C. Berman. La colección Berman es, 
posiblemente, la colección privada especiali-
zada en diseño gráfi co de las vanguardias his-
tóricas más completa que existe. Construida 
a lo largo de más de treinta años con criterios 
muy específi cos a la hora de seleccionar las 
obras y discriminar su campo de interés, la 
colección tiene entretanto un fondo de rango 
museístico. 

Conocer colecciones como la de Merrill C. 
Berman (y empezar a vislumbrar la posibili-
dad de trabajar con ellas) es una experiencia 
muy particular: de pronto, ideas y proyectos 
ambiciosos y complejos empiezan a trans-

formarse, si no en obvios, al menos en retos 
asumibles en términos de logística y plazos. 
De hecho, y además del préstamo de algunas 
obras esenciales para la exposición dedicada 
a Aleksandr Deineka el pasado año 2011, la re-
lación continuada con Merrill Berman durante 
ese tiempo no tardó en resolverse en la pro-
puesta, planteada en el año 2010, de concebir 
y organizar una exposición constituida bási-
camente por los fondos de su colección, con 
la que intentar trazar un mapa lo más amplio 
posible de aquello que constituía su especifi -
cidad: ese ámbito cuya historia se ha bosque-
jado antes sucintamente, aquel que durante 
algún tiempo se ha considerado adventicio, 
secundario, derivativo, documental: la gráfi ca 
de las vanguardias históricas. Este tema, que 
en España no ha recibido con demasiada fre-
cuencia atención en forma de exposiciones 
de envergadura, experimentó una primera 
concreción cuando se tomó la decisión de 
aprovechar las piezas de los movimientos 
que pueden ser considerados antecesores 
del trabajo de las vanguardias en el campo 
tradicionalmente denominado de las “artes 
aplicadas” (las arts and crafts anglosajonas, 
el angewandte Kunst centroeuropeo, alemán 
y vienés) en torno al Fin de siècle y extenderlo 
hasta los años 50 del siglo pasado. Sobre esa 
idea aún muy genérica se empezó a trabajar 
en un proceso de selección de obra cuya prin-
cipal difi cultad —pronto se reveló— no era, 
como en otros casos, la carencia de obras, 
sino más bien el inmenso número de posibi-
lidades.

IV

Justo en ese punto del proceso de trabajo, de-
fi nido pero incompleto, se presentó la ocasión 
de establecer contacto con otro  coleccionista 
igualmente peculiar: el español José María 
Lafuente, que se había interesado por una 
pequeña muestra sobre el libro de artista en 
las décadas de los 60 y los 80 organizada en 
2010 en el Museo de Arte Abstracto Español 
de Cuenca y en el Museu Fundación Juan 
March y cedió en préstamo buena parte de las 
secciones documentales para la exposición 
América fría (2011). 

Curiosamente, y a pesar de la diferencia de 
país, de edad, y del tiempo dedicado al colec-
cionismo especializado por parte de cada uno 
de ellos, ambos coleccionistas compartían 
algo esencial: la conciencia de que coleccio-
nar es una tarea que debe estar presidida por 
un proyecto. Merrill C. Berman había decidido 
ya en los años 70 abandonar su colección de 
arte norteamericano y dedicarse de un modo 

entonces pionero a un campo especializa-
do —el de la obra gráfi ca y la documentación 
de la vanguardia histórica internacional— de 
cuyo valor apenas había conciencia entonces, 
ni siquiera en los medios museísticos más 
profesionalizados. José María Lafuente, por 
su parte, decidió emprender una vía pareci-
da a esa hace unos diez años, con la vista en 
la carencia casi absoluta en nuestro país de 
colecciones especializadas en este campo y 
consciente, por tanto, de las difi cultades para 
obtener un conocimiento directo y de primera 
mano de fuentes muy básicas de la vanguar-
dia internacional. 

A la altura de 2010, además, a la vista de 
la densidad alcanzada por su colección en 
apenas diez años, José María Lafuente es-
taba planteándose que quizá había llegado 
el momento de empezar a trabajar en pro-
yectos expositivos a partir de su colección. 
Es más: junto con Bruno Tonini, director del 
prestigioso L’Arengario Studio Bibliografi co, 
y Maurizio Scudiero —reconocido comisario 
independiente con una larga trayectoria cu-
ratorial y especialista en Fortunato Depero y 
el futurismo— había comenzado a trabajar 
en un proyecto que tenía como punto focal 
la tipografía de vanguardia. Lo llamativo en 
él era su aproximación al tema: no se trataba 
del mero estudio de los tipos históricos, o de 
los efectos de la evolución de la imprenta y las 
técnicas de reproducción gráfi ca en el diseño 
gráfi co, sino más bien de analizar la transfor-
mación radical que habían experimentado, a 
manos de las distintas vanguardias, los ele-
mentos más materiales —desde el signo a la 
letra, la palabra, la frase, la línea, el párrafo, 
la página y el texto, hasta el texto que rom-
pe los límites de esta y de sus contenedores 
tradicionales, la revista y el libro— del medio 
de comunicación par excellence: el lenguaje. 
En suma: aquella transformación del lenguaje 
que ejemplifi can bien los tumultuosos des-
órdenes alfabéticos dadaístas y las parole in 
libertà de los futuristas, entre otras muchas 
expresiones de estos y tantos otros movi-
mientos vanguardistas. 

V

Así las cosas, el siguiente paso en la gestación 
del proyecto fue consecuencia de conjugar la 
coincidencia temática de ambas iniciativas 
con una característica muy propia de la re-
fl exión específi ca del trabajo curatorial: la de 
ver y pensar en el espacio. Por una parte, el 
tema de estudio —la gráfi ca de las vanguar-
dias históricas— era, en sentido genérico, el 
mismo en ambos proyectos: una institución 
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trabajaba con un coleccionista en la presen-
tación de un panorama del diseño gráfi co de 
las vanguardias históricas, mientras un colec-
cionista y dos especialistas hacían lo propio 
poniendo el foco sobre la tipografía de la van-
guardia histórica. 

Toda exposición tiende a ser, de alguna 
manera, una cierta versión del famoso título 
de Le Corbusier, “el poema del ángulo recto”, 
pues tiende a ocupar, al menos, la vertical 
y la horizontal del espacio expositivo. Pues 
bien: vista y pensada en términos espaciales, 
aquella coincidencia temática se desplegaba 
en dos planos: el horizontal y el vertical: una 
exposición que pone el foco sobre la tipografía 
es, básicamente, una exposición de libros y re-
vistas, es decir, una exposición horizontal. Por 
su parte, una muestra dedicada al diseño de 
vanguardia es, básicamente, una exposición 
de carteles, que exigen la verticalidad de las 
paredes del espacio expositivo. 

Y así se abrió paso la idea de que ambos 
proyectos podían ser el mismo. Y a la casi in-
mediata aceptación entusiasta por parte de 
ambos coleccionistas siguió la confi rmación, 
no por obvia menos decisiva, de la coinciden-
cia de artistas, diseñadores, y movimientos 
entre la —para entonces ya avanzada— selec-
ción de obras de ambas colecciones. Y, casi 
inmediatamente, la decisión de afi nar y guiar 
la selección de obras de la Colección Berman 
en piezas con fuerte componente tipográfi co, 
una decisión que concede a la exposición una 
cierta unidad en la diversidad y, sobre todo, 
presta su profundidad a la perspectiva adop-
tada de cara a seleccionar las obras más ade-

cuadas. Porque, como hemos adelantado, qui-
zá el rasgo defi nitorio más radical de la van-
guardia sea el libre juego entre las formas y 
el aspecto más artifi cial y convencional (pero 
al mismo tiempo el más natural) del lenguaje 
como medio de los medios —la materialidad 
del signo lingüístico—. Es este un juego que va 
desde el puro virtuosismo en el diseño gráfi co 
a la escenifi cación de la destrucción la crea-
ción o la recreación de sentidos, y que combi-
na continuamente los signos del lenguaje con 
las formas del arte.

De hecho, la combinación de las piezas de 
ambas colecciones ofrece un contrapunto del 
que carecerían presentadas en solitario. En 
los formatos medios y grandes de la cartelería 
de vanguardia hay una conjunción de forma y 
signo en la que predomina la primera: forma, 
fi gura y color organizan el espacio —a veces 
de gran formato— de un soporte —el cartel, el 
lubók, el billboard gigantesco— pensado para 
irrumpir en el espacio público y llamar la aten-
ción (como un grito, como quería Tarabukin); 
en cambio, en el reducido espacio de la revista 
y el libro, la preponderancia la tiene el signo: la 
letra, la palabra y el texto son transformados 
a manos de los futuristas, los constructivistas 
y los dadaístas hasta ser convertidos en imá-
genes, adquirir formas geométricas, romper 
el espacio de la página y, en fi n, pasar de su 
carácter de meros vehículos de un mensaje a 
ostentar el protagonismo de lo que quiere afi r-
marse por sí mismo y decidir ex novo sobre el 
sentido y la signifi cación de lo real en vez de 
representar unívocamente sentidos preesta-
blecidos para la realidad.

VI

Esta doble secuencia recién descrita de sig-
nos y formas ha sido organizada en la exposi-
ción y el catálogo con una aproximación tam-
bién doble. Por una parte, en su trabajo previo, 
Maurizio Scudiero y José María Lafuente ha-
bían ensayado un procedimiento tan arries-
gado como sugestivo: basándose en los datos 
históricos que permiten hablar de auténticas 
“redes” —contactos entre autores, infl uen-
cias mutuas contrastadas, movimientos del 
material gráfi co entre países y continentes, y 
sobre todo las redes mismas de las revistas, 
que confi guraron en la época un verdadero 
sistema simbiótico de intercambios—, ambos 
habían organizado metodológicamente las 
obras seleccionadas agrupándolas en una se-
rie de secciones (las seis que fi guran en el ín-
dice de este catálogo) según lo que se podría 
denominar “retórica visual” o “arquitectura 
formal”, es decir, atendiendo primordialmente 
a los distintos rasgos estructurales según los 
cuales los signos se organizan (o desorgani-
zan) en la página; una organización, por tanto, 
de carácter “transversal”, que rompe el orden 
secuencial, cronológico, geográfi co y de per-
tenencia a movimientos. El resultado de ese 
ejercicio es el establecimiento de una serie de 
conjuntos con fascinantes relaciones de con-
tigüidad, cuyo carácter homólogo produce la 
impresión (por lo demás, históricamente co-
rrecta) de que a la rica multiplicidad y a la ima-
ginativa variedad y disparidad de juegos entre 
los signos y las formas subyacen pretensiones 
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muy comunes. El texto de Maurizio Scudiero 
(“Vanguardia y tipografía: una lectura trans-
versal”, cf. pp. 160-210) da razón metodológi-
ca y también argumentos y apoyos históricos 
a la organización en sus seis secciones de las 
más de 450 obras en exposición (mayoritaria-
mente revistas y libros) procedentes de la co-
lección José María Lafuente (Cf. II. Los signos 
y las formas, CAT. L28 a L409).

Por otra parte, la organización estruc-
tural, eminentemente visual, de todas esas 
obras exigía un contrapunto metodológico 
que la dotara de un cierto orden. Y ese orden 
es el que confi eren los textos de Bruno Toni-
ni y Richard Hollis. El riguroso texto de Toni-
ni (“Tipografía de vanguardia (1900-1945). 
Teorías y caracteres”, cf. pp. 394-433) sobre 
las fuentes históricas de la tipografía, su 
teoría y su práctica, acoge la última sección 
de obras en exposición (III. La historia y las 
fuentes, CAT. L1-L27), en la que comparecen, 
esta vez en su faceta de teóricos y autores de 
prontuarios y textos teórico-prácticos, mu-
chos de los protagonistas de la historia que 
antes han relatado las obras en exposición. 
Y al inicio del catálogo, el ensayo de Richard 
Hollis (“La vanguardia y el diseño gráfi co”, 
pp. 16-38), escrito desde la óptica no solo 
del teórico, sino del practicante —Hollis es 
un célebre diseñador gráfi co con décadas 
de experiencia y saber— aporta el necesa-
rio hilo conductor cronológico y geográfi co 
—el criterio con el que se decidió ordenar las 
obras procedentes de la colección de Merrill 
C. Berman— al conjunto de la obra expuesta 
(cf. I. Las formas y los signos, CAT. B1-B175).

Junto a la organización básica de las obras 
en exposición en esas tres grandes secciones, 
se procedió también a seleccionar para la 
muestra un número reducido pero signifi ca-
tivo de piezas muy particulares. Así, algunos 
ejemplos de los orígenes de la tradición ini-
ciada por artistas soviéticos (CAT. B172-B175) 
o alemanes (como Gerd Arntz) y por autores 
como Otto Neurath (CAT. B169) de los “grá-
fi cos informativos”, que hace muy evidente 
la enorme capacidad de algunos autores de 
transmitir la árida información cuantitativa a 
través, casi exclusivamente, de imágenes, re-
duciendo al mínimo el uso del texto. Además, 
una serie de piezas –recogidas en el apéndice 
de la segunda sección de obras en exposición 
(pp. 384-393) – han sido seleccionadas para 
la exposición por el enorme valor histórico 
que tienen, bien sea por la difi cultad de reunir 
las colecciones completas (como es el caso 
de los catorce números de la colección de li-
bros de la Bauhaus (CAT. L405: 1-14) o de los 
doce números de la revista Žijeme (CAT. L406: 
1-11); o por su permanencia –como es el caso 
de la serie de ejemplares seleccionados de la 
revista Wendingen, activa de 1918 a 1931 (CAT. 
L407: 1-21) o por el virtuosismo en la combi-
nación del signo y la imagen, como en el De-
pero futurista (CAT. L363) o Abeceda de Karel 
Teige (CAT. L310).

En la presentación de este catalogo se ha ade-
lantado que una de las peculiaridades de esta 
exposición ha sido la estrecha tarea conjunta 
realizada por coleccionistas, autores y organi-
zadores, una tarea que —rompiendo los lími-

tes de las funciones habituales de cada una 
de esas instancias en proyectos expositivos o 
editoriales más convencionales— ha acabado 
confi gurando una especie de “comisariado 
conjunto” responsable de la totalidad del pro-
yecto. Esta es la razón por la que, en la última 
sección, en sendas entrevistas, se cede la pa-
labra a los coleccionistas (pp. 434-449).

Por último, el catálogo incluye un aparato 
crítico que ha querido ser a un tiempo básico 
y útil: todas las obras están acompañadas por 
detalladas fi chas técnicas y bibliográfi cas pre-
paradas por Deborah L. Roldán y Aida Capa. 
Incluye además un índice cronológico que 
hace visible la amplitud histórica recogida en 
la exposición; un índice de artistas por países, 
que da una idea de la vastedad geográfi ca de 
la temática tratada; y, además, un índice alfa-
bético de artistas (pp. 452-459). Éste último 
recoge las referencias al número de catálo-
go de la obra u obras en exposición corres-
pondientes. Por tanto, aunque la ordenación 
cronológica esté limitada a una parte de las 
piezas expuestas (CAT. B1-B175; CAT. L1-27), 
mientras que la agrupación de otras (CAT. 
L28-407), como ya se ha dicho, responde a 
otros criterios, el hecho de contar con índices 
geográfi cos y alfabéticos de artistas con refe-
rencias a la numeración catalográfi ca de sus 
obras permite cualquier búsqueda cruzada de 
obras, autores y nacionalidades. 

Cierra este apartado una bibliografía, ela-
borada de acuerdo a un criterio selectivo, sin 
pretensión de exhaustividad.
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L A 

VA N G U A R D I A 

Y  E L 

D I S E Ñ O  G R Á F I C O 

R I C H A R D  H O L L I S

La vanguardia del siglo XX fue internacional. 
La colaboración entre sus miembros se pone 
de manifi esto en un ejemplo típico. Un día del 
año 1930, Otto Neurath, director del Österrei-
chisches Gesellschafts- und Wirtschaftsmu-
seum [Museo austriaco de Sociedad y Econo-
mía], reunió en su despacho de Viena a dos vi-
sitantes procedentes de Alemania. El primero 
de ellos era Jan Tschichold, principal portavoz 
de la “nueva tipografía”; el otro era Walter All-
ner, un joven recién salido de la Bauhaus que 
buscaba dar un nuevo paso en su carrera. En 
el transcurso de la conversación, Tschichold 
le hizo una sugerencia: “¿Por qué no trabajar 
para Piet Zwart?”; y le anotó la dirección del 
diseñador holandés. Zwart contrató a Allner 
como ayudante1. Las vidas profesionales de 
estas tres personalidades se desarrollaron 
en el periodo de turbulencia política en el que 
prosperaron las vanguardias, y su obra pasó a 
formar parte de su perdurable infl uencia. 
 Otto Neurath fue el impulsor de un sistema 
destinado a la presentación gráfi ca de estadís-
ticas conocido como Isotipo [CAT. B169]. Lle-
vó sus ideas a la Unión Soviética. Tras la toma 
del poder por parte de los nazis, fue obligado 
a dejar Austria y huyó a La Haya, y posterior-
mente a Inglaterra, donde estableció un Insti-
tuto del Isotipo, concretamente en Oxford. Jan 

Tschichold se convirtió en el tipógrafo y teóri-
co más infl uyente de la época [CAT. L6, L13]. 
Igualmente obligado por el poder nazi a aban-
donar Alemania, adoptó la nacionalidad suiza; 
tras la Segunda Guerra Mundial, trabajó du-
rante dos años para Penguin Books en Ingla-
terra. Piet Zwart fue un tipógrafo experimental 
enormemente creativo relacionado con el gru-
po De Stijl de los Países Bajos e infl uido por los 
constructivistas rusos [CAT. L94]. En 1942 fue 
arrestado por las fuerzas de ocupación alema-
nas; sin embargo, permaneció en su Holanda 
natal hasta su muerte en 1977. Finalizada su 
estancia con Zwart, Walter Allner se convirtió 
en ayudante del diseñador de carteles Jean 
Carlu en París [CAT. B124]. Allí abre su propio 
estudio, colabora con el artista-fotógrafo Man 
Ray y, tras la Segunda Guerra Mundial, trabaja 
como corresponsal para la revista suiza Gra-
phis. En 1949 se traslada a Nueva York, donde 
durante varios años será el reputado director 
de arte de la revista Fortune. 
 Con independencia de la tendencia estética 
predominante en cada miembro —las adhesio-
nes cambiaban con el tiempo—, el impulso de 
la vanguardia era derribar lo convencional. Los 
ataques a los valores del siglo XIX ya se habían 
producido mucho antes de la Primera Guerra 
Mundial, pero fue la guerra y la consiguiente in-

fl ación y desempleo lo que exacerbó la inesta-
bilidad social [CAT. L129]. Muchas vanguardias 
defendían opiniones políticas rotundas: que-
rían cambiar el mundo. Había otras que no pre-
tendían transformar el mundo, pero sí cambiar 
la forma de transmitir sus ideas.
 Junto a la vanguardia, también la actividad 
de los diseñadores publicitarios, que revolu-
cionaron su ofi cio, contribuyó a transformar 
los gustos del público. No les interesaba el 
cambio social, no pretendían épater la bour-
geoisie. Lo que proporcionó al Modernismo su 
impulso y constituyó su legado fue un cambio 
de las posturas intelectuales y sociales por 
parte de la vanguardia artística y literaria2. La 
Segunda Guerra Mundial les interrumpió, y 
sus nuevas formas de lenguaje gráfi co se ex-
tendieron en el mundo publicitario cotidiano 
únicamente de un modo gradual, intermitente 
y poco sistemático. Enfrentados a métodos 
que habían cambiado poco durante siglos y a 
un comercio que estaba en manos de artesa-
nos, los diseñadores vanguardistas lograron, a 
pesar de todo, convertir las artes gráfi cas en 
un medio propicio para transmitir sus plan-
teamientos. El modo en que plasmaban sus 
ideas sobre el papel, la forma en que sus pala-
bras e imágenes eran reproducidas dependía 
de la tecnología y la destreza del impresor. 

Cartel de Edward 

McKnight Kauff er para 

Power: The Nerve Centre 

of London’s Underground, 

1930 [CAT. B137] 
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LA IMPRESIÓN: UN OFICIO INDUSTRIAL 

La impresión —tinta sobre papel— tiene una 
larga historia. El proceso más común hasta 
fi nales del siglo XX fue la impresión tipográfi -
ca. Imprimir a partir de superfi cies en relieve 
tintadas sobre hojas de papel rectangulares, 
lisas o plegadas, fue una técnica que surgió en 
la Corea del siglo XIII; dos siglos después se 
reinventó en la ciudad alemana de Maguncia. 
La introducción de los tipos móviles —letras 
de metal fundido que podían reutilizarse— se 
atribuye a Johann Gutenberg. A él se deben 
también dos importantes innovaciones: el 
empleo de una tinta a base de aceite —fabri-
cada a imitación de la pintura al óleo del ar-
tista—, y la transformación de una prensa de 
vino en un mecanismo para imprimir. Este tipo 
de prensa sobrevivió hasta el siglo XX, como 
se ilustró en Zur Feier des Einhundertjährigen 
Bestandes der K. K. Hof und Staatsdrucke-
rei [Con motivo de la celebración de los cien 
años de existencia de la Imprenta Imperial y 
Real del Estado y de la Corte] [CAT. L2]. Tras 
Gutenberg, la técnica de impresión de textos 
a partir de tipos metálicos, con ilustraciones 
a partir de planchas xilográfi cas, se extendió 
a muchas ciudades europeas. También se em-
pleaba el grabado, que confería una gama más 
amplia de tonos y detalles.
 La vanguardia moderna empleaba distin-
tos formatos, dependiendo de los tamaños 
disponibles de prensas y papeles. Los anun-
cios publicitarios comerciales se imprimían 
sobre una sola hoja, impresa por una cara en 
el caso de un cartel o tarjetón, o por ambas 
caras, unas veces plegada a modo de folleto 
y otras con varios pliegues que se sujetaban 
para formar un cuadernillo, libreto o libro.
 Partiendo de una fase totalmente mecá-
nica, la impresión evolucionó hacia procesos 
que dependían de la química y la fotografía. A 
mediados del siglo XIX, la litografía se convir-
tió en una alternativa a la tipografía. Cuando 
la imagen litográfi ca era transferida al papel 
mediante un cilindro recubierto de caucho, se 
denominó “ófset”. El tercer método habitual 
era el fotograbado, empleado en particular 
para las revistas ilustradas populares, un pro-
ceso en el que la tinta se extendía sobre el pa-
pel empleando un cilindro de cobre grabado al 
aguafuerte. 
 Tipografía, litografía y fotograbado: estas 
fueron las tres principales técnicas de impre-
sión empleadas por los diseñadores vanguar-
distas de la primera mitad del siglo XX. Fren-
te a la libertad de la que gozaba la pintura, la 
impresión —y en particular la tipografía— im-
ponía más restricciones: el tono pictórico era 

limitado y el color se simplifi caba o quedaba 
excluido, lo cual fomentaba los efectos sim-
ples y contundentes. Si los diseñadores van-
guardistas hubieran vivido en la era del mi-
croordenador, habrían controlado sus diseños 
directamente. Pero hasta fi nales del siglo XX 
no se inició la era electrónica, en la que la com-
posición de textos, el escaneo de imágenes, los 
retoques y el diseño los pone en marcha el di-
señador y se ejecutan digitalmente. Antes del 
ordenador el proceso de producción estaba di-
vidido. Por una parte estaba el diseñador, que 
daba instrucciones y especifi caba detalles. Por 
otra parte estaban los especialistas del gremio 
de la impresión: el cajista, el fotograbador o el 
dibujante litográfi co, el planchista y el impre-
sor. Estos eran los artesanos con los que con-
taba la vanguardia.
 

EL ALFABETO: EL TIPO Y 

LA COMPOSICIÓN DE TEXTOS

Para los libros, folletos y carteles pequeños 
la tipografía era el método de impresión más 
cómodo. El texto lo componía el impresor, en 
algunos casos en función de determinadas 
instrucciones básicas que le daba el escritor o 
artista. Si había ilustraciones, el impresor en-
viaba los dibujos originales al fotograbador. En 
tipografía, la forma de las letras estaba prepa-
rada y la elección de fuentes era muy limitada 
[Fig. 1, 2; cf. Fig. 13, 14].

 La forma de las letras había evolucionado 
a lo largo de los siglos. En la Europa medieval, 
los textos que transcribían los escribas esta-
ban escritos en tinta sobre pergamino o vitela 
(fi nas pieles de animal estiradas y prepara-
das). Los creadores de los primeros tipos imi-
taron las formas de las letras fabricadas con 
juncos gruesos o plumas de ave; Gutenberg, 
por ejemplo, copió la caligrafía monástica en 
sus caracteres metálicos de “letra gótica”. (La 
“letra gótica”, “textura” o “Fraktur” sobrevivió 
hasta comienzos del siglo XX en la mayoría 
de las imprentas de Alemania). Este estilo es 
el que adoptaron los nacionalsocialistas en 
la década de 1930 y George Grosz lo empleó 
de un modo satírico. Cuando hacia 1500 los 
impresores alemanes llevaron sus técnicas a 
Italia, estas letras oscuras fueron considera-
das burdas y de difícil lectura. El Renacimien-
to prefería las formas de la Antigüedad, entre 
ellas las letras inscritas en los monumentos 
clásicos. Estas inscripciones infl uyeron en 
la forma de letra que más ha perdurado, la 
romana con “serifas” [gracias] —pequeños 
salientes que rematan los trazos de algunas 
letras, como la parte superior y la base de una 
“I” mayúscula —. El tipo “sans-serif” [sin gra-
cias, palo, paloseco], también conocido como 
Grotesk, que se aplicó por primera vez en la 
impresión publicitaria a comienzos del siglo 
XIX, no se utilizaba para los textos hasta que 
los tipógrafos vanguardistas lo adoptaran por 
razones estéticas a comienzos del siglo XX: se 
consideró más acorde con la era de la máqui-
na que el tipo con gracias [Fig. 3].
 Las inscripciones de la antigua Roma fue-
ron la base de los nuevos tipos de letra diseña-
dos en la Italia del siglo XV, y únicamente se ta-
llaban en letras mayúsculas. Las letras minús-
culas se añadirían enseguida al estilo de los 
escribas renacentistas. En un principio estas 
letras eran inclinadas, de ahí la diferencia en-
tre el término itálica [cursiva] y romana (verti-
cal [redonda]). Las mayúsculas se empleaban 
tradicionalmente en los encabezamientos y 
en las letras iniciales de los nombres propios 
de cualquier texto (excepto en alemán, don-
de todos los nombres tienen mayúscula ini-
cial); la minúscula se empleaba para el texto 
continuo. Habitualmente, cada fuente tenía 
su correspondiente itálica, que le confería un 
énfasis distinto. Algunas fuentes disponían de 
versiones en negrita, especialmente para los 
diseños sin gracias. Los diferentes estilos de 
fuente siempre se han considerado expresi-
vos y simbólicos [Fig. 4].
 El sumamente especializado arte del dise-
ño de tipos estaba en manos de las fundicio-
nes de tipos, y, a pesar de que los diseñadores 
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dibujaban las formas, era el fundidor de tipos 
el que controlaba el verdadero ajuste de las le-
tras, la forma en que aparecían en diferentes 
combinaciones y el desarrollo de sus varian-
tes dentro de las familias. (Por ejemplo, entre 
1926 y 1930, el tipo de letra Gill Sans experi-
mentó trece variaciones sobre su dibujo ori-
ginal: fi na, normal, normal estrecha, negrita, 
negrita estrecha, negrita extra estrecha, extra 
negrita, ultra negrita [o Gill Kayo], Gill Cameo, 
Gill Cameo Ruled, Shadow Titling, Shadow nº1 
y Sans Shadow Line). Las fundiciones de tipos 
también fabricaban una amplia gama de fuen-
tes decorativas, normalmente sólo mayús-
culas, así como adornos y cenefas, que más 
tarde atrajeron enormemente a los dadaístas 
y surrealistas [Fig. 5; CAT. B147, L237, L287].
 A fi nales del siglo XIX la mayoría de las 
composiciones de textos continuos las reali-
zaba una máquina, fundiendo letras y espa-
cios individuales (monotipo) o líneas com-
pletas de tipos (linotipos). Sin embargo, tras 
la invención de las máquinas de composición 
de textos, el modo tradicional de composición 
manual continuó empleándose principalmen-
te para encabezados y títulos. Las palabras 
y los espacios entre ellas se colocaban por 
líneas en una “línea de tipo”. Esta disposición 
de las letras que lleva a cabo el compositor 
es el elemento gráfi co central del diseño de 
una portada de Aleksandr Ródchenko [CAT. 
L297]. Después, los tipos se transferían a una 
“pletina” metálica rectangular, un marco en el 
que iban encajados, normalmente con tiras de 
plomo en los espacios entre líneas [Fig. 6]. Los 

Fig. 3. Portada del 

catálogo de una 

exposición diseñada por 

F. W. Kleukens. Emplea 

un tipo de letra Grotesk 

fi na, vanguardista en la 

época, 1910. Esta fuente 
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diseño Modernista

Fig. 5. Cartel de Max Bill 
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Basel, 1931 [CAT. B147]

Fig. 4. El tipógrafo Pierre 

Faucheux muestra 

la relación entre los 

estilos de las letras y 

el signifi cado de las 

palabras. 1952

Fig. 6. Tipos fi jados con 

material de espaciado

tipos y el material del espaciado se fabricaban 
de acuerdo a incrementos fi jos, una forma pio-
nera de estandarización: esta estandarización 
se iba a convertir en una doctrina Modernista, 
algo importante en una era industrial. La al-
tura del tipo, desde la base de la prensa a la 
superfi cie de la letra en relieve, tenía que ser 
constante para tintarlo con un cilindro y ob-
tener así una imagen uniforme al imprimirlo 
sobre el papel. El tamaño lo determinaba la 
dimensión del cuerpo rectangular de la letra 
en relieve, no el tamaño de la letra impresa. 
 Las fundiciones de tipos en toda Europa 
eran competitivas, y producían nuevas fuen-
tes para satisfacer las peticiones cambiantes 
de los diseñadores y editores. Los impresores 
y las fábricas de tipos fabricaban libros de 
muestras (especímenes) y elaboraban folle-
tos y anuncios que mostraban los estilos de 
los tipos que tenían disponibles [CAT. L8, L9, 
L11, L12]. Las opciones de los diseñadores 
eran limitadas, a menos que, para satisfacer-
los, el impresor estuviera dispuesto a comprar 
un tipo específi co. Por lo general disponían 
principalmente de los tipos que se creaban en 
el propio país, lo cual limitaba también las op-
ciones de sus clientes. 
 Francis Picabia imprimió su revista 391 
primero en Barcelona y después en París. 
El quinto número de 391, que se publicó en 
Nueva York, tenía texto en Globe Gothic, una 
fuente norteamericana que probablemente 
Picabia no habría encontrado en Europa. De 
la vanguardia, fue con mucho el más arriesga-
do en sus elecciones de tipos de letra, llegan-
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do a emplear hasta doce en una sola página 
[CAT. L255, L287]. En esto se diferenciaba 
mucho de los artistas alemanes, incluso de 
Kurt Schwitters, que en su periodo posda-
daísta optaba principalmente por una Gro-
tesk estándar (el método de Picabia vaticina 
la libertad de los diseñadores digitales de hoy, 
que pueden acceder —y acceden— a los tipos 
de letra actuales e históricos con un clic de 
ratón).
 

LAS RAÍCES DEL MODERNISMO Y DEL 

DISEÑO PARA LA IMPRESIÓN

La práctica de la lectura —entender las le-
tras como palabras ordenadas en líneas 
horizontales, columna a columna, página a 
página— se había implantado mucho antes 
de que se inventara la impresión. Los impre-
sores seguían las normas de los lectores. En 
los carteles y en las portadas de los libros 
las palabras se colocaban de forma simétri-
ca, siguiendo una jerarquía de importancia, 
que se plasmaba mediante el tamaño, más 
grande o pequeño, de los tipos. Y parecía un 
convencionalismo inexpugnable. Se realiza-
ban pocos esfuerzos por colocar las palabras 
de modo que su signifi cado, individual o co-
lectivo, destacara mediante su apariencia: la 
elección de fuentes, tamaño, composición, 
etc. Para la vanguardia constituía un reto y 
una oportunidad.
 En la vanguardia del siglo XX, las asocia-
ciones de artistas de ideas afi nes no propician 
una clasifi cación sencilla, ya cronológica, ya 
geográfi ca. Los grupos se formaban, se sepa-
raban y se disolvían. Los individuos adoptaban 
ideas más allá de su lugar de nacimiento, for-
maban nuevas alianzas. Una idea reformadora 
o un movimiento estético surgido en un país 
podían competir con un programa igualmente 
activo pero claramente diferente en cualquier 
otro lugar. El movimiento Arts & Crafts, surgi-
do en Inglaterra y dirigido por William Morris, 
tuvo una enorme infl uencia en la tipografía 
de los libros. Inspirado por el trabajo de los 
artesanos medievales, Morris lamentaba los 
efectos de la producción industrial. No obs-
tante, sus aspiraciones sociales serían com-
partidas por los Modernistas posteriores que 
se inspiraban en los constructivistas. Ambos 
aspiraban a mejorar las relaciones entre el tra-
bajador creativo, el producto y el consumidor, 
y a salvar lo que Morris defi nió como “esa divi-
sión fatal de los hombres en clases cultivadas 
y degradadas que el comercio competitivo 
ha engendrado y promueve”3. Sin embargo, 
únicamente lo conseguirían los Modernistas, 
y a través de la industria. A pesar de todo, las 

ideas de Arts & Crafts fueron acogidas en la 
Europa continental. 
 Según Morris, la industrialización de la im-
presión en la Gran Bretaña victoriana había 
derivado en libros cuyos tipos eran “demasia-
do grises”. Impresor, diseñador, teórico y poe-
ta, Morris no estaba describiendo únicamente 
los resultados de la tipografía en general, sino 
los tipos de letra inadecuados. Sus críticas no 
eran meramente estéticas: “Es obvio que la le-
gibilidad es el objetivo principal de la forma de 
las letras”. Sus aspiraciones se convirtieron en 
criterio estándar del diseño de libros, con “ti-
pos bien diseñados, un espaciado apropiado 
de las líneas y las palabras, y una posición co-
rrecta de la página en el papel”4. Morris adap-
tó su Kelmscott Press para imprimir manual-
mente con tecnología preindustrial y diseñó 
tipos adecuados a sus necesidades estéticas. 
 El objetivo de Morris de reconciliar las be-
llas artes y las artes decorativas fue comparti-
do por muchos. El diseñador Eugène Grasset, 
que nació en Suiza y trabajaba en París, tam-
bién se inspiraba en el espíritu de los artesa-
nos medievales y renacentistas, y asimismo 
recurría a la naturaleza para usarla como base 
de las formas ornamentales. Publicó sus ideas 

en los dos volúmenes de Méthode de compo-
sition ornementale [Método de composición 
ornamental], editados en 1900, [CAT. L3]. 
Grasset fue el primero de una serie de diseña-
dores que intuía que se necesitaba un nuevo 
tipo de letra para la composición de textos, 
algo que fuera más acorde con las ideas que 
expresaban. El resultado fue la Grasset, roma-
na e itálica, distribuida por los fundidores de 
tipos Deberny & Peignot en 1898, siguiendo el 
contundente peso del tipo Golden creado por 
Morris diez años atrás. 
 Grasset no fue el único que mezcló las pos-
turas de Arts & Crafts con el estilo del Art nou-
veau. Aunque en Europa estaba extendida la 
infl uencia combinada de estas dos tendencias, 
en Alemania se aprobaba la producción indus-
trial. Al arquitecto Peter Behrens se le atribu-
ye el mérito de crear el concepto de identidad 
corporativa con su trabajo para la Allgemeine 
Elektrizitäts-Gesellschaft (AEG), para la que 
diseñó más de una fuente [Fig. 7; CAT. B18, 
B19]. En 1913 el diseñador de carteles Lucian 
Bernhard creó un tipo de letra conocido como 
Bernhard Antiqua [CAT. B22]. Tras trasladar su 
residencia a los Estados Unidos en 1922, creó 
varias fuentes para la importante American 
Typefounders Company [Asociación Ameri-
cana de Fundidores de Tipos]; la que cosechó 
mayor éxito fue la Bernhard Gothic, en varios 
pesos, formas y tamaños. 
 Era habitual llamar a los nuevos tipos de le-
tra con el nombre de su diseñador: por ejem-
plo, la ya mencionada Gill Sans, producida por 
la Monotype Corporation en 1927, había sido 
diseñada un año antes por Eric Gill. Grabador 
en madera, escultor y grabador de tipos, tra-
bajaba según la tradición de Arts & Crafts y 
no era habitual que aceptara producciones in-
dustriales. Sus ideas han quedado plasmadas 
en su libro de 1931 An Essay on Typography 
[Ensayo sobre tipografía] [CAT. L18]. “La tipo-
grafía del industrialismo —escribe— será nor-
mal cuando no sea deliberadamente diabólica 
ni esté diseñada para engañar”. También insis-
tía en que era “intelectualmente imperativo 
estandarizar todas las formas y eliminar todo 
tipo de detalles elaborados y caprichosos”5. 
Esto coincidía con la adopción de la estan-
darización por parte de los Modernistas, un 
complemento necesario para la fabricación 
industrial, que consideraban liberadora desde 
un punto de vista social. Los tamaños de los 
tipos y el material de los espaciados se estan-
darizaron progresivamente en Gran Bretaña 
y Estados Unidos, mientras que, en la Europa 
continental, un sistema diferente complicaba 
la importación de tipos transatlántica y del 
otro lado del canal de la Mancha. La estanda-
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rización se llevó a cabo en los diferentes paí-
ses principalmente en los tamaños del papel 
para impresión6. Y a pesar de que en todos los 
países los espacios para carteles requerían un 
sistema modular, con excepción de Alemania 
y Suiza, pasaron algunos años hasta que se 
adoptaron los tamaños de papel estándar.
 En su ensayo, Eric Gill argumentaba que 
los textos de los libros mejorarían si se alinea-
ban o ajustaban a la izquierda, manteniendo el 
mismo espaciado entre las palabras de cada 
línea y con el margen derecho del texto des-
igual. Este método evitaba “ríos” de espacios 
blancos entre palabras descendiendo por toda 
la página. A menos que el tipo estuviera colo-
cado cuidadosamente o que las líneas fueran 
incómodamente largas, los “ríos” eran inevi-
tables cuando el compositor “justifi caba” los 
tipos para proporcionar márgenes derechos 
e izquierdos uniformes. Una columna de tipos 
no justifi cada confería a la página una compo-
sición intrínsecamente asimétrica. Cuarenta 
años después, la “alineación izquierda” se con-
virtió en una práctica cada vez más común. 
 

FUTURISMO ET AL. Y LA 

REVOLUCIÓN DE LA PALABRA

El ataque vanguardista a los convencionalis-
mos en la impresión surgió primero de los es-
critores, y de un modo más radical de los futu-
ristas, dadaístas y surrealistas. La publicación 
en 1912 del Manifesto tecnico della letteratura 
futurista [Manifi esto técnico de la literatura 
futurista] de Filippo Tommaso Marinetti anti-
cipó las diversas formas en que se emplearían 
las palabras en publicidad: “Hay que destrozar 
la sintaxis y esparcir los nombres al azar. Hay 
que emplear los infi nitivos. […] Hay que abolir 
el adjetivo […] abolir el adverbio […] hay que 
confundir deliberadamente el objeto con la 
imagen que evoca […] abolir incluso la pun-
tuación”7. Antes que Marinetti, varios autores 
habían insistido en usar el espacio de la pági-
na de un nuevo modo. La elegancia asimétrica 
de The Gentle Art of Making Enemies [El modo 
fácil de hacer enemigos] (1890), del pintor 
americano James McNeill Whistler, había roto 
los moldes [Fig. 8]. Stéphane Mallarmé, ami-
go de Whistler, compuso su poema Un coup 
de dés jamais n’abolira le hasard [Una tirada 
de dados jamás abolirá el azar] [CAT. L352] en 
una publicación literaria en 1897 para aprove-
char el espacio en blanco de la página y el es-
pacio entre las palabras “sin presuponer nada 
de lo que esto podía originar en un futuro”8. De 
hecho, el futuro primero deparó a Marinetti y 
a sus colegas poetas las “palabras en libertad” 
[CAT. L7]9, y a Guillaume Apollinaire la forma-

ción de palabras en imágenes infantiles de sus 
Calligrammes [CAT. L28]10.
 Marinetti se dio cuenta de que las letras 
que formaban las palabras no eran meros 
signos alfabéticos. Los diferentes pesos y for-
mas, así como su posición en la página, con-
ferían a las palabras un carácter expresivo 
distinto. Palabras y letras podían emplearse 
como imágenes visuales por derecho propio. 
Marinetti fue mucho más allá que Mallarmé a 
la hora de subvertir la tradición, destrozando 
la construcción esencialmente ortogonal de 
la página tipográfi ca mediante la colocación 
de palabras y letras en ángulos oblicuos [CAT. 
L41, L43, L46, L51]. Las formas que adquirían 
las palabras reproducían su signifi cado y la 
composición les confería un efecto rotundo.
 Una de las respuestas más claras al futu-
rismo fue la extensa revista Blast [CAT. L231], 
creada en Londres, tras una visita de Marinet-
ti, por el grupo vorticista de artistas y escrito-
res. Únicamente se publicaron dos números, 
el primero sólo un mes antes del estallido de 
la Primera Guerra Mundial. Su espíritu revo-
lucionario se anuncia en la portada, rosa con 
tipografía de cartel negra colocada en diago-
nal. Las páginas de texto están impresas con 
un tipo Grotesk grueso, cuyo tamaño y dis-
posición refl ejan el sentido y la importancia 
de las palabras. Al escoger este tipo de letra 
y sustituir la simetría por la composición de-
liberadamente rudimentaria de los anuncios 
populares, los vorticistas estaban innovan-
do la tipografía británica, insertándola en un 

movimiento de reforma más amplio. Pero no 
les convencía la visión de futuro de Marinetti, 
que consideraban “romántica y sentimental”, 
ya que veían a los británicos como los invento-
res de la civilización industrial y, por lo tanto, 
como “los grandes enemigos del romance”11.
 También la visita de Marinetti a Moscú y 
San Petersburgo en 1914 tuvo consecuencias 
distintas según los casos. Los rusos no logra-
ron compartir el entusiasmo futurista por la 
máquina. En vez de emplear la composición 
tipográfi ca, muchos libros vanguardistas se 
escribían a mano. Una notable excepción la 
constituyeron los libros de Ilyá Zdanevich (co-
nocido como Ilyázde), que empleaba el tipo 
de forma abstracta para sugerir sonidos o un 
estado emocional. El primer libro que publicó 
después de establecerse en París fue el guión 
teatral virtualmente ininteligible Lidantyú 
Faram [Ledantu, el faro] [CAT. L+P32]. Casi 
como una partitura musical para los actores, 
estaba compuesto con una variedad enorme 
de tipos de diferentes tamaños y estilos. 
 Uno de los aspectos más notables de la 
vanguardia del siglo XX son las opiniones que 
compartían escritores y artistas progresistas. 
Varios escritores célebres, cuya obra cono-
cemos hoy a través de libros con tipografía 
tradicional, publicaron por primera vez en 
“pequeñas revistas” de la época. En contraste 
con sus retratos, en los que parecen burgue-
ses convencionales, sus palabras se presen-
tan bajo una forma radical, o al menos entre 
cubiertas excepcionalmente novedosas: algu-
nos ejemplos son Fernando Pessoa en la revis-
ta portuguesa Orpheu [CAT. L78], James Joy-
ce en Transition, Paul Éluard en publicaciones 
dadaístas y surrealistas y Ezra Pound en Blast 
y Little Review [CAT. L78, L39, L40, L244]. 
 Y lo literario se mezclaba con lo artístico: 
Eugene Jolas, editor americano de Transition, 
con base en París, tradujo un ensayo sobre fo-
tografía de László Moholy-Nagy, incluyendo, 
de modo engañoso, “Tipografía” como uno de 
los temas de portada, diseñada por el artista y 
fotógrafo dadaísta-surrealista Man Ray12. Este 
número incluía gran parte de la novela de Joy-
ce El despertar de Finnegan. El joven Samuel 
Beckett parecía estar describiendo la tipogra-
fía dadaísta y surrealista cuando escribía de 
Joyce: “Aquí la forma es contenido, el conteni-
do es forma […]. Cuando el sentido baila, las 
palabras bailan […] El lenguaje está borracho. 
Las propias palabras están inclinadas y eufóri-
cas”13.
 Tras la presión que ejercieron los escritores 
para revolucionar el mundo de la impresión, 
llegaron las peticiones de los artistas, en par-
ticular aquellos que primero se unieron al da-

Fig. 8. Portada de The 

Gentle Art of Making 

Enemies, de James 

McNeill Whistler.

Londres: W. Heinemann, 

1892
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Fig. 9. Página de New York 

Dada, editado por Marcel 

Duchamp y Man Ray, 1921

Fig. 10. Página del 

texto de René Magritte 

“Palabras e imágenes”, 

publicado en la revista La 

révolution surréaliste, nº 

12, 15 diciembre 1929 

daísmo y posteriormente al constructivismo. 
Este último movimiento estaba ligado ideológi-
camente a Arts & Crafts, pero también estaba 
entusiasmado por las posibilidades que ofrecía 
la era de las máquinas. El dadaísmo, que em-
pezó con improvisaciones de café literario en 
Zúrich durante la Primera Guerra Mundial, era 
un ataque conjunto de los escritores y artistas 
exiliados contra los valores burgueses. Al incor-
porar ideas del futurismo y del cubismo —rui-
dosos, anárquicos, irracionales, a veces violen-
tos, a menudo jocosos— los carteles y revistas 
dadaístas eran la expresión gráfi ca de sus acti-
tudes. La revista Dada empleaba con frecuen-
cia grabados en madera para las ilustraciones. 
La composición de los textos era convencional 
hasta el número 3, donde cada colaboración 
aparecía en una fuente diferente [CAT. L252]. 
Dada nº 4-5 contenía fi nas páginas de color na-
ranja, azul y rosa. En Nueva York, una iniciativa 
de estilo dadaísta, la revista de gran formato 
291, publicó la extravagante tipografía de Ma-
rius de Zayas, al estilo de Marinetti, junto con 
los “dibujos de máquinas” de Francis Picabia 

gritte fue fundamental. Antiguo artista publi-
citario, Magritte tenía un especial interés en la 
relación entre palabras e imágenes, que pre-
sentó en forma de cuadro [Fig. 10]. 
 Los escritores y artistas cuyas provocacio-
nes expresaba la nueva tipografía recibían el 
apoyo de aquella parte del gremio de impreso-
res políticamente más desafectos. Estos tra-
bajadores vieron en la nueva tipografía un re-
fl ejo de sus propias aspiraciones de un cambio 
revolucionario. Las condiciones económicas 
y sociales de la Alemania de posguerra pro-
porcionaron un clima receptivo al dadaísmo. 
Richard Huelsenbeck regresó de Zúrich con 
el joven artista Raoul Hausmann para relanzar 
el dadaísmo en Berlín. Hausmann se convirtió 
en redactor jefe de la nueva revista del movi-
miento, Der Dada. Además de la tipografía idio-
sincrásica, incluía dibujos dadaístas y algunos 
de los primeros fotomontajes. La portada del 
tercer número de la revista fue un montaje 
de John Heartfi eld, cuyo hermano, Wieland 
Herzfelde, editó un “mensual ilustrado”, Jeder-
mann sein eigner Fussball [Cada uno su propio 

(sus “retratos-objeto”) [CAT. L190, L191]. Las 
publicaciones dadaístas en ocasiones con-
ferían al contenido editorial el aspecto de un 
anuncio: ciertas páginas del número único de 
New York Dada, de Marcel Duchamp y Man Ray, 
podrían confundirse con diseños publicitarios 
de medio siglo después [Fig. 9].
 Con el fi nal de la guerra el dadaísmo se dis-
persó. Miembro del grupo original de Zúrich, 
Tristan Tzara obsequió a los simpatizantes 
dadaístas parisinos con varias publicaciones, 
y en 1920 con dos números más de Dada (Bu-
lletin Dada y Dadaphone; CAT. L251, L372]. 
Incluían colaboraciones de Picabia, que había 
empezado a publicar 391, sucesora de 291, y 
su suplemento Pilhaou-Thibaou [CAT. L215]. 
André Breton fue el escritor más prolífi co 
asociado al órgano principal del movimiento, 
La révolution surréaliste, publicada de 1924 a 
1929. En esta revista en la que las imágenes 
eran más importantes que las novedades de 
composición y en la que el signifi cado de las 
palabras no estaba modulado por su tipogra-
fía, la contribución del pintor belga René Ma-
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Fig. 11. El escritor 

y exiliado ruso Ilyá 

Zdanevich (Ilyázde) 

componiendo tipos en 

una imprenta de París, 

1962

Fig. 12. Instrucciones 

de Jan Tschichold sobre 

el modo de calcar las 

letras de un libro de 

muestras de tipos. De 

su Typographische 

Entwurfstechnik, 1932
Fig. 13. Página diseñada 

por Tristan Tzara para la 

revista 391, nº 14, 1920

Fig. 14. El diseño de Tzara 

para Une nuit d’echecs 

gras (Fig. 13) muestra 

hasta qué punto el 

impresor podía ser fi el al 

diseño. Tinta sobre papel

(balón de) fútbol]. Este tipo de revistas prolife-
raron: estaban Die freie Strasse [La calle libre] 
[CAT. L189], Der Blutige Ernst [El sangriento 
Ernst14], y Die Pleite [La quiebra], en las que el 
artista y dibujante George Grosz colaboró con 
dibujos de portada, sátiras mordaces de la vida 
en la ciudad. El dadaísmo también comenzó 
una nueva vida en Colonia, como constaba en 
la revista de nombre disparatado Die Scham-
made15 (subtitulada Dilettanten erhebt euch! 
[¡Sublevaos, diletantes!]), que destacaba por 
una composición de textos sin letras mayús-
culas varios años antes de que esta práctica se 
convirtiera en doctrina de la Bauhaus. 
 

TIPO Y TECNOLOGÍA 

DE LA IMAGEN 

¿Qué estaba a disposición de los que querían 
revolucionar el mundo de la impresión? Para 
las ilustraciones en impresión tipográfi ca, los 
artistas tenían un método tradicional, el gra-
bado en madera, que tanto se empleaba en 
las publicaciones dadaístas y que empezó con 
Cabaret Voltaire [CAT. L365]. Muchos pintores 
estaban familiarizados con la litografía, que 
empleaban artistas rusos como Kasimir Ma-

lévich [CAT. L160, L161]. Los escritores cuyos 
libros se creaban con tipografía apenas cono-
cían el proceso de impresión. Frente a la caja 
tipográfi ca del impresor, encontrarían, prime-
ro, tipos de metal de estilos variados y múl-
tiples tamaños, desde el más pequeño, con 
letras mayúsculas de unos dos milímetros de 
altura, hasta grandes letras de madera para 
carteles, que podían medir al menos veinte 
centímetros. Junto a estos había “reglas”, tiras 
de latón para conferir a las líneas diferentes 
grosores, desde una línea fi na casi invisible a 
líneas más gruesas de unos tres milímetros 
de ancho. Las reglas más anchas eran de ma-
dera. Un repertorio de símbolos, signos mate-
máticos, adornos y cenefas decorativas eran 
la prolongación natural de la caja tipográfi ca. 
Los impresores también contaban con una 
gran reserva de grabados empleados en tra-
bajos anteriores. 
 Los fragmentos más extensos de texto, 
en libros y revistas, se componían mecáni-
camente. Esto se podía llevar a cabo sólo en 
las imprentas más grandes; las pequeñas te-
nían que encargar la composición a un cajis-
ta especializado. Se entregaba en columnas 
con las pruebas. El diseñador o el impresor 

recortaban estas pruebas y las pegaban en 
páginas para hacer la composición. El artista-
diseñador no sólo pegaba en las páginas las 
pruebas en columnas, a veces pegaba otras 
en diagonal: el impresor tenía un material es-
pecial de espaciado para lidiar con problemas 
de esta índole. El editor Wieland Herzfelde ex-
plicaba que los grabados de tamaño raro y los 
textos compuestos en diagonal se mantenían 
en su sitio colocando escayola en la base de la 
prensa, haciendo una especie de collage con 
el trabajo de impresión. 
 ¿Cómo hacían escritores y artistas para 
indicar al impresor lo que querían? Para Ilyazd 
era fácil, pues tenía experiencia en impresión; 
de hecho, hay imágenes en las que aparece 
componiendo tipos [Fig. 11]. Tschichold daba 
al cajista instrucciones precisas señalando las 
letras en las hojas de tipos de muestra [Fig. 
12]. Tristan Tzara tenía la fortuna de tener un 
impresor capaz de interpretar sus bocetos 
con gran precisión [Fig. 13, 14]. 
 En las tres primeros cuartos del siglo XIX, 
la mayoría de las imágenes impresas en tipo-
grafía se grababan manualmente en madera 
o acero, también las fotografías. A partir de 
1880 la invención del fotograbado hizo posi-
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ble una reproducción más precisa y mucho 
más rápida. La forma más simple era el gra-
bado “de línea” (en blanco y negro, sin tonos 
de grises). Los originales con tonos, por ejem-
plo pinturas, se fotografi aban a través de una 
pantalla de cristal reticulada. Esto descompo-
nía la imagen en una serie de puntos según los 
tonos del original [Fig. 15]. El negativo resul-
tante, colocado en contacto con una plancha 
de cobre, permitía el paso de la luz para crear 
superfi cies endurecidas que resistían el agua-
fuerte cuando se les daba un baño de ácido. 
La plancha de metal se montaba después en 
un bloque de madera para darle la misma 
altura que a los tipos, de modo que tanto el 
texto como la imagen se podían tintar e im-
primir juntos. Esta técnica, conocida como 
reproducción de medio tono, hizo posible que 
a partir de 1880 aparecieran fotografías en pe-
riódicos y revistas. 
 Las fotografías y los fotomontajes tenían 
que imprimirse con la reproducción de me-
dio tono, con bloques fotograbados para la 
impresión tipográfi ca y como película para la 
impresión litográfi ca. Si los artistas o diseña-

 La impresión a todo color de fotografías, 
aunque fue poco empleada, se desarrolló an-
tes de la Segunda Guerra Mundial. La impre-
sión litográfi ca ófset, la principal alternativa a 
la impresión tipográfi ca, proporcionaba más 
libertad. Tradicionalmente, las imágenes se di-
bujaban directamente en la piedra litográfi ca o 
se transferían allí con un papel especial. Para 
los carteles, un artista o diseñador preparaba 
un original a color y un dibujante litográfi co 
copiaba la imagen (quizás aumentando su 
tamaño) en la piedra, y preparaba piedras se-
paradas para cada color, un proceso que podía 
requerir una gran cantidad de piedras. El mis-
mo proceso fotográfi co empleado con la im-
presión tipográfi ca —una “línea” o una pantalla 
de medio tono— servía también para reprodu-
cir los originales de los artistas [Fig. 16-18].
 En el fotograbado, empleado en revistas y 
carteles, se montaban elementos sobre una 
película y se transferían al cilindro de impre-
sión. El fotograbado y el ófset se podían com-
binar, como en el cartel de El Lissitzky para 
la exposición rusa de 1928 en Zúrich, USSR 
Ausstellung [CAT. B129], en el que la imagen 
negra del montaje está fotograbada y la roja 
en ófset. El fotograbado se empleó en raras 
ocasiones en las publicaciones vanguardistas. 
Para las ilustraciones a color reproducidas en 
tiradas cortas los artistas empleaban la técni-
ca de plantillas conocida como pochoir [plan-
tilla, patrón estarcido], como en la portada del 
libro de Robert Delaunay [CAT. L221].
 

LOS CARTELES: EL ARTE 

Y EL ARTE PUBLICITARIO

Si en esta época los libros eran el principal 
medio de lectura, los carteles eran la forma 
primordial de comunicación visual pública y 
a gran escala. Salvo raras excepciones, eran 
creados por diseñadores de carteles profe-
sionales más que por artistas vanguardistas. 
Pero a fi nales del siglo XIX se afi rmaba que 
los carteles habían convertido la calle en una 
galería de arte. Los nuevos carteles cautivaron 
a críticos serios y fue motivo de inspiración 
de revistas especializadas: Das Plakat en Ale-
mania, Les Maîtres de l’Affi  che en Francia, The 
Poster en Inglaterra [Fig. 19]. 
 Al analizar la historia del cartel —en su libro 
El cartel publicitario, de 1937 [CAT. L324]16—, 
el diseñador valenciano Josep Renau ofrecía 
un relato minucioso del modo en que el cartel 
había evolucionado “en las circunstancias de 
la libre concurrencia capitalista”, cuya función 
era presentar los productos y, al mismo tiem-
po, “estimular la capacidad de consumo de las 
masas”17. Renau hacía una sensata selección 

Fig. 16. Piedras litográfi cas 

de los tamaños 

característicos de los 

carteles

Fig. 17. Prensa litográfi ca 

imprimiendo el segundo 

color en un cartel. Las 

impresiones primera 

y segunda se pueden 

apreciar en el cartel que 

envuelve el cilindro

Fig. 18. Litógrafos 

reproduciendo el original 

del artista en una piedra; 

al fondo a la izquierda se 

ve el cartel de una película

Fig. 15. Un ejemplo de 

pantalla de medio tono, 

que reproduce los valores 

de una imagen de claro a 

oscuro

dores querían reproducir sus propias imáge-
nes, el impresor enviaba el dibujo original del 
artista a un fotograbador. Para una ilustración 
de dos o tres colores, estos se aplicaban por 
separado, en hojas distintas (normalmente 
transparentes), un color por hoja, para formar 
bloques de fotograbados individuales. El gra-
bado, montado sobre un bloque rectangular 
para nivelarlo con la superfi cie de los tipos, 
se encajaba con los tipos y el material de es-
paciado antes de transferirlo a la prensa para 
su impresión. Cada color se imprimía por se-
parado, limpiando los cilindros de tinta de la 
prensa después de cada operación, de modo 
que las dos o tres impresiones superpuestas, 
minuciosamente preparadas, replicaban los 
colores del original. El fotograbador suminis-
traría una prueba para revisión, al igual que el 
impresor, si había tiempo.
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de reproducciones, que comenzaba en la Gran 
Bretaña victoriana, con una nostálgica pintura 
que anunciaba el jabón Pears, e incluía los es-
tilos del Art nouveau y el realismo americano, 
los diseñadores de carteles franceses —affi  -
chistes— y los diseños fotográfi cos alemanes 
y suizos. Renau concluía (inevitablemente, da-
das las circunstancias políticas del momento) 
con ocho carteles de la Rusia soviética y con 
otros tantos del bando republicano en la Gue-
rra Civil Española. 
 La selección de Renau distinguía clara-
mente entre los carteles que promocionaban 
productos o servicios y los que anunciaban 
actos culturales o mensajes políticos. Si el 
producto estaba en carteles publicitarios, 
este desempeñaba un papel menor en el di-
seño. Si sabía de su existencia, Renau ignoró 
tanto los carteles pictóricos y “artísticos” de 
esos años de cambio de siglo en Italia, como 
los profusamente decorados diseños austría-
cos del Jugendstil. Viena había experimen-
tado una especie de revolución gráfi ca: los 
carteles estaban decorados hasta el extremo, 
bien cubriendo la superfi cie con adornos re-
petidos, bien compensando una zona recar-
gada con otra sin imprimir [Fig. 20; CAT. B5, 
B6, B9, B11, B12, B17]. Este estilo fue desarro-
llado por los artistas radicales de la Seces-
sion y de los Wiener Werkstätte, que seguían 
el movimiento Arts & Crafts en la creación y 
publicitación de artículos para el hogar bien 
diseñados. Los elementos pictóricos de sus 
carteles eran muy estilizados, las composi-
ciones simétricas y las connotaciones de es-
pacio pictórico habían sido eliminadas (Pre-
cursores de este estilo fueron los diseñadores 

escoceses Charles Rennie Mackintosh, Fran-
ces y Margaret MacDonald, y Herbert H. Mc-
Nair, que expusieron en Viena hacia fi nales de 
siglo en varias ocasiones [CAT. B1, B2]). Las 
formas tradicionales de las letras del alfabeto 
se distorsionan por la infl uencia del teórico 
del diseño de tipos Rudolph von Larisch, de-
fensor de un estilo libre e individual que igno-
ra las proporciones tradicionales del alfabeto 
latino [CAT. L4]. Similares a los vieneses en 
su geometría simétrica son los carteles que 
Peter Behrens diseñó para AEG en Alemania 
[CAT. B18, B19]. 
 Una importante innovación alemana ante-
rior a la Primera Guerra Mundial fue el Sach-
plakat (cartel-objeto), un género introducido 
por Lucian Bernhard. En esta clase de cartel 
se da la relación más sencilla que puede ha-
ber entre palabra e imagen. No hay eslogan. El 
producto y el nombre de la marca están pre-
sentados con igual peso y simplicidad; en vez 

de un dibujo con tonos, una reducida gama de 
colores planos facilitaba la transferencia del 
diseño a una piedra litográfi ca. En este sen-
tido, son muy característicos los carteles de 
Bernhard entre otros para las bujías Bosch 
[CAT. B26] y los de Hans Rudi Erdt para Opel 
[CAT. B21]. El diseño de Erdt muestra la origi-
nal ocurrencia de hacer la “O” mayúscula, a 
modo de neumático de automóvil.
 Los carteles franceses tenían los mismos 
objetivos que los Sachplakat. Según Jean Car-
lu, el cartel “pretende asociar en la mente del 
espectador un nombre y una imagen con fi nes 
propagandísticos […] debe hacer algo más 
que llamar su atención, debe grabarse en su 
memoria”18. Carlu hablaba de diseño: “Para 
que quede grabado en la mente, el cartel de-
bería ser primero una composición cerrada, 
basada en un sencillo plano geométrico, que 
inevitablemente mantiene la mirada más fá-
cilmente que una composición amorfa, sin 

Fig.19. Cubierta del 

artista escocés James 

Pryde para la revista 

The Poster, 1899. Pryde 

y William Nicholson, 

que se hacían llamar los 

hermanos Beggarstaff , 

ejercieron gran infl uencia 

en el Sachplakat [cartel-

objeto] alemán [CAT. B22, 

B25, B26]

Fig. 20. Cartel de 

Alfred Roller para la 

XIV Exposición de la 

Secession, 1902 [CAT. 

B11]

Fig. 21. Demostración de 

Jean Carlu del modo de 

diseñar un cartel para un 

periódico, contrastando 

las versiones “pictóricas 

y artísticas” de la imagen 

gráfi ca
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restricciones”. Lo demostró mediante diagra-
mas [Fig. 21]19. Además, insistía en que el car-
tel debía ignorar los métodos de composición 
pictóricos “sin restricciones”, pero aún así afi r-
maba que los carteles eran obras de arte.
 Efectivamente, los carteles publicitarios 
franceses eran diferentes de los alemanes de-
bido a que gran parte de su estilo derivaba de 
la pintura. El impresor Alfred Tolmer escribía 
en 1937 que “las fórmulas del diseño publicita-
rio hoy siguen derivando del cubismo, aunque 
el propio cubismo esté muerto”20. Las técni-
cas cubistas —la superposición de zonas de 
tonos graduales sobre un fondo contrastado, 
las formas elípticas, las aristas y las diagona-
les— fueron la base del art déco, un estilo que 
Tolmer presenta de modo extravagante en su 
libro Mise en page: The Theory and Practice of 
Lay-out [Maquetación. Teoría y práctica del 
diseño] [Fig. 22]21. “El arte de la composición 
en la actualidad —escribía— debe su fortaleza 
a su libertad en el empleo de los procesos. Con 
un aparato fotográfi co, unas tijeras, un bote 
de tinta china y un bote de pegamento, combi-
nados con la mano del diseñador y una mirada 
carente de prejuicios, se puede concebir una 
composición y se puede expresar una idea 
original con medios sencillos”22. Omite el ae-
rógrafo, una nueva herramienta esencial para 
generar los tonos graduales del art déco [Fig. 
23].Tolmer se refi ere con condescendencia al 
surrealismo al escribir que “debemos admitir 
el efecto benefi cioso de dichos movimientos, 
que, aunque discutibles en sí mismos, tienen 
el mérito de estimular e inspirar a las artes 
menores, de las que formamos parte”. Su bur-
do estilo de la era del jazz está alejado de la 
obra de los sofi sticados cartelistas parisinos 

yúsculas23. Cassandre trató de arriesgarse, 
mezclando mayúsculas y minúsculas con un 
único tipo de letra, Peignot (que apenas se 
emplea). Pero su decorativo tipo de letra Bifur, 
sólo en mayúsculas, a menudo se recupera 
para conferir a los diseños gráfi cos un aspec-
to de la década de 1930 [Fig. 26]. Al igual que 
los modistos de alta costura de París, los fun-
didores de tipos Deberny & Peignot creaban 
nuevos tipos de letra cada temporada. Para 
promocionar la gama de fuentes, Maximilien 
Vox componía para la empresa llamativos 
folletos de Divertissements typographiques 
[CAT. L9]. 
 Independientemente de lo que Cassandre 
y Carlu dijeran sobre la diferencia entre el arte 
y el arte publicitario, los affi  chistes aspiraban 
a ser artistas. Pero Cassandre advertía a los 
diseñadores que la pintura “es un fi n en sí mis-
ma, el cartel es sólo un medio de comunica-
ción entre el fabricante y el público, de forma 
bastante similar a un operador de telégra-
fos, que no genera los mensajes sino que los 
transmite; no le preguntan su opinión, sólo le 
piden que la comunicación sea clara, impac-
tante, precisa”24.
 El pictorialismo naturalista, que Cassan-
dre parece rechazar y que derivó de ideas del 
“arte moderno”, era común en la mayoría de 
los países europeos. En Inglaterra, el diseña-
dor de carteles más prolífi co y célebre fue un 
estadounidense, Edward McKnight Kauff er 
[CAT. B32, B136, B137, B157]. A diferencia de 
sus homólogos extranjeros, Kauff er (como la 
mayoría de los cartelistas ingleses) no logró 
combinar palabras e imágenes para expresar 
una idea. Aunque su Power: The Nerve Centre 
of London’s Underground [Fuerza: el centro 
neurálgico del metro de Londres] tiene algo 
de la geometría de un cartel de Cassandre, su 
dependencia de las palabras “fuerza”, “centro 
neurálgico” y “metro” sólo provoca confusión 
gráfi ca [CAT. B137]. La utilización de una am-
plia gama de convencionalismos gráfi cos ha-
bituales en el cartel —las metáforas de poder 
como la estación y el brazo musculoso, los 
rayos estilizados y los símbolos del metro, los 
tipos y las líneas— no logra cumplir con los 
criterios de Cassandre y comunicar un men-
saje claro. Kauff er ha ilustrado las palabras. Al 
hacerlo elimina cualquier tensión entre texto 
e imagen, desafi ando inevitablemente la clási-
ca máxima publicitaria de que el peor error es 
mostrar la imagen de un mono y a continua-
ción añadir la palabra “mono”.
 Bélgica contaba con célebres representan-
tes del Art nouveau y de Arts & Crafts entre 
sus arquitectos y diseñadores, como Victor 
Horta y Henry van de Velde. En 1927 Van de 

Fig. 22. Páginas de 

Mise en Page. The Theory 

and Practice of Lay-

out, de Albert Tolmer. 

Londres: The Studio, 

1931 [CAT. L21]

Fig. 23. El aerógrafo, 

una herramienta común 

del siglo XX, esparce 

un fi no velo de color, la 

mayoría de las veces 

blanco. Se empleaba para 

retocar fotografías, así 

como para añadir nubes, 

fondos y sombreados. 

Era la técnica preferida 

para lograr los efectos 

cubistas propios del art 

déco, y resultaba más 

refi nado que el método 

alternativo de salpicar 

diminutas manchas de 

tinta con un pincel de 

cerdas duras

Carlu, Paul Colin, Charles Loupot y A. M. Cas-
sandre. 
 La construcción geométrica fue una herra-
mienta importante de los cartelistas france-
ses más cultivados. Cassandre apuntaba: “Ci-
ñéndome a mi método, o más concretamente, 
al método arquitectónico, por lo menos trato 
de conferir a mis carteles unos fundamentos 
inalterables” [Fig. 24, 25; CAT. B80, B148]. 
Y añadía: “Es vital que el cartelista empiece 
siempre con el texto y que lo coloque, en la 
medida de lo posible, en el centro de su com-
posición. El diseño debe girar en torno al texto 
y no al contrario”. En la misma entrevista Cas-
sandre admitía que, aunque las letras minús-
culas habían demostrado ser más legibles, él 
permanecía indefectiblemente leal a las ma-
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Velde fue uno de los primeros que empleó el 
nuevo tipo de letra geométrica Futura (Paul 
Renner, unos de los teóricos tipográfi cos más 
antiguos y experimentados, había diseñado 
Futura sobre una base geométrica, con regla y 
compás. Volveré enseguida sobre ello). Tras la 
Primera Guerra Mundial el ámbito del diseño 
de carteles en Bélgica era equiparable al me-
jor de los trabajos publicitarios de otros paí-
ses. El diseñador modernista más destacado 
fue el pintor Josef Peeters. Infl uido primero 
por Marinetti, posteriormente adoptó un esti-
lo geométrico de letras similar al de Theo van 
Doesburg [CAT. B42, B43].
 

CULTURA, POLÍTICA, 

NEGOCIOS: LOS PAÍSES BAJOS 

Los Países Bajos contaban con la misma varie-
dad de carteles que otros países europeos. La 
vanguardia estuvo infl uida primero por el mo-
vimiento Arts & Crafts y los Wiener Werkstätte 
y por tendencias del arte contemporáneo. El 
arte gráfi co holandés tendía principalmente 
hacia la geometría rectangular, que unía el 
lenguaje del movimiento artístico De Stijl con 
la tecnología inevitablemente ortogonal de la 
impresión tipográfi ca. De Stijl se identifi ca de 
un modo más evidente con las pinturas abs-
tractas de Piet Mondrian: una composición de 
líneas negras horizontales y verticales sobre 
un lienzo blanco, en la que algunos rectángu-
los aparecen rellenos de colores primarios o 
gris. Sin embargo, el enérgico portavoz y teó-
rico de De Stijl era Theo van Doesburg, pintor, 

arquitecto y poeta que también se entregó a la 
impresión tipográfi ca publicitaria. Aunque en 
un principio publicitaba y participaba en actos 
dadaístas, en su estilo estrictamente geomé-
trico se asienta gran parte del trabajo pionero 
de la Bauhaus. 
 Los carteles holandeses que mejor mues-
tran una geometría simple son los de Bart van 
der Leck, miembro de De Stijl y, de un modo 
más evidente, los del arquitecto Hendrik Wij-
develd. Ya antes de la Primera Guerra Mundial 
Van der Leck diseñaba carteles con letras rec-
tangulares dentro de cuadrículas al estilo de 
Mondrian pero simétricas [CAT. B33, B34]. 
Sus carteles geométricos, impresos emplean-
do la litografía, no están determinados por el 
medio de producción, como es el caso de los 
ejemplos tipográfi cos de Wijdeveld [CAT. B34]. 
Dos de los carteles para exposiciones que rea-
lizó Wijdeveld para el Stedelijk Museum de 
Ámsterdam en 1929 y 1931, muestran clara-
mente el uso que hacía de los materiales de 

impresión —a modo de ladrillos— para cons-
truir grandes zonas de color que adornaba 
con cuadrados o reglas tipográfi cas [CAT. 
B135, B149]. Esta técnica es característica de 
la revista de formato cuadrado de Wijdeveld, 
dedicada principalmente a la arquitectura, 
Wendingen [Giros], que empezó a diseñar en 
1918 (no se sabe hasta cuándo). Las portadas 
de Wendingen muestran todas las tendencias 
del arte de la época, siendo la más conocida y 
menos típica la portada del primero de siete 
números dedicados a Frank Lloyd Wright, di-
señada por El Lissitzky en 1921 [CAT. L407:19]. 
Antes de que se publicara el primer número 
en 1919, Wijdeveld escribió: “Sentí que la des-
trucción que causa la GUERRA se transfor-
maría ahora en el progreso que causa la PAZ 
y el discurso de unidad… ¡En todo momento 
oía una llamada en mi interior, Europa!”25. Que 
este optimismo era infundado lo muestra la 
carrera profesional del impresor y artista Hen-
drik Nicolaas Werkman. 

Fig. 24. La estructura 

geométrica de Cassandre 

para el cartel del 

periódico L’Intransigeant 

[CAT. B80] 

Fig. 25. Cartel de 

Cassandre para 

L’Intransigéant. Le plus 

fort, 1925 [CAT. B80]

Fig. 26. Página de Words, 

folleto promocional de 

Cassandre del tipo Bifur, 

publicado en París por 

Deberny & Peignot en 

1929 [CAT. L15]

 Además de trabajar a destajo a diario, 
Werkman elaboró la revista The Next Call. 
Impresa manualmente con tipos metálicos 
y de madera sobre una prensa sencilla, con 
tan sólo cuarenta copias se trataba más de 
una producción artesanal que industrial [CAT. 
B94]. El proceso de impresión era primitivo: 
a menudo los tipos no se tintaban de modo 
uniforme y la impresión se emborronaba. En 
ocasiones, Werkman no empleaba la prensa 
para imprimir y presionaba las letras tintadas 
sobre el papel manualmente, un método que 
denominó “impresión en caliente”. Al igual 
que otros impresores holandeses durante la 
Segunda Guerra Mundial, tuvo que donar una 
quinta parte de sus tipos metálicos para hacer 
balas. Debido a que sus trabajos de impresión 
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mostraban sentimientos anti-nazis, recibió 
un disparo dos días antes de que liberaran 
su ciudad. Un destino similar conoció Frans 
Duwaer, arrestado por falsifi car cientos de 
documentos de identidad. Su vida fue conme-
morada en uno de los libros modernistas más 
famosos, F[rans] D[uwaer] (van zijn vrienden) 
[Frans Duwaer (de sus amigos)]26, diseñado 
por el pintor y diseñador Friedrich Vordember-
ge-Gildewart [Fig. 27].
 Un grupo de diseñadores holandeses fue 
el responsable de algunos de los primeros 
ejemplos, todavía infl uyentes, del diseño grá-
fi co moderno. Gerard Kiljan, Paul Schuitema 
y Piet Zwart formaban parte del movimiento 
modernizador holandés, en el que también 
estaban incluidos los artistas de De Stijl, di-
rigido por Van Doesburg. Van Doesburg, un 
propagandista viajero, había conocido en Ber-
lín a los artistas dadaístas y vanguardistas de 
Europa del Este y Rusia. Eran pocos los miem-
bros de la vanguardia que no tuvieron algún 
vínculo personal con él. En 1922 asistió a la 
Conferencia Internacional de Artistas Progre-
sistas en Weimar, acontecimiento que reunió 

a dadaístas y constructivistas; Van Doesburg 
pertenecía a ambas tendencias. También es-
tuvo presente El Lissitzky, que ese mismo año 
publicaba Pro dva kvadrata [Historia de dos 
cuadrados] [CAT. L358]27. Su empleo de la 
diagonal coincidió con el distanciamiento por 
parte de Van Doesburg de una pintura y una 
tipografía rigurosamente ortogonales —un 
cambio que había dado paso a composiciones 
menos estáticas, infl uidas por el suprematis-
mo ruso—, para involucrarse con De Stijl.
 Kiljan, Schuitema y Zwart destacaban 
entre los diseñadores radicales que estaban 
creando nuevas tipografías. Sus ideas resul-
taban tan escandalosas y dogmáticas que los 
llamaban “Los maníacos”. Schuitema resumió 
su ideario elaborando dos listas opuestas de 
doce palabras cada una. La primera, titulada 
“Ayer”, contenía: “artístico, decorativo, sim-
bólico, fantástico, no social, lírico, pasivo, ro-
mántico, estético, teórico, artesanal; en otras 
palabras: «arte»”. La segunda lista, titulada 
“Hoy”, incluía: “real, directo, fotográfi co, for-
mal, competitivo, razonable, activo, actual, 
determinado, práctico, técnico; en otras pa-
labras: «realidad»”28. Kiljan y Schuitema im-
partieron clases en la Academia de Róterdam. 
Un alumno recordaría posteriormente que le 
dijeron que “un dibujo, e incluso el diseño de 
una letra perfectamente normal derivaba en 
individualismo emocional, [uno y otro] re-
chazables como contrarrevolucionarios”29. Es 
más, “el empleo de minúsculas y mayúsculas 
no sólo se regía por unos principios formales, 
sino que también simbolizaba una ideología 
en particular. Había tipografía «de izquierdas» 
y «de derechas». El empleo de minúsculas 
y mayúsculas en el mismo texto no sólo era 
desordenado y sucio, sino que evidenciaba 
diferencias jerárquicas. Y las diferencias jerár-
quicas se consideraban antisociales”30. 
 Kiljan se preparó para ser artista litográfi -
co, Schuitema para ser pintor. Zwart estudió 
arquitectura trabajando durante varios años 
como ayudante del célebre arquitecto Hen-
drik Berlage, que le presentó a su yerno, ge-
rente en la NKF, la Fábrica Holandesa de Ca-
ble. Desde 1923 y durante diez años, Zwart, 
que se autodenominaba “tipotect”, trabajó 
para la NKF, para la que elaboró casi tres-
cientos anuncios [CAT. L36, L282]. Empezó a 
trabajar sin experiencia alguna en tipografía, 
incluso desconocía los términos “caja alta”, 
“caja baja” o “mayúsculas”. “Aprendí los prin-
cipios de la tipografía gracias a un aprendiz 
de dieciocho años de una pequeña imprenta; 
durante la hora de la comida le enseñaba mis 
bocetos y entre los dos tratábamos de adap-
tarlos a los tipos metálicos”31. 

 El mismo año que empezó a trabajar con 
la NKF, Zwart conoció a Schwitters, que es-
taba en Holanda en un viaje dadaísta, y a El 
Lissitzky, cuya “Topographie der Typographie” 
acababa de aparecer en el número 4 de la 
revista de Schwitters, Merz. En esta visita, El 
Lissitzky enseñó a Zwart a hacer fotogramas. 
Con frecuencia se cita Dliá gólosa [Para la voz] 
[CAT. L359], de El Lissitzky, como infl uencia 
determinante de uno de los ejemplos más 
famosos de la nueva tipografía, el catálogo 
de ochenta páginas que Zwart realizó para la 
NFK, con fotografías de primeros planos de 
la composición de los cables eléctricos [CAT. 
L94]. Ahí también demostraba un gran domi-
nio de la “tipofoto”, término acuñado por Mo-
holy-Nagy en la primera publicación teórica 
y promocional de Jan Tschichold, elementare 
typographie [Tipografía elemental], de 1925, 
para designar la integración gráfi ca del tipo y 
la fotografía. 
 Kiljan, Schuitema y Zwart dominaban la 
cámara, y la fotografía se convirtió en parte 
esencial de su trabajo. Por ejemplo, cada uno 
de ellos diseñó una colección de sellos em-
pleando imágenes fotográfi cas. En diversos 
folletos y anuncios —entre otros para la Berkel, 
una empresa de máquinas de cortar carne—, 
Schuitema puso en práctica las “tipofotos”, in-
tegrando texto e imagen mediante la sobreim-
presión de negro sobre rojo y rojo sobre negro 
[CAT. L319, L327, L328, L331]. La impresión a 
dos colores en blanco y rojo no sólo era eco-
nómica sino también impresionante: impacta-
ba de forma inmediata, evitando la distracción 
ornamental (el rojo era el color que, después 
del negro, se usaba tradicionalmente para 
imprimir). Tanto Schuitema como Zwart eran 
miembros del grupo Opbouw [Construcción] 
de arquitectos avanzados. Schuitema diseñó 
portadas para el periódico del grupo y para la 
revista de la Filmliga, distribuidores de pelícu-
las vanguardistas extranjeras. El método de 
sobreimprimir dos colores era compartido por 
Zwart, que empleó el azul y el rojo para con-
ferir profundidad y movimiento a una serie de 
portadas para libros sobre cine [CAT. L312].
 En 1928, después de que Gropius aban-
donara la Bauhaus, el nuevo director Han-
nes Meyer invitó a Zwart a hacerse cargo del 
curso sobre tipografía y publicidad. El resul-
tado se resumió en una semana intensiva de 
inmersión. Zwart aprendió de la experiencia 
de Walter Peterhans, experto en fotografía 
de la Bauhaus, y reafi rmó su compromiso de 
emplear tipos en minúsculas con objeto de 
reducir la cantidad de tipos necesarios y sim-
plifi car la composición de textos e incluso el 
teclado de la máquina de escribir [CAT. L282]. 

Fig. 27. Retrato de Duwaer 

en F. D. [Frans Duwaer], 

(Van Zijn Vrienden), de 

Friedrich Vordemberge-

Gildewart. Ámsterdam, c 

1945 [CAT. L98]

Fig. 28. Ilustración de 

la hoja suelta que Franz 

Roh y Jan Tschichold 

encartaron en su libro 

foto-auge, 1928 [CAT. 

L321], rogando que toda 

la tipografía fuera en 

minúscula y con una 

fuente sans-serif. “¿Por 

qué cuatro alfabetos, 

si todos se pronuncian 

igual (mayúsculas y 

minúsculas latinas, 

mayúsculas y minúsculas 

alemanas [Fraktur])?” —

preguntaban
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El objetivo era reducir también el número de 
tipos de letra. Para subrayar la innecesaria va-
riedad existente, Franz Roh y Jan Tschichold 
insertaron un marcapáginas de papel en foto-
auge, que era su estudio sobre la fotografía 
vanguardista [Fig. 28]. Su doctrina restrictiva 
tuvo pocos seguidores, y no era habitual que 
se respetaran estrictamente los dogmas de la 
nueva tipografía de Tschichold; sin embargo, 
se puede apreciar en la revista Gaceta de Arte, 
publicada en las islas Canarias, lejos del cen-
tro de la actividad vanguardista [CAT. L119].
 

LA BAUHAUS Y LA VANGUARDIA

A menudo se atribuye a la Bauhaus el mérito 
de la confi guración del estilo y la fi losofía de la 
tipografía Modernista. Esto se debe a la pre-
sencia de destacados diseñadores gráfi cos, 
en concreto Herbert Bayer y László Moholy-
Nagy. Pero no existía ningún “estilo Bauhaus”, 
excepto —es el caso de Moholy-Nagy— un 
empleo exagerado de determinadas normas 
estrictas: rayas y franjas negras horizontales 
y verticales [Fig. 29].
 La breve vida de la Bauhaus, 1919-1933, 
avanzó en paralelo a la amplia transformación 
de actitudes respecto al diseño de impresión. 
Johannes Itten, pintor y profesor en la escuela, 
experimentaba con la dinamización del texto 
a través de la caligrafía y del empleo de tipos 
de diferentes tamaños y estilos. Sus opciones 
se hacían eco del ruidoso e inquieto expre-
sionismo de la época en pintura y cine. Esta 
tendencia perduró en la portada de Lyonel Fei-
ninger para una serie de láminas de artistas 
publicadas por la escuela en 1925 [CAT. L356]. 
Pero en 1922, con la llegada de Van Doesburg 
a Weimar —el lugar de nacimiento de la escue-
la—, se inició la transformación de la Bauhaus 
hacia una estética más industrial. Max Bur-
chartz, seguidor de Van Doesburg, estaba en 
Weimar al mismo tiempo. Ambos tenían ex-
periencia publicitaria como tipógrafos, y Bur-
chartz practicaba un estilo de diseño gráfi co 
igualmente geométrico [CAT. L265]. Un año 
más tarde, en 1923, se incorporó como profe-
sor de la escuela László Moholy-Nagy, recién 
llegado de Berlín, donde entre sus colegas 
pintores estaban los constructivistas rusos. 
De este modo, una combinación de caracte-
rísticas de De Stijl y del constructivismo ruso 
infl uyó en Herbert Bayer, antiguo alumno de 
la Bauhaus y responsable del nuevo departa-
mento de impresión y publicidad de la escuela 
a partir de 1925, fecha en que esta se trasladó 
a Dessau [CAT. B53, B54, B72, B97, B116].
 Bayer tenía antecedentes en la corriente 
dominante vanguardista: había sido ayudan-

te del arquitecto y diseñador Emanuel Josef 
Margold —miembro de los Wiener Werkstät-
te— en la colonia de artistas de Darmstadt, 
donde, ya en 1910, los catálogos para las ex-
posiciones se imprimían con el tipo Grotesk 
[cf. Fig. 3]. Bajo el liderazgo de Bayer se abrió 
un departamento de publicidad en los nuevos 
edifi cios de la Bauhaus en Dessau, con sala de 
composición propia —limitada a un tipo de le-
tra, la Akzidenz Grotesk, en varios tamaños— 
y dos prensas para imprimir, lo que permitía 
aceptar trabajo publicitario. 
 En 1923, en el momento de la exposición 
de la Bauhaus, la diversidad de puntos de vista 
estéticos era patente en la variedad de estilos 
de sus carteles, pero cabe destacar el uso re-
petitivo del cuadrado, que tanto gustaba a El 
Lissitzky [CAT. B53]. Aparece también en el 
folleto de la exposición de Oskar Schlemmer, 
diseñado con algo del nuevo espíritu cons-
tructivista [CAT. B64]. E incluso el ojo de la ca-
beza geometrizada del cartel de Fritz Schleifer 
es un cuadrado [CAT. B63]. Numerosas obras 

de la exposición incluyen un cuadrado rojo, a 
menudo colocado en posición oblicua. El catá-
logo principal de la exposición, con portada di-
señada por Bayer e interior a cargo de Moho-
ly-Nagy, es de formato cuadrado [CAT. L134]. 
En aquel momento, la visión de la tipografía 
que Moholy-Nagy transmitía en el catálogo 
—refl ejo del dadaísmo: “empleamos todos los 
tipos de letra, tamaños, formas geométricas, 
colores, etc.”— se consideró anticuada.
 La importancia de la exposición de 1923 no 
radicaba en el diseño de ciertos objetos, sino 
más bien en el espíritu modernizador de la 
Bauhaus, que expresaba bien el eslogan de su 
fundador, el arquitecto Walter Gropius: “Arte 
y tecnología, una nueva unidad”. A la muestra 
acudió el calígrafo erudito Jan Tschichold. Ha-
bía oído las palabras “suprematismo” y “cons-
tructivismo” cuando trabajaba como diseña-
dor para un impresor de Leipzig. Para descu-
brir lo que signifi caban, y siguiendo el consejo 
de un historiador del arte, viajó a Weimar para 
ver la exposición. Regresó a Leipzig en estado 
de shock. La visita y la experiencia de la nueva 
pintura abstracta le volvieron impaciente con 
las normas tradicionales del diseño. Pronto se 
puso en contacto con Moholy-Nagy, que hizo 
circular su interpretación de la obra rusa y le 
puso en contacto con El Lissitzky. 
 

TSCHICHOLD Y “LA NUEVA TIPOGRAFÍA”

En 1925 Tschichold publicó su manifi esto 
sobre lo que él llamó “La nueva tipografía”. 
Apareció con el título elementare typographie 
como número especial de una revista espe-
cializada en impresión [CAT. L6]32. La intro-
ducción proponía considerar los movimientos 
artísticos modernos como la base de una nue-
va forma de mirar, y daba la bienvenida al espí-
ritu industrial moderno, ejemplifi cado por los 
diversos modelos de ingeniería y maquinaria. 
Casi la mitad de las ilustraciones correspon-
dían a obras de artistas de la Bauhaus. Tschi-
chold reproducía también el membrete de El 
Lissitzky y sus diseños más famosos, para su 
Historia de dos cuadrados [CAT. L358] y para 
el libro de poemas de Mayakovski Para la voz 
[CAT. L359]. Se publicaron más de dos mil 
copias de la revista, de modo que el mensaje 
llegó a un amplio público de impresores, que, 
en 1925, tras la desilusión de la Primera Gue-
rra Mundial, miraban hacia el futuro. Algunos 
recibieron estas propuestas revolucionarias 
con alegría y sintieron el impulso de emular-
las; otros las acogieron con preocupación o 
confusión. 
 Tschichold formulaba diez principios de 
tipografía “elemental”, empezando con dos: 

Fig. 29. El folleto de 

László Moholy-Nagy 

para publicitar los Libros 

de la Bauhaus (1925) 

muestra el estereotipo de 

la tipografía “Bauhaus”. 

Posteriormente se 

consideró formalista 

el justifi car una sola 

palabra para que el ancho 

de la columna encajara 

(Bauhausbücher) y 

excesivo el empleo de 

normas estrictas para 

imponer una estructura. 

Cf. en Fig. 50 el uso de las 

reglas en la sofi sticada 

nueva tipografía
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“1. La nueva tipografía está determinada por 
exigencias funcionales. 2. El fi n de todo dise-
ño tipográfi co es la comunicación (uno de cu-
yos medios es la tipografía). La comunicación 
debe presentarse de la forma más breve, sen-
cilla y penetrante [posible]”33. 
 Tschichold proseguía exigiendo el uso de 
fotografías en vez de dibujos y el empleo de 
la palo seco (Grotesk) en todas sus formas —
fi na, normal, negrita, estrecha y ancha—, aun-
que—afi rmaba— la serifa normal era mejor 
que la palo seco delgada. Y citaba las ventajas 
de abandonar las letras mayúsculas. Reco-
mendaba formas, tamaños y pesos opuestos, 
dependiendo de la lógica del mensaje, y su-
brayaba la importancia del espacio en blan-
co de las zonas sin imprimir. Las líneas ver-
ticales y diagonales del tipo eran apropiadas 
para conferir apremio a la nueva tipografía, 
pero había que excluir todo adorno, así como 
cualquier elemento “decorativo-artístico-ca-
prichoso”. Acababa recomendando tamaños 
de papel estandarizados, pero esto “porque el 
concepto de diseño elemental necesariamen-
te cambia de continuo, en consonancia con la 
transformación de los elementos”34. 
 Las ideas de Tschichold estaban, por su-
puesto, sujetas a cambios, pero los cambios 
eran graduales. Sus libros, Die Neue Typogra-
phie [La nueva tipografía], 1928 [CAT. L13], y 
Typographische Gestaltung [Diseño tipográfi -
co] [CAT. L23], publicado en Basilea en 1935, 
eran menos doctrinarios. En 1933 los nazis le 
acosaron hasta echarle de su puesto de profe-
sor en Múnich y le obligaron a abandonar Ale-
mania. Se instaló en Suiza; allí, la obra de los 
comprometidos seguidores de la tipografía 
modernista —por ejemplo, Max Bill— le pare-
ció fundamentada en nociones totalitarias. 
 Un año después de la publicación de ele-
mentare typographie, la Bauhaus ganó más 

notoriedad a través de un número especial de 
la revista Off set- Buch- und Werbekunst [Arte 
del Ófset, del Libro y de la Publicidad] [CAT. 
L225]. Herbert Bayer reseñaba su intento de 
crear un alfabeto universal; Josef Albers ilus-
traba un alfabeto hecho de plantillas de uni-
dades geométricas simples: un cuadrado, un 
triángulo y un cuarto de círculo; y Moholy-Na-
gy, prolífi co propagandista, escribía sobre el 
uso de fotocollages y fotogramas en la publici-
dad. Moholy y Tschichold no estaban solos en 
Alemania difundiendo el mensaje de la nueva 
tipografía. Entre los profesores de la escuela 
de artesanía había varios célebres pioneros 
de la reforma: en Múnich, Paul Renner y Georg 
Trump [CAT. B108, B119], ambos diseñadores 
de tipos y profesionales de la industria de las 
artes gráfi cas; los antiguos pintores expresio-
nistas Max Burchartz, en Essen, y Johannes 
Molzahn, en Breslau [CAT. B87, B130]; el di-
rector de museo Walter Dexel, en Magdeburgo 
[CAT. B75, B76, B99, B126]; los artistas Willi 
Baumeister y Hans Leistikow [CAT. L273], en 
Fráncfort; y en el extranjero, Paul Schuite-
ma en La Haya [CAT. B89] y Ladislav Sutnar 
en Praga [CAT. B158, B175, L178-L181, L261, 
L406]. Aparte de Molzahn, todo este grupo 

expuso con el Ring neuer Werbegestalter [Cír-
culo de nuevos diseñadores publicitarios]. Vol-
veré sobre ello más adelante.
 Tschichold había impartido clases en la 
Graphische Berufsschule [Escuela de Diseño 
Gráfi co] de Múnich. El director de la escuela 
era el tipógrafo Paul Renner, uno de los más 
solventes expertos en este ofi cio desde antes 
de la Primera Guerra Mundial. Había trabajado 
en Fráncfort, por entonces centro del Moder-
nismo por su planifi cación urbanística racio-
nal, y donde el jefe del departamento de urba-
nismo de la ciudad editaba la revista progre-
sista Das neue Frankfurt [El nuevo Fráncfort]. 
El cartel de Hans Leistikow para la exposición 
Die Wohnung für das Existenzminimum [La vi-
vienda para el mínimo existencial] [CAT. B128] 
tipifi ca el carácter funcional de la importante 
contribución de Renner al diseño de tipos, el 
tipo Futura, y eso convierte su libro Mecha-
nisierte Grafi k. Schrift, Typo, Foto, Film, Farbe 
[Artes gráfi cas mecanizadas. Letra, tipo, foto, 
fi lm, color] [CAT. L20] en una evaluación razo-
nada de la nueva tecnología de impresión y de 
la práctica tipográfi ca (había muchas varieda-
des de Futura [CAT. L8, L12]. En la portada de 
su panfl eto Kultur-bolschewismus? [¿Bolche-

Fig. 30. Páginas de Die 

Kunstismen 1914-1924, de 

Hans Arp y El Lissitzky. 

Erlenbach-Zúrich: Eugen 

Rentsch, 1925 [CAT. L91]

Fig. 31. Cartel de 

Max Bill para la 

exposición Negerkunst, 

prähistorische Felsbilder 

Südafrikas, 1931 [CAT. 

B146]

Fig. 32. La estructura 

geométrica del cartel de 

Max Bill para Negerkunst 

[CAT. B146]
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vismo cultural?] [CAT. L308], en el que formu-
laba su crítica del dogma nacionalsocialista 
y anti-Modernista, Renner empleó la versión 
Display de Futura). 
 En 1927 Tschichold, colega de Renner en la 
Escuela de Diseño Gráfi co de Múnich, realizó 
una serie de carteles cinematográfi cos para el 
cine Phoebus-Palast, carteles que a menudo 
terminaba en unas horas [CAT. B110, B111]. 
Aunque dibujaba los rótulos a mano, la calidad 
del diseño de estos carteles puso en evidencia 
las imperfecciones de los realizados por el di-
señador anterior, Carl Otto Müller [CAT. B106, 
B118]. La colección de carteles soviéticos de 
Tschichold, así como su contacto con diseña-
dores rusos, fueron algunas de las pruebas 
incriminatorias que llevaron a su arresto. A los 
diez días de la victoria electoral nazi en marzo 
de 1933 estaba en la cárcel. Liberado algunas 
semanas después, se trasladó a Suiza y se es-
tableció como diseñador de libros en Basilea, 
donde también impartió clases de tipografía. 
 Fue en Suiza donde el Modernismo se 
consolidó con fi rmeza, sin verse afectado su 
desarrollo por la reacción nacionalista en Ale-
mania35. Durante el tiempo que pasó en Suiza, 
El Lissitzky experimentó con el fotomontaje y 
diseñó publicidad para los artículos de papele-
ría de Pelikan. También colaboró con el artista 
Hans Arp en una guía de movimientos artísti-
cos modernos, Die Kunstismen [Los ismos del 
arte] [Fig. 30], y con Mart Stam en la revista 
de arquitectura ABC [CAT. L97]. En Basilea, 
Theo Ballmer fue pionero en la creación de 
un estilo de cartel geométrico sin perspectiva 
[CAT. B114, B115]. También Max Bill volvió a 
Suiza tras abandonar la Bauhaus, y en Zúrich 
trabajó como artista, arquitecto y diseñador 
gráfi co de estética funcionalista, lo que in-
cluía el rechazo de las letras mayúsculas [CAT. 
B145-B147]. En su cartel para la exposición de 
arte africano [Fig. 31, 32] Bill empleaba un mé-
todo de construcción tan riguroso como el de 
Cassandre. 
 

SCHWITTERS, EL RING NEUER 

WERBEGESTALTER Y GEFESSELTER BLICK

Kurt Schwitters podría parecer uno de los ar-
tistas con menos probabilidades de convertir-
se en una infl uencia perdurable en la evolución 
del diseño gráfi co. Pintor y creador de colla-
ges y esculturas a partir de materiales encon-
trados, inventó la palabra Merz para identifi -
car su actividad vanguardista, que incluía su 
despacho de diseño publicitario, Merz-Werbe. 
Y Merz era el título de la revista que él mismo 
publicaba. Schwitters era un hombre de pala-
bras, letras e imágenes [CAT. B67, B68, L102]. 

 Al igual que a Marinetti, le interesaba la re-
lación entre el sonido y la palabra impresa. Es-
cribía poemas sonoros, que le gustaba recitar: 
algunos se publicaron en la revista Mecano, de 
Van Doesburg, en 1923; en i10, en 1927 [CAT. 
L193]; en su revista Merz, con tipografía de Jan 
Tschichold, en 1932 [CAT. L397] y en Transi-
tion nº 22, 1933 [CAT. L171], y nº 24, 1936 (esto 
da una idea de la popularidad de Schwitters 
entre la vanguardia, y de su energía). También 
diseñó un alfabeto, un código o Systemschrift 
[escritura sistemática] para trasladar el dis-
curso a imágenes basándose en la lógica. Lo 
describió como “optofonética”36. Un ejemplo 
del empleo de este alfabeto todo en mayúscu-
las es el cartel realizado en 1927 para la gala 
de la fábrica Opel [CAT. B107]. 
 La originalidad de Schwitters como artista 
se veía compensada con su profesionalidad 
como diseñador publicitario. En Hannover rea-
lizó anuncios de prensa para negocios locales 
en un estilo inequívocamente moderno; cuan-
do Walter Gropius supervisó en Karlsruhe el 
proyecto de la Urbanización Dammerstock, 

Schwitters se encargó de diseñar el trabajo 
gráfi co [Fig. 33]. Esto incluía un símbolo ba-
sado en un plano del emplazamiento de Dam-
merstock, con un logotipo estándar formado 
por un membrete de tres líneas con letras di-
bujadas a mano, que aparecía en carteles, en 
el catálogo para la exposición, en artículos de 
papelería, en invitaciones y en anuncios publi-
citarios. Este trabajo le sirvió de preparación 
para llevar a cabo todo el diseño del material 
impreso para la ciudad de Hannover: carteles 
de teatro y más de cien artículos de papelería, 
desde sencillos membretes hasta formularios 
de la seguridad social y expedientes escola-
res. Todos estaban impresos en el tipo de letra 

Fig. 33. Cartel y catálogo 

de Kurt Schwitters 

para la exposición 

Dammerstock, 1929 

[CAT. B131, L375]

Futura, que Schwitters sustituyó por la Akzi-
denz Grotesk, más habitual en él. 
 Futura también fue la fuente que empleó 
Schwitters en el manual de dieciséis páginas 
Die neue Gestaltung in der Typographie [El 
nuevo diseño en la tipografía] [CAT. B143]. 
Tras enumerar todos los campos de la tipogra-
fía, empezando por los membretes y acaban-
do por los carteles publicitarios luminosos, 
Schwitters dividió el tema en: diseño, rela-
ciones en los textos y en las imágenes, reglas 
para los textos y para las imágenes, seguido 
de la recomendación del empleo de Futura en 
todas sus variantes [Fig. 34]. Acababa con al-
gunos ejemplos de sus propios diseños y una 
reimpresión de la declaración de Lissitzky de 
1923, “Topografía de la tipografía”, que comen-
zaba con un recordatorio, habitual en muchos 
pronunciamientos vanguardistas: “Las pala-
bras de la página impresa deben mirarse, no 
escucharse”37. En 1924 Schwitters había pu-
blicado un número de la revista Merz dedicado 
a la publicidad impresa [CAT. L379]. Además 
de un ensayo sobre tipografía, incluía algún 

Fig. 34. La fuente 

Futura ilustrada en Die 

neue Gestaltung in der 

Typographie, de Kurt 

Schwitters, Hannover, c 

1930 [CAT. B143]
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comentario breve del artista y diseñador Max 
Burchartz, empezando con “La buena publici-
dad es barata. Una pequeña cantidad de pu-
blicidad de gran calidad, que muestra calidad 
en todos sus aspectos, es más efectiva que 
una cantidad mayor de publicidad inapropia-
da y torpemente estructurada”38. 
 Burchartz fue miembro del ya mencionado 
Ring neuer Werbegestalter. Schwitters consti-
tuyó esta organización en 1927 para difundir 
la obra de sus miembros y para apoyarse 
mutuamente. En un principio el Ring sólo in-
cluía a diseñadores que trabajaban en Alema-
nia: Max Burchartz, Willi Baumeister, Walter 
Dexel, César Domela, Robert Michel, Georg 
Trump [CAT. B108], Jan Tschichold y Friedrich 
Vordemberge-Gildewart [CAT. L98]. En 1928 
se les unieron Hans Leistikow, Werner Gräff , 
Hans Richter y el primer miembro extranjero, 
Piet Zwart. Las exposiciones itinerantes in-

cluían a invitados como Moholy-Nagy y Her-
bert Bayer, Karel Teige (de Checoslovaquia), 
Lajos Kassák y Ladislav Sutnar (de Hungría) 
y Max Bill (de Suiza). La propuesta de Schwit-
ters de editar una publicación que difundiera 
la obra de todos los miembros del Ring se hizo 
realidad en 1930 con el libro Gefesselter Blick 
[Mirada atrapada] [Fig. 35]. Fue el inventario 
más completo de diseñadores vanguardistas 
y de sus ideas. Cada participante entregó una 
declaración y ejemplos de su obra. Salvo raras 
excepciones, sus diseños son asimétricos; el 
tipo de letra es palo seco; las ilustraciones son 
fotografías, no dibujos. Pocos son los que em-
plean las franjas, líneas y puntos típicos de los 
primeros diseños de la Bauhaus, y las reglas 
de los impresores se emplean con un objeti-
vo práctico, especialmente en la alineación en 
columnas, para separar una categoría de otra. 
El rasgo estilístico más común es la diagonal, 
inspirada en Van Doesburg.
 El resultado de la amistad de Schwitters 
con Van Doesburg fue el libro infantil, Die 
Scheuche [El espantapájaros] [CAT. L64]. La 
tercera coautora del libro, Käte Steinitz, es-
cribió un extraño relato de la forma en que la 
vanguardia trabajaba con los impresores:
 Theo y Nelly van Doesburg vinieron a visi-
tarme. Se conversó sobre tipografía y arqui-
tectura, sobre las revistas De Stijl y Merz, el 
jazz y otras cosas. Theo van Doesburg señaló 
las cajas tipográfi cas. “¿No podríamos hacer 
ahora mismo otro libro de imágenes tipográ-
fi cas, pero más coherente, empleando única-
mente material de impresión, al igual que hizo 
Lissitzky en su libro de poemas [se refería a 
Para la voz, de Mayakovski], pero también muy 
diferente?” Schwitters respondió de inmedia-
to recitando su poema sobre un espantapája-
ros. Kurt conocía al cajista Paul Vogt que, en 
un pequeño taller, le gustaba jugar con ideas 
tipográfi cas nuevas. Le llevamos Die Scheu-
che. Nos dio carta blanca y estuvo encantado 
de recortarnos una “O” extra-grande que ne-
cesitábamos para Monsieur le Coq, el gallo; 
y no se negó, como habría hecho cualquier 
compositor normal, a colocar la “b” minúscu-
la oblicuamente, como pie de una fi gura, y a 
colocar la “B” mayúscula oblicuamente, como 
pies de los granjeros enfadados. Recuerdo 
que después de un rato estábamos cansados 
y no nos poníamos de acuerdo. Por eso, para 
abreviar el proceso, sugerí que en la página de 
la noche oscura simplemente imprimiéramos 
una banda ancha de negro o azul oscuro, sin 
complicarnos más [Fig. 36]. Se aprobó esa 
idea; sólo quedaba una página para la esce-
na fi nal, realmente llena de fi guras. Había una 
acumulación de elementos hacia la parte de-

Fig. 35. Páginas de 

Gefesselter Blick, de 

Heinz y Bodo Rasch. 

Stuttgart, 1930 [CAT. 

L326]

Fig. 36. Últimas dos 

páginas de Die Scheuche: 

Märchen, de Kurt 

Schwitters, Käte Steinitz 

y Theo van Doesburg 

publicado en la revista 

Merz, nº 14-15, 1925 [CAT. 

L64]

Fig. 37. Ilustraciones de 

John Heartfi eld para 

Deutschland, Deutschland 

über alles, de Kurt 

Tucholsky, pp. 46, 47. 

Berlín, 1929 [CAT. L325]
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recha de la página, como si todos los actores 
estuvieran saliendo por el lado derecho del 
escenario. La última frase: “Und da wards hell” 
[Y entonces se hizo la luz], tuvo que imprimir-
se totalmente al margen, de arriba a abajo. No 
obstante, estos dos genios del diseño se las 
arreglaron para crear una composición rítmi-
ca empleando sólo mayúsculas en negrita39.
 De entre los diseñadores incluidos en Ge-
fesselter Blick, Walter Dexel fue uno de los más 
notorios. En 1927 había publicado un artículo 
titulado “¿Qué es la nueva tipografía?” en la 
primera plana de un diario. Aunque se trata-
ba de una explicación simple sobre las tesis 
de la Bauhaus defendidas por Moholy-Nagy, 
discrepaba sobre algunos remilgos de la Bau-
haus, en particular sobre el uso de reglas y 
adornos geométricos, que a Dexel no le pare-
cían mejores que las viñetas victorianas. Tam-
bién reprobaba las líneas de tipos colocadas 
oblicuamente de Moholy. Dexel, que era histo-
riador del arte, era organizador y diseñador de 
exposiciones en la galería de arte municipal de 
Jena, para la que creaba invitaciones que a ve-
ces recortaba luego y pegaba, a modo de co-
llage, para elaborar un cartel. A diferencia de 
sus contemporáneos, Dexel dio una respues-
ta a la cuestión del diseño con mayúsculas o 
minúsculas, empleando exclusivamente ma-
yúsculas [CAT. B75]. La publicidad que realizó 
para una exposición de fotografía contempo-
ránea, que tuvo lugar en Magdeburgo en 1929 
[CAT. B126], fue una de las expresiones más 
puras de la nueva tipografía. Tampoco era ha-
bitual el empleo de letras dibujadas a mano 
para confi gurar una imagen, que se invertía 
de modo negativo-positivo, plasmando así el 
proceso fotográfi co.
 En las cuatro páginas de Gefesselter Blick 
que se entregaron al “photomonteur” (o ar-
tista fotomontador) John Heartfi eld, Schwit-
ters escogió la cubierta para la publicación 
satírica Deutschland, Deutschland über alles 
[CAT. L325]. Heartfi eld recortó y recompuso 
fotografías con letra Gothic para mofarse del 
militarismo y las grandes empresas. Sus pági-
nas de texto eran un raro ejemplo de “tipofo-
to”, interrumpiendo y reforzando el texto con 
imágenes documentales [Fig. 37]. Heartfi eld 
adaptó fotografías que tenía, pero también 
preparó y sacó otras. Por ejemplo, a sus ami-
gos vestidos para la ocasión y escalando el an-
damio de un edifi cio, para poder transformar-
los posteriormente en capitalistas escalando 
un símbolo del dólar, la “S” inicial del título del 
libro, So Macht man Dollars [Así se hacen dó-
lares] [CAT. P344]40. Heartfi eld se hizo célebre 
por sus cientos de portadas impresas en se-
pia para el semanario AIZ (Arbeiter Illustrierte 

Zeitung) [Periódico ilustrado de los trabajado-
res] desde 1929. La exposición muestra dos 
trabajos realizados después de 1936, cuando, 
tras la toma del poder por Hitler, se continuó 
publicando en Praga bajo el nombre de Die 
Volks Illustrierte [El Ilustrado del Pueblo] [CAT. 
L340, L341]. Este tipo de fotomontajes, en los 
que, mezclando las palabras de los titulares 
con los pies de foto, establecía vínculos gro-
tescos, creó un nuevo medio de persuasión 
política. 
 

LA FOTOGRAFÍA Y EL FOTOMONTAJE: 

ALEMANIA Y LA RUSIA SOVIÉTICA

La fotografía no sólo había transformado la 
forma de captar la apariencia, sino también 
las formas de la expresión creativa. El fotó-
grafo tenía en sus manos el control de la ima-
gen mediante diferentes cámaras, películas, 
velocidades del obturador, lentes y fi ltros. La 
imagen podía manipularse posteriormente en 
el cuarto oscuro al revelar la película y pasar el 
negativo a papel fotográfi co.
 Moholy-Nagy fue uno de los primeros en 
reconocer y promocionar el potencial de la 
fotografía, que describió como “diseño con 
luz”. En un ensayo traducido en Transition, ma-
nifestaba un entusiasmo lírico: “Se está desa-
rrollando un nuevo sentimiento —escribía— 
hacia las transiciones de claro-oscuro, blanco 
luminoso, oscuro-gris, repletas de luz líquida, 
el atractivo exacto de las texturas más deli-
cadas: en los nervios de una construcción de 
acero así como en la espuma del mar, y todo 
captado en una centésima o milésima parte 
de segundo”41. El ensayo de Moholy iba acom-

pañado de reproducciones de sus “estudios 
fotoplásticos —compuestos de varias fotogra-
fías— [que] son un método experimental de 
presentación simultánea; una interpenetra-
ción comprimida de la chanza visual y verbal: 
un extraño vínculo con el imaginario de las for-
mas de imitación más reales […] Este trabajo, 
que hoy se sigue haciendo a mano, pronto po-
dremos realizarlo mecánicamente“42. 

 Las páginas de las revistas y periódicos 
ilustrados se habían hecho más entretenidas 
al recortarse y superponerse imágenes foto-
gráfi cas [Fig. 38]. En muchos diseños las fo-
tografías ocupaban más espacio que el texto, 
aunque Moholy-Nagy se quejara en Transition 
de que “¡Teniendo en cuenta sus inmensas 
posibilidades, los periódicos ilustrados mo-
dernos siguen siendo reaccionarios!”43. De he-
cho, la vanguardia se apropió con toda liber-
tad de las técnicas de anuncios publicitarios y 
prensa popular [Fig. 39]. Para sus periódicos 
de gran formato y publicaciones varias (que 
tenían una circulación limitada), los dadaístas 
adoptaban, y a menudo parodiaban, los con-
vencionalismos periodísticos de titulares, co-
lumna de texto, ilustración y pie de foto. 
 El fotomontaje unía fragmentos del mundo 
real en collages, al igual que habían hecho los 
cubistas. Pero estos fragmentos no se pega-
ban en los fotomontajes por su color o textu-
ra, sino por sus imágenes: su signifi cado y su 
simbolismo. El material disponible era de pe-
queño formato, recortes de libros y revistas, 
y se pegaba en las ilustraciones. El contexto 
original de estas imágenes se eliminaba, de 
forma que su relación con otras imágenes ge-
neraba signifi cados nuevos e inesperados. 

Fig. 38. Juegos Olímpicos 

de Londres, doble página 

de la revista deportiva 

francesa La vie au grand 

air, 1908. El fotomontaje 

era habitual en la prensa 

popular mucho antes 

de que lo utilizara la 

vanguardia

Fig. 39. Anuncio 

americano, década de 

1880
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 Al combinar el dibujo con fotografías Mo-
holy-Nagy podía sugerir un espacio tridimen-
sional. Además trató de introducir el concepto 
del tiempo en diseños gráfi cos de dos dimen-
siones. Al fi nal de su libro Malerei Photogra-
phie Film [Pintura Fotografía Film] [CAT. L376] 
aparece la sección “Dinámica de la metrópo-
lis”, catorce páginas de “tipofotos” a modo de 
guión de una película, que sería “visual, pura-
mente visual”. El mismo guión cinematográfi -
co se había publicado en el periódico húngaro 
Ma. Aktivista Folyöirat [Hoy. Periódico Activis-
ta]. Impreso tipográfi camente con imágenes 
grabadas en madera, muestra el contraste 
entre los métodos de impresión anteriores y 
la “tipofoto”, que se hizo posible gracias al fo-
tograbado [Fig. 40, 41]. Malerei Photographie 
Film se publicó un año después como el nº 8 
de la serie Bauhausbücher [Libros de la Bau-
haus] [CAT. L405: 8], editada por Moholy-Na-
gy y el director de la escuela, Walter Gropius. 
Entre los autores incluidos en esta colección, 
además de Moholy-Nagy y Gropius, se encon-
traban los pintores Paul Klee, Piet Mondrian, 
Theo van Doesburg, Vasíli Kandinski y Kasimir 
Malévich44. 
 Cuando Moholy-Nagy hablaba de hacer 
cosas manualmente, se refería a sus “foto-
plásticas”, sus collages de fotografías con di-
bujos en tarjetas, una combinación que Her-
bert Bayer usó en su diseño para el montaje 
de una exposición [CAT. B72]. Moholy-Nagy 
también experimentó con los fotogramas: 
fotografías sin cámara hechas colocando ob-
jetos sobre el papel fotográfi co, o por encima 
de este, y exponiéndolos a la luz en el cuarto 
oscuro. Describía este proceso en un artículo 
de bricolaje para la popular revista mensual 
UHU [Fig. 42]45. Varios artistas crearon foto-
collages al estilo de Moholy-Nagy. Pero el ver-
dadero fotomontaje se hacía principalmente 
en el cuarto oscuro exponiendo varias veces 

los negativos, negativos que a veces se crea-
ban haciendo varias fotografías. El ejemplo 
más célebre es Autorretrato: el constructor de 
Lissitzky, reproducido en la portada de foto-
auge, una antología del nuevo panorama fo-
tográfi co editada por Tschichold y Franz Roh 
[CAT. L321]. Lissitzky usó lo que tenía a mano 
durante su estancia en Suiza: compases, pa-
pel gráfi co, su propio membrete. Combinó 
todo esto en una sola imagen fotografi ando 
varias veces los materiales y sometiéndola a 
múltiples exposiciones a la hora de pasarla 
a papel [Fig. 43-46]. Las imágenes se reutili-
zaron en la URSS en la portada de un folleto 
para el departamento de arquitectura de los 
Vjutemas [Talleres de Enseñanza Superior de 
Arte y Técnica] [CAT. P296] y en un tarjetón 
litografi ado para las tintas Pelican [CAT. B86]. 
El Lissitzky empleó una técnica similar, usan-
do el aerógrafo, para elaborar las imágenes de 
su cartel para la Russische Ausstellung [Expo-
sición Rusa] de Zúrich en 1929 [CAT. B129]. 
 Fue en Rusia donde se originó el concep-
to de fotomontaje. En la Escuela Nacional de 
Cine de Moscú, Lev Kuleshov había intercala-
do el mismo fragmento de película en diferen-
tes secuencias inconexas para provocar reac-
ciones disímiles en el público con el que hizo la 
prueba. Se trataba, en efecto, del método que 
empleaba el fotomontaje gráfi co: el diseñador 
yuxtaponía imágenes no sólo a texto sino a 
otras imágenes inverosímiles, para seducir al 
espectador y crear una nueva realidad. 
 La colaboración de los miembros de la 
vanguardia —escritores, artistas, diseñadores, 
arquitectos y cineastas— fue más estrecha en 
la Unión Soviética que en ningún otro lugar. 
Una serie de artistas, escritores y cineastas 
constructivistas se agruparon para formar el 
conocido Frente Artístico de Izquierdas. Las 
portadas de la revista de la organización, LEF, 
coeditada por Mayakovski, incluían fotomon-

tajes de Aleksandr Ródchenko [CAT. L295], 
que fue uno de los primeros en usar esta téc-
nica. Al ilustrar el poema autobiográfi co de 
Mayakovski Pro eto [Sobre esto] [CAT. L290], 
combinó, sobre un fondo blanco, imágenes de 
la vida de la clase media fusiladas de las revis-
tas con sus propias fotografías de Mayakovski 
y su amante. Esta técnica la siguió Solomón 
Telingáter, el diseñador más versátil a la hora 
de emplear el montaje en el diseño de libros. 
Es conocido sobre todo por la portada que 
hizo para el libro de poemas de Semión Kir-
sánov, Slovo predostavliáyetsa Kirsánovu [La 
palabra la tiene Kirsánov] [CAT. L291]. 
 Al igual que los diseñadores holandeses, 
los rusos que hacían fotomontajes poste-
riormente se convirtieron en fotógrafos. Ró-
dchenko, por ejemplo, llegó a ser un pionero 
de la fotografía documental. Gustavs Klucis 
se encontraba entre los diseñadores de talen-
to cuyas imágenes para los carteles depen-
dían de su propio dominio de la fotografía y 
de sus técnicas experimentales en el cuarto 
oscuro. Afi rmaba que “El fotomontaje como 

Fig. 40. Primera edición 

del guión cinematográfi co 

de Moholy-Nagy 

para Dinámica de la 

metrópolis en el periódico 

húngaro MA, 1924. Las 

ilustraciones se habían 

grabado en madera, sin 

medio tono

Fig. 41. El guión de 

Dinámica de la metrópolis 

de Moholy-Nagy aparece 

con imágenes de medio 

tono en la edición de 

Malerei Fotografi e Film en 

la colección de Libros de 

la Bauhaus [CAT. L405:8]

Fig. 42. Doble página 

de “Fotogramas” de 

Moholy-Nagy, publicado 

en UHU, nº 5, febrero 

1928. La imagen arriba 

a la izquierda es un 

autorretrato
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método más reciente de las artes plásticas 
está estrechamente relacionado con el desa-
rrollo de la cultura industrial y de las formas 
de arte de divulgación masiva”. Pensaba en 
el fotomontaje como “un arte de agitación y 
propaganda”, y por lo tanto lo consideraba el 
medio natural para la Unión Soviética. Desde 
su punto de vista, el tipo de fotomontaje de 
los dadaístas derivaba de la publicidad ameri-
cana, y era distinto del método soviético, que 
él consideraba “un nuevo arte de las masas, 
pues se trata del arte de la construcción so-
cialista”46. 
 En la Europa occidental algunos ansiaban 
participar en la obra de la construcción socia-
lista de la URSS, una nación donde las ideas 
vanguardistas se aceptaban de forma ofi cial. 
Schuitema fue uno de los muchos que la visi-
tó; otros fueron allí a trabajar. Hans Leistikow, 
diseñador gráfi co en la ciudad de Fráncfort, 
fue uno de ellos; y un grupo de alumnos de 
la Bauhaus partieron hacia Moscú con Han-
nes Meyer cuando la Bauhaus de Dessau ce-
rró [Fig. 47]. John Heartfi eld no sólo fue para 
asistir a su exposición sino también para se-
guir trabajando. Al hablar de él, Klucis había 
escrito sobre los efectos del fotomontaje ruso 
en Alemania. Heartfi eld tenía experiencia por 
haber realizado fotomontajes de agitación y 
propaganda comunista, y ayudó a diseñar un 
número de la revista de propaganda SSSR na 
stroike [La URSS en construcción]. Pasó algún 
tiempo en Moscú, donde recopiló abundante 
material visitando lugares emblemáticos del 
triunfo soviético junto a un grupo de fotógra-
fos, o un vasto proyecto de construcción, esta 
vez acompañado por Klucis. 
 Algunos diseñadores de carteles de cine 
soviético empleaban un estilo de fotomontaje 

bastante diferente. La técnica de los más cé-
lebres, los hermanos Stenberg, era proyectar 
una fotografía, normalmente una foto fi ja, y 
volver a dibujarla imitando los tonos con un 
sombreado de tiza, distorsionando la perspec-
tiva o ampliando un detalle [CAT. B93, B133]. 
Montaban esas imágenes con títulos y nom-
bres de actores a partir de pruebas tipográfi -
cas, y los títulos más grandes los recortaban 
letra a letra o los dibujaban a mano. Contras-
tes de tamaño y color, contraluces, diagonales 
y ángulos pronunciados, repetición y fractura 
de la misma imagen: ninguna de estas técni-
cas se había aplicado anteriormente de una 
manera tan rotunda. 
 

EL DISEÑO GRÁFICO VANGUARDISTA 

EN LA EUROPA DEL ESTE 

El entramado vanguardista se expandió por 
toda Europa. La ciudad medular del intercam-
bio de ideas entre el Este y el Oeste era Berlín. 
Además de las reuniones privadas, las visitas 
a los estudios y las exposiciones, el principal 
medio de comunicación eran las revistas. La 
trilingüe Vesch/Gegenstand/Objet [Objeto] 
[CAT. P264] y G  [CAT. L84], en las que partici-
pó El Lissitzky, se publicaron en Berlín. 
 Moholy-Nagy fue uno de los muchos van-
guardistas húngaros que despuntaron en 
Alemania. Su compatriota Lajos Kassák situó 
su revista Ma en el centro de la actividad pro-
gresista. Kassák, destacada fi gura de la van-
guardia, poeta, pintor y dadaísta que se volvió 
constructivista, tenía mucho en común con 
Moholy. Es de Kassák el lema “la publicidad 
es arte constructivo”, y opinaba que “diseñar 
publicidad es ser un artista social”47. También 
propuso el funcionalismo en el arte gráfi co: 

un anuncio no se juzgaba por ser bonito o feo, 
sino por su efectividad.
 Las revistas proliferaron en Europa central 
y del Este: Zenit en Yugoslavia, Mecano y Blok 
en Polonia, Disk, Fronta, Pásmo, ReD y Zivót en 
Checoslovaquia. Además de publicar sus pro-
pias colaboraciones, invitaban a colaborado-
res de Occidente. El grupo checo más potente 
era Dev tsil, que tenía su propia revista. Karel 
Teige, fi gura principal de Dev tsil, era un pintor 
convertido en fotomontador y tipógrafo [CAT. 
B134]. Fue un teórico importante y diseñó las 
revistas y almanaques del grupo, así como 
portadas de libros, empleando fotomontajes y 
los recursos de la caja de tipos de las impren-
tas. 
 Una fi gura más importante en Checoslova-
quia por su infl uencia en el desarrollo posterior 
del diseño fue Ladislav Sutnar. Como propa-
gandista para una organización que fomenta-
ba una visión modernista, diseñó portadas de 

Fig. 43. El Lissitzky, Mano 

con compás, 1924

Fig. 44. El Lissitzky, 

Autorretrato con mano y 

compás, 1924

Fig. 45. El Lissitzky, 

membrete, 1924, con una 

carta escrita desde Suiza 

a Jan Tschichold, marzo 

1925

Fig. 46. El Lissitzky, 

Autorretrato, 1924

Fig. 47. Portada de la 

revista de urbanismo 

Das neue Frankfurt, 

1930, diseñada por Hans 

Leistikow. El número 

está dedicado al edifi cio 

alemán en la Unión 

Soviética, país que ese 

mismo año visitaron 

muchos miembros de 

la ofi cina de urbanismo. 

Cabe destacar la imagen 

del arquitecto, con un 

portfolio, orientado al 

Este
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libros con fotografías, tipos y espacios en blan-
co con la intención de sugerir el paso del tiem-
po y las tres dimensiones. Sutnar fue director 
de la Státní grafi cká škola v Praze [Escuela 
Nacional de Artes Gráfi cas] de Praga de 1932 
a 1939. En 1939, tras emigrar a los Estados Uni-
dos, se hizo célebre por su trabajo en catálo-
gos de piezas industriales y sus libros pioneros 
sobre el diseño de catálogos [Fig. 48].
 Los grupos artísticos polacos eran tan 
amplios de miras como cualquier otra van-
guardia nacional. Blok [Bloque] [CAT. L404], 
la revista del grupo constructivista del mismo 
nombre, diseñada por Wladyslaw Strzeminski 
y Henryk Stazewski, editó textos de Marinet-
ti, Malévich, Van Doesburg y Schwitters. Str-
zeminski colaboró activamente con el grupo 
fundamentalmente arquitectónico Praesens y 
su revista epónima [CAT. L195]. Organizó una 
moderna escuela de impresión, y en su libro Z 
Ponad [Del más allá] [CAT. B140] intentó con-
seguir que los caracteres tipográfi cos “recita-
ran” poesía en la página. Henryk Berlewi, otro 
miembro del grupo Blok, pretendía relacionar 
el arte con la vida a través de la publicidad, 
empleando un estilo que llamó Mecano-Fak-
tura, una versión del constructivismo. 
 

LA VANGUARDIA ESPAÑOLA

En España, Josep Renau fue una de las fi guras 
más destacadas de la considerable vanguar-
dia. Había muchos otros artistas, escritores 
y diseñadores. En 1916 y 1917 Picabia publicó 
los primeros cuatro números de 391 en Bar-
celona. A comienzos de la década de 1920, 

Guillermo de Torre, admirador de Marinetti, 
era de los que hacían caligramas al estilo de 
Apollinaire [CAT. L79]. La editorial madrileña 
Cénit empleó a diseñadores modernistas para 
las portadas de sus libros. Entre ellos se en-
contraba el inmigrante polaco Mariano Rawi-
cz, que unas veces empleaba caracteres di-
bujados y otras fotomontajes. Cénit también 
publicó libros con portadas de Heartfi eld y 
Moholy-Nagy. 
 La infl uencia más obvia de los diseñado-
res del norte de Europa se hacía evidente en 
las revistas de la época: la Gaceta de Arte, 
de aspecto alemán, llegó incluso a comparar 
los sellos de correos holandeses de Kiljan, 
Schuitema y Zwart con los diseños españoles. 
El editor Eduardo Westerdahl estaba en con-
tacto con Tschichold y tenía esperanzas de 
publicar una traducción española de Die neue 
Typographie. La revista de arquitectura AC 
[Actividad contemporánea] se inspiró para 
su diseño en Das neue Frankfurt, mientras 
que, después de 1932, algunos números de 
la revista D’ací i d’allà [De aquí y de allá] [CAT. 
L332, L398, L399] seguían la tendencia de las 
revistas francesas en el generoso uso del es-
pacio en blanco. Renau y Manuel Monléon tra-
bajaron en varias revistas de izquierdas como 
Orto y Nueva cultura. Pero la revista más atre-
vida en su diseño fue Catolicismo, que incluía 
fotomontajes diseñados por otro inmigrante 
polaco, Mauricio Amster (que también diseñó 
el radical libro de texto antifascista de la colec-
ción Lafuente [cf. CAT. L342]).
 A pesar del éxito del pabellón español para 
la exposición Arts et métiers techniques de Pa-

rís en 1937 —incluía un “fotomural” de Renau 
así como el Guernica de Picasso—, los diseña-
dores republicanos no tenían ideas Modernis-
tas propias. Igualmente vanguardistas eran 
las publicaciones de derechas Fotos y Vértice, 
y los dos números encuadernados con espiral 
de Homenaje de Cataluña liberada a su Caudi-
llo Franco. Fotos contenía experimentos tipo-
gráfi cos del poeta Carles Sandrieu, y el tipo de 
fotografía que ya habían empleado AC y D’ací i 
d’allà: es una de las colecciones más comple-
tas de las tendencias publicitarias y vanguar-
distas de fi nales de la década de 1930. 
 

LAS REPERCUSIONES

La vanguardia empleaba los mismos materia-
les —palabras e imágenes— y los mismos me-
dios impresos —folletos, tarjetones, cuaderni-
llos y carteles— que sus colegas publicitarios. 
Pero la mayor parte de este material perma-
neció fuera de circulación, y sólo ha salido a 
la luz en los archivos a medida que los miem-
bros de la vanguardia y sus seguidores iban 
desapareciendo. El público general no lo ha 
visto hasta hace poco. Por ejemplo, las obras 
originales que Tschichold reprodujo en Die 
neue Typographie llevaban intactas casi veinte 
años en una caja de la biblioteca del Victoria 
& Albert Museum, catalogada junto a diversos 
materiales como “Impresiones publicitarias”. 
A mediados de siglo los alumnos tenían difi -
cultades para hacerse con una copia original 
de la obra de Tschichold o para localizar sus 
libros.
 En Europa, el ascenso del totalitarismo 
en la década de 1930 casi destruye lo que los 
pioneros habían logrado. Algunos libros ante-
riores a esta época se interesan por el cartel. 
Entre ellos cabe destacar The Art of the Pos-
ter (1924) de Edward McKnight Kauff er; sin 
embargo, tras la Segunda Guerra Mundial, lo 
que puso en guardia a los alumnos sobre el 
pasado anterior a la guerra fue Visión en mo-
vimiento (1947) de Moholy-Nagy, y La nueva 
visión (1944) de su colega Gyorgy Kepes. Se 
hablaba poco de los Libros de la Bauhaus y de 
los escritos de Tschichold y era prácticamente 
imposible encontrarlos. 
 No obstante, es posible encontrar en re-
vistas la obra pionera de los años de entre-
guerras. En las décadas de 1920 y 1930, las 
publicaciones que mantenían a los pioneros 
informados de las actividades de los demás 
fueron igualadas por las revistas más pro-
fesionales y regulares del arte publicitario: 
estas podían encontrarse en las bibliotecas 
de las escuelas de arte. Algunas obviaban la 
división entre el arte y el diseño progresista; 

Fig. 48. Páginas de 

Catalog design, de 

Ladislav Sutnar y Knud 

Lönberg-Holm. Nueva 

York, 1944 [CAT. L25]
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pocos, como Campo grafi co en Italia, repre-
sentaban el Modernismo. En Francia, la pro-
paganda de Tschichold de la nueva tipografía 
apareció en Arts et métiers graphiques, y, de 
vez en cuando, la revista reproducía obras 
vanguardistas por ejemplo, de George Grosz 
en 1929 y de Herbert Matter en 1935  mezcla-
das con ilustraciones de libros y los últimos 
carteles. En Inglaterra, en una serie de artí-
culos en Commercial Art [Arte publicitario], 
Tschichold dio a los lectores una idea de las 
técnicas modernistas, de fotomontaje y de la 
obra de Lissitzky. Tschichold también publicó 
en la alemana Buchgewerbe und Drucktechnik 
[El ofi cio del libro y técnicas de impresión]. La 
revista mensual y más comercial Gebrauchs-
graphik [Grafi smo publicitario] en Alemania 
comentaba los últimos diseños, pero los in-
tentos de seguir a Tschichold demostraron lo 
poco que se habían entendido algunos de sus 
preceptos. 
 Con el tiempo la actividad del diseño van-
guardista se integró en la historia cultural de 
la época. Se consideraba que las exposiciones 
del dadaísmo, surrealismo y constructivismo 
—en parte porque estos movimientos englo-
baban acciones e ideas literarias, sociales y 
políticas— discurrían en paralelo a signifi ca-
tivas corrientes del pensamiento moderno: la 
aparición de la psicología freudiana, la teoría 
de la relatividad, la identifi cación de la mecáni-
ca cuántica, la escuela fi losófi ca de Fráncfort, 
el teatro de Bertolt Brecht y V. E. Meyerhold, la 
música atonal, el cine sonoro, la radio, el caba-
ret político, el jazz. 
 Algunos miembros de la vanguardia exilia-
da, en particular en los Estados Unidos y Sui-
za, fueron muy infl uyentes y cosecharon gran 
éxito. En 1937 Moholy-Nagy abrió la Nueva 
Bauhaus en Chicago. Al año siguiente, Nue-
va York conmemoraba a la Bauhaus original 
en una exposición en el Museum of Modern 
Art. Josef Albers se unió al personal del Black 
Mountain College, donde se formaron varios 
miembros de la vanguardia de posguerra (Ro-
bert Rauschenberg y Cy Twombly entre ellos). 
Albers se trasladó al Departamento de Dise-
ño Gráfi co de la Universidad de Yale, de cuyo 
personal docente también formaba parte el 
fotógrafo suizo y experto en fotomontaje Her-
bert Matter. Ladislav Sutnar había llegado a 
Nueva York como diseñador de la representa-
ción checa en la Exposición Internacional de 
1939, y se quedó como jefe de “arquitectura 
de la información”, encarnando el funcionalis-
mo Modernista [CAT. L25]. Herbert Bayer se 
convirtió en asesor de la Container Corpora-
tion of America [Corporación Americana de 
Envases], un nombramiento que originó el ar-

tefacto más signifi cativo del funcionalismo de 
la última época de la Bauhaus: el vasto Atlas 
Geográfi co Mundial, elaborado en 1953 bajo 
su dirección. Sigue sin tener rival en la historia 
del diseño informativo. 
 El diseño informativo y la tipografía actua-
les muestran claramente la infl uencia de las 
vanguardias de entreguerras. El fotomontaje 
se ha convertido en algo frecuente. El legado 
del surrealismo pervive en la publicidad. Mien-
tras que el interés de los artistas publicitarios 
del periodo de entreguerras permanece en 
la historia del estilo, el legado de los diseña-
dores pioneros sigue vivo. Una prueba de su 
valor perdurable es el refl ejo de su obra y de 
sus ideas en las sucesivas generaciones. El 
anuncio de Saul Bass en 1946 para publicitar 
la loción capilar de Tylon Cold Wave podría ha-
berse diseñado perfectamente en una clase 
de Herbert Bayer en la Bauhaus [Fig. 49]. Y 
la página del catálogo diseñada por Johannes 
Canis, que apareció en Gefesselter Blick hace 
más de ochenta años, podría haberse realiza-
do ayer [Fig. 50].
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30 “[…] het gebruik va onderkast en kapitalen niet 
alleen aan vormprincipes was verbonden, het 
stod ook voor een bepaalde ideologie. Je had 
‘linkse’ und rechtse’ typografi e”; ibíd., p. 78.

31 Kees Broos, Piet Zwart 1885-1977. Ámsterdam: 
Van Gennep, 1982; cit. en Bruno Monguzzi, 
“Piet Zwart typotect”, Rassegna, 12, nº 30/2 
(junio 1987), p. 9. El texto original, más exten-
so, en Broos dice: “Het mooie ervan is, das ik 
eigenlijk typografi e geleert heb van het hulpje 
op een kleine drukkerij, waar die maandbladen 
voor elektrotechniek gedrukt werden. Het was 
een hele kleine drukker, met een hulpje van een 
jaar of achttien, negentien misschien. En daar 
maakte ik dus, na die bittere ervaring van dat 
ding dat al weer lang te laat was, een typogra-
fi sch schetsje en dat kiende ik mit die jonge-
man in het middaguur uit, hoe we dat en dat 
zouden kunnen maken—nou , dan kwam het”. 

32 Typographische Mitteilungen. Zeitschrift des 
Bildungsverbandes der Deutschen Buchdruc-
ker, nº especial, octubre. Leipzig: Verlag des 
Bildungsverbandes der Deutschen Buchdruc-
ker, 1925.

33 “1. Die neue Typographie ist zweckbetont. 2. 
Zweck jeder Typographie ist Mitteilung (deren 
Mittel sie darstellt). Die Mitteilung muss in 

kürzester, einfachster, eindringlichster Form 
erscheinen”; “Elementare Typographie”, Ibíd. p. 
198. 

34 “Da sich der Begriff  elementarer Gestaltung 
mit der Wandlung der Elemente […] notwendig 
ebenfalls ständig wandelt”; ibíd., p. 200.

35 Cf. Richard Hollis, Swiss Graphic Design: The 
Origins and Growth of an International Style 
1920-1965. New Haven, CT: Yale University 
Press, 2006.

36 Del griego ops ‘vista’ y phone ‘voz’, es decir, au-
diovisual [N. del Ed.].

37 “Die Wörter des gedruckten Bogens werden 
abgesehen, nicht abgehört”. Merz, nº 4 (Han-
nover 1923), p. 47.

38 “Ein geringes Mass hochwertiger Reklame, die 
in jeder Weise Qualität verrät, übersteigt an 
Wirkung eine vielfache Menge ungeeigneter, 
ungeschickt organisierter Reklame”; “Typo Re-
klame”, Merz, nº 11 (1924), p. 90 [Cita original 
incompleta, N. del Ed.]

39 “[D]a kamen Theo und Nelly van Doesburg 
angereist. Es wurde über Typographie und 
Architektur diskutiert, über die Zeitschriften 
“Stijl” und “Merz,”jazz und viele andere. Theo 
van Doesburg zuckten die Finger nach dem 
Setzkasten. “Könnten wir nich sofort ein ande-
res typographisches Bilderbuch machen, nur 
konsequenter, nur Druckelemente benutzen, 
wie etwa Lissitzky in seinem typographischen 
Gedichtbuch [gemeint war Majakowski’s “Für 
die Stimme”], aber auch wieder ganz anders?” 
Kurt kannte den Schriftsetzer Paul Vogt, der in 
einer kleinen Druckerei gern mit neuen typo-
graphischen Ideen herumspielte. Zu ihm bra-
chten wir Die Scheuche. Er liess uns schalten 
und walten, schnitt uns gern extragrosse “O”, 
die wir für Monsieur le Coq, den Hahn, brau-
chten; und weigerte sich nicht, wie es jeder 
normale Setzer getan hätte, das kleine “b” als 
Füsse des Bauern. Ich erinnere mich, dass wir 
nach einiger Zeit müde und uneinig wurden. 
Darum schlug ich vor, um das Verfahren ab-
zukürzen, auf der Seite mit der fi nsteren Nacht 
einfach einen breiten soliden Streifen schwarz 
oder dunkelblau zu drucken, ohne weitere 
Komplikationen. Der Vorschlag wurde ange-
nommen: es blieb dann nur noch eine einzige 
Seite übrig für die fi gurenreiche Schlussszene. 
Es was ein Gedränge auf der rechten Seite zu-
sammenliefen. Der letzte Satz “un da wards 
hell” musste ganz am Rand von oben nach 

unten gedruckt werden. Dennoch brachten die 
beiden Gestaltungsgenies, Kurt Schwitters und 
Theo van Doesburg, mittels fetter Versalien ei-
ner rhythmische Komposition zustande”. Käte 
T. Steinitz y Kurt Schwitters, Erinnerungen aus 
den Jahren 1918-1930. Zúrich: Arche, 1963, pp. 
79-82 [Cita original incompleta, N. del Ed.].

40 Es la traducción alemana de Mountain City, de 
Upton Sinclair. La ciudad de la montaña en tra-
ducción española [N. del Ed.].

41 “The Future of the Photographic Process”, 
Transition nº 15 (febrero 1929), p. 289.

42 Ibíd.

43 Ibíd.,p. 290.

44 La Bauhaus también atrajo la visita de perso-
nas procedentes de otros ámbitos, además 
de la pintura y las artes aplicadas, como El 
Lissitzky y Schwitters. Paul Hindemith escribió 
música para el Triadic Ballet de Oskar Schlem-
mer, y Schonberg y Stravinsky formaban parte 
de los Amigos de la Bauhaus que les apoyaban. 
Otros Amigos eran Einstein, Chagall, Kokos-
chka y Peter Behrens. 

45 “Photograms” (Fotogramas), UHU, año 4, nº 
5 (febrero 1928), pp. 36-37. [UHU, que llevaba 
por subtítulo “das neue Monatsmagazin”, pu-
blicada en Berlín por Ullstein Verlag, apareció 
de octubre de 1924 a octubre de 1934, N. del 
Ed.].

46 “Fotomontázh kak novyi vid agitatsiónnogo 
iskusstva” [El fotomontaje como nuevo gé-
nero de arte propagandístico], en Izofront: 
Klássovaya borba na fronte prostránstvennyj 
iskusstv. Sbornik statei obyedinéniya Oktia-
br [Frente Artístico: la lucha de clases frente 
a las artes tridimensionales. Editado por el 
grupo Oktyabr]. Moscú; Leningrado: Izofront, 
1931, pp. 119-132 “. El texto íntegro se recoge, 
en traducción española, en El fotomontaje en 
Europa (1918-1939) [cat. expo., Museo de Arte 
Abstracto Español, Cuenca, 2 marzo-27 mayo; 
Museu Fundación Juan March, Palma, 13 junio- 
8 septiembre; Carleton University Art Gallery, 
Ottawa, Canadá, 15 octubre-16 diciembre]. Ma-
drid: Fundación Juan March, 2012. Cf. también 
Margarita Tupitsyn, Gustav Klutsis and Valen-
tina Kulagina: Photography and Montage after 
Constructivism, Göttingen: Steidl, 2004, p. 237.

47 “Die Reklame ist konstruktiver Kunst […] Re-
klame schaff en heisst sozialer Künstler sein”; 
cit. en Das Werk (julio 1926), pp. 226-27.
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CAT. B1

James Herbert McNair, 
Margaret Macdonald, and 
Frances Macdonald. The 
Glasgow Institute of the Fine 
Arts. Open February till May 
[El Instituto de Bellas Artes de 
Glasgow. Abierto de febrero 
a mayo], c 1894. Firma en 
parte inferior izquierda (en 
vertical): “Herbert McNair, 
Margt. Macdonald, Frances 
Macdonald”. Cartel publicitario: 
litografía. 226,5 x 92,8 cm. 
Imprenta: Carter and Pratt, Art 
Poster Lithos., Glasgow

CAT. B2

Charles Rennie Mackintosh. 
The Scottish Musical Review. 
Published on the 1st of each 
month. Price: two pence [La 
revista musical de Escocia. 
Publicado el primero de cada 
mes. Precio: dos peniques]. 
Glasgow, 1896. Firma en parte 
inferior derecha: “Chas. R. 
Mackintosh. inv. delt 1896”. 
Cartel publicitario: litografía. 
246,4 x 99,7 cm. Imprenta: 
Banks & Co., Edinburgo y 
Glasgow

Todas las obras proceden de la colección de Merril C. Berman [CAT.B].

Salvo caso contrario, todas las obras son impresión fotomecánica sobre papel.
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CAT. B3

Jan Toorop. Delftsche 
Slaolie NOF (Nederlandsche 
Oliefabriek) [Aceite Delft para 
ensaladas], 1895. Firma en 
parte inferior derecha: “J. T.”. 
Cartel publicitario: litografía. 
99,4 x 70,8 cm. Imprenta: S. 
Lankhout & Co.

CAT. B4

Alfred Roller. Secession. 
IV. Kunst-Ausstellung der 
Vereinigung bildender Künstler 
Österreichs [Secesión. IV 
Exposición de la Asociación de 
Artistas Plásticos de Austria]. 
Wien. I. Wienzeile 2. Von Mitte 
März bis Ende Mai 1899. Ver 
Sacrum* II Jahr, 1899. Firma en 
parte inferior izquierda: “AR”. 
Cartel de exposición: litografía. 
63,3 x 94,9 cm. Imprenta: 
Lith u. Druck v. Albert Berger, 
Viena 8/2. 

* Ver Sacrum es la revista ofi cial 
de la Asociación de Artistas 
Plásticos de Austria [N. del T.]

CAT. B5

Adolf Boehm. Secession. VIII. 
Ausstellung der Vereinigung 
bildender Künstler Österreichs 
[Secesión. VIII Exposición de la 
Asociación de Artistas Plásticos 
de Austria], 1900. Firma en 
parte central derecha: “AD 
BOEHM”. Cartel de exposición: 
litografía. 86,4 x 60,3 cm. 
Imprenta: A. Berger, Viena VIII/2
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CAT. B6

Josef Olbrich. Winters 
Patent Öfen Germanen sind 
vorzüglich. Über 170000 Stück 
im Gebrauch. Neue moderne 
Modelle nach Entwürfen 
von Prof. Olbrich [Winters 
Patent estufas alemanas son 
excelentes. Más de 170000 
unidades en uso. Nuevos 
modelos modernos según los 
diseños del Prof. Olbrich], c 
1900-01. Firma a derecha de la 
imagen: “JO”. Cartel publicitario: 
litografía. 160 x 50 cm

CAT. B7

Josef Olbrich. Darmstadt. 
Mai-October 1901. Die 
Ausstellung der Künstler-Kolonie 
[Exposición de la colonia de 
artistas], 1901. Firma en parte 
central izquierda: “OLBRICH”. 
Cartel de exposición: litografía. 
81 x 47,6 cm. Imprenta: 
Hofdruckerei H. H. Hohmann, 
Darmstadt
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CAT. B8

Thomas Theodor Heine. Die 
11 Scharfrichter. Münchener 
Künstler [Los 11 verdugos. 
Artistas de Múnich]. Sobre 
una pegatina: Gastspiel im 
Saal der Freunde [Función 
extraordinaria en Saal der 
Freunde], Neue Graupenstr. 
3-4. 15., 16. und 18. März, 1901. 
Firma en parte inferior izquierda 
(en vertical): “TTH”. Cartel de 
evento: litografía. 114 x 70,5 cm. 
Imprenta: Vereinigte 
Druckereien & Kunstanstalten 
vorm. Schön & Maison JG. 
Velisch, G.m.b.H., Múnich
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CAT. B9

Adolf Boehm. Secession. 15. 
Ausstellung der Vereinigung bild. 
Künstler Österreichs [Secesión. 
15ª Exposición de la Asociación 
de Artistas Plásticos de Austria]. 
Nov.-Dec. 1902. Ver Sacrum 
5 Iahr, 1902. Firma en parte 
inferior derecha: “AD BOEHM”. 
Cartel de exposición: litografía. 
96,2 x 31,8 cm. Imprenta: A. 
Berger, Viena VIII/2

CAT. B10

Koloman Moser. Ver Sacrum 
V. Jahr. XIII Ausstellung der 
Vereinigung bildender Künstler 
Österreichs. Secession [Ver 
Sacrum, año 5. XIII Exposición 
de la Asociación de Artistas 
Plásticos de Austria. Secesión], 
1902. Firma en parte inferior 
derecha: “KOLO MOSER”. 
Cartel de exposición: litografía. 
187,5 x 63,4 cm. Imprenta: Lith. 
u. Druck A. Berger, Viena VIII/2 

CAT. B11

Alfred Roller. Secession. XIV. 
Ausstellung der Vereinigung 
bildender Künstler Österreichs 
[Secesión. XIV Exposición de la 
Asociación de Artistas Plásticos 
de Austria, Viena]. Wien. Klinger 
Beethoven. April-Juni 1902. Ver 
Sacrum V. Jahr, 1902. Firma en 
parte inferior izquierda: “AR”. 
Cartel de exposición: litografía. 
210 x 85,4 cm. Imprenta: Lith 
u. Druck v. Albert Berger, Viena 
VIII/2
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CAT. B12

Alfred Roller. Secession. 16. 
Ausstellung der Vereinigung 
bild. Künstler Österreichs 
[Secesión. XVI Exposición de la 
Asociación de Artistas Plásticos 
de Austria]. Jänner Februar 
1903. Ver Sacrum 6. Jahr, 1902. 
Firma en parte inferior derecha: 
“ALFRED ROLLER, 1902”. 
Cartel de exposición: litografía. 
92,7 x 32,1 cm. Imprenta: Lith. u. 
Druck A. Berger, Viena, VIII/2
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CAT. B13

Julius Klinger. III. Internationale 
Automobil-Ausstellung [III 
Exposición internacional de 
automóviles]. Vom 14. bis 
incl. 20. März. Wien 1903, 
1903. Firma en parte central 
izquierda: “J. KLINGER”. Cartel 
de exposición: litografía. 
126,5 x 93 cm. Imprenta: Lith. 
Kunstanstalt J. Weiner, Viena
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CAT. B14

Bruno Paul. Täglich. Die elf 
Scharfrichter [A diario. Los 
11 verdugos], 1903. Firma en 
parte superior derecha: “BP”. 
Cartel de evento: litografía. 
114,3 x 69,2 cm. Imprenta: 
Vereinigte Druckereien & 
Kunstanstalten vorm. Schön & 
Maison JG. Velisch, G.M.B.H., 
Múnich

CAT. B15

Bruno Paul. Vereinigte 
Werkstätten für Kunst 
im Handwerk, A.G. Am 
Wall 138. Ausstellung für 
Kunstgewerbe für Kunst und 
Wohnungseinrichtungen 
[Talleres Unidos para el Arte 
en la Artesanía. Exposición de 
artesanía, arte y mobiliario], 
1905. Cartel de exposición: 
litografía. 94 x 62,9 cm. 
Imprenta: G. Hunckel, Bremen

CAT. B16

Desconocido (Alemania). 1. 
Ausstellung der Juryfreien [1ª 
Exposición de los Juryfreie], 
Brünn, im Künstlerhause vom 1. 
Febr. bis 1. März, c 1905. Firma 
en parte inferior izquierda: “S”. 
Cartel de exposición: litografía. 
63,2 x 90,2 cm. Imprenta: R. M. 
Rohrer, Brünn 

Fundación Juan March



CAT. B17

Ferdinand Andri. XXVI. 
Secession Ausstellung [XXVI 

Exposición Secesión], 1906. 
Cartel de exposición: litografía. 
93,7 x 63,2 cm. Imprenta: Lith. 
u. Druck A. Berger, Viena
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CAT. B18

Peter Behrens. Allgemeine 
Elektricitaets. Gesellschaft. AEG – 
Metallfadenlampe. Zirka ein Watt 
pro Kerze [Compañía General 
Eléctrica. Lámpara de fi lamento 
metálico AEG. Aproximadamente 
un vatio por candela], c 1907. 
Cartel publicitario: litografía. 
57,8 x 48,6 cm. Imprenta: 
Hollerbaum & Schmidt, Berlín, 
N. 65

CAT. B19

Peter Behrens. AEG Metalldraht-
Lampe [AEG Lámpara de 
fi lamento metálico], c 1907. 
Cartel publicitario: litografía. 
57,8 x 48,6 cm
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CAT. B20

Oskar Kokoschka. Kunstschau 
[Muestra de arte]. 1908 Mai. 
Oktober. Wien. 1. Schwarzenbg. 
Pl., 1908. Firma en parte 
central izquierda: “OK”. Cartel 
de exposición: litografía. 
94,6 x 39 cm. Imprenta: A. 
Berger Druck u. Litographie. 
Viena VIII. Tigerg. 17/19
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CAT. B21

Hans Rudi Erdt. Opel Automobile 
[Automóviles Opel], 1911. Firma 
en parte superior derecha: “H 
R ERDT ii”. Cartel publicitario: 
litografía. 70,5 x 95,9 cm. 
Imprenta: Hollerbaum & 
Schmidt, Berlín, N. 65
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CAT. B22

Lucian Bernhard. Vertex mit 
gezogenem Leuchtdraht 
unzerbrechlich [Vertex con un 
fi lamento irrompible], 1912. 
Cartel publicitario: litografía. 
94 x 62,9 cm. Imprenta: 
Hollerbaum & Schmidt, Berlín, 
N. 65
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CAT. B23

Desconocido (Rusia). “Oslini 
jvost”. Výstavka kartín v 
nóvom výstavochnom zdánii 
uchílischa Zhívopisi, Vayániya i 
Zódchestva. Miasnítskaya [“La 
cola del burro”. Exposición de 
cuadros en el nuevo edifi cio 
de exposiciones de la Escuela 
de Pintura, Escultura y 
Arquitectura (Miasnítskaya)], 
1912. Cartel de exposición: 
impresión tipográfi ca. 
35,9 x 102,2 cm. Imprenta: 
Tipográfi ya A. Z. Kiseliova, 
Moscú
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CAT. B24

Chris Lebeau. Hamlet. Die 
Haghe-spelers. E. V. [Hamlet. 
Los actores de La Haya], c 
1914. Firma en parte inferior 
izquierda: “Ontw’ en litho. 
van Chris Lebeau”. Cartel de 
teatro: litografía. 123 x 90 cm. 
Imprenta: Mortelmans’ 
Drukkerij
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CAT. B25

Lucian Bernhard. Manoli, 
1915. Firma en parte inferior 
izquierda: “BERN HARD”. 
Cartel publicitario: litografía. 
70,5 x 95,9 cm. Imprenta: 
Hollerbaum & Schmidt, Berlín, 
N. 65
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CAT. B26

Lucian Bernhard. Bosch, 
1915. Firma en parte inferior 
izquierda: “BERN HARD”. 
Cartel publicitario: litografía. 
70,5 x 95,9 cm
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CAT. B27

John Heartfi eld. Neue Jugend: 
Soeben erschienen! Kleine 
Grosz Mappe [Nueva juventud: 
¡Recién publicado! Pequeño 
portfolio Grosz], Junio 1917. 
Anuncio publicitario: impresión 
tipográfi ca. 64,1 x 51,75 cm. 
Imprenta: Der Malik-Verlag, 
Berlín-Südende

CAT. B28

Marcel Janco. DADA. Galerie 
Corray. Bahnhofstr. 19. 
Tiefenhofe 12. 1re Exposition. 
Dada. Cubistes. Art Nègre. 
Conférences sur l’art faites par 
Tristan Tzara. Samedi le 13·20·27 
Jan. [DADA. Primera Exposición 
Dada, Cubistas, Arte negro. 
Conferencias sobre arte a cargo 
de Tristan Tzara. Sábados 13, 
20, 27 de enero], 1917. Cartel 
de exposición: linografía. 
42,3 x 26,3 cm

Nueva Juventud: ¡Recién 
publicado! Pequeño portfolio 
Grosz. 20 litografías originales. 
100 copias por 25 marcos. 
15 ejemplares en [papel] 
Imperial Japón a 35 marcos. 
Ejemplares 1-5 copias a 50 
marcos c/u. La casa separada. 
Junto al canal. Café. Cazadora. 
Calle. El maestro del pueblo. 
Asesinato. Ejecución. Sociedad. 
Señorita y amante. Publicidad. 
Escena de calle. Café. Calle del 
placer. Tumulto de los locos. 
La iglesia. Las fábricas. Casas 
del suburbio. Paseo. Bar de los 
buscadores de oro
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CAT. B29

Natán Altman. Diseños para 
sellos de la RSFSR [República 
Socialista Federativa Soviética 
de Rusia], c 1917. Tinta
1.  Paisaje industrial, 
22,9 x 18,1 cm
2.  Martillo y yunque, 
26,4 x 17,9 cm
3.  Arado, 22,9 x 18,1 cm
4.  Tallos y hoz, 22,9 x 18,1 cm

1 3

2

4
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CAT. B30

Nicolaas de Koo. Phoenix. 
Malto Alcoholvrij. Brouwerij 
Amersfoort Nederland 
[Phoenix. Malta, sin alcohol. 
Fábrica de cerveza Amersfoort, 
Países Bajos], 1918. Firma en 
parte inferior derecha: “NK”. 
Cartel publicitario: litografía. 
90,8 x 35,2 cm

CAT. B31

Jacob Jongert. Secretaris 
Sigaren. W. G. Boele, Senior 
[Cigarros Secretaris. W. G. 
Boele, senior], c 1918. Firma 
en parte inferior derecha: 
“JAC. JONGERT FEC”. Cartel 
publicitario: litografía. 
65,1 x 32,4 cm. Imprenta: Druk. 
Immig. & Zoon
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CAT. B32

Edward McKnight Kauff er. 
Vigil, The Pure Silk [Vigil, la 
seda pura], 1919. Firma en 
parte inferior derecha: “E. 
McK. Kauff er 1919”. Cartel 
publicitario: litografía. 
80,3 x 58,7 cm

Fundación Juan March
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CAT. B33

Bart van der Leck. Diseños para 
cartel publicitario, Delftsche 
Slaolie. Plantenvet Delfi a [Aceite 
Delft para ensaladas. Grasa 
vegetal Delfi a], 1919
1. Gouache, carboncillo y pastel. 
99,4 x 72,4 cm
2. Gouache, lápiz y carboncillo. 
87 x 58,4 cm
3. Collage: gouache, lápiz y 
recortes de papel. 103,5 x 61 cm 
4. Gouache y lápiz. 87 x 58,7 cm

1

2

3

4
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CAT. B34

Bart van der Leck. 
Tentoonstelling V. D. Leck 
[Exposición de arte de V. D. 
Leck]. 12. Jan-9. Feb. Voor 
de Kunst. Nobelstr. Utrecht, 
1919. Cartel de exposición: 
litografía; adiciones aplicadas 
a las partes superior e inferior. 
115,9 x 55,9 cm. Imprenta: 
Fotolitho. W. Scherjon Utrecht

CAT. B35

Theo van Doesburg. Prima 
Goudsche Kaas. G. Klaverweide 
en Zoon, Amsterdam [Excelente 
queso Gouda. G. Klaverweide e 
Hijos, Ámsterdam], 1919. Firma 
en parte inferior centro: “Ontw. 
Th. V. D.”. Etiqueta de producto: 
litografía. 18,7 cm (diám.)
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CAT. B36

Jacob Jongert. Van Nelle’s Tabak 
[Tabaco Van Nelle], 1920. Firma 
en parte inferior derecha: “JAC. 
JONGERT”. Cartel publicitario: 
litografía. 101 x 66,4 cm. 
Imprenta: Druk. Immig & Z
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CAT. B37

Dagobert Peche. Spitzen der 
Wiener Werkstätte [Encajes de 
los Wiener Werkstätte], c 1920. 
Firma en parte inferior centro: 
“D. PECHE”. Cartel publicitario: 
linografía. 58,1 x 46 cm

CAT. B38

Dagobert Peche. A Wiener 
Werkstätte. Divatbemutatója 
a Dunapalota szállodában, 
folyó évi október hó 14-én d. 
u. 4-6 óráig. Belépti dij (teával 
együtt) 10 K. A tiszta jövedelem 
a Magyar Vöröskereszt javára 
[Wiener Werkstätte. Desfi le 
de moda en el Hotel Palacio 
Danubio (Budapest), 14 
octubre, 16-18h. Precio de 
entrada (incluye té): 10 K. 
Las ganancias en benefi cio 
de la Cruz Roja Húngara], c 
1920. Firma en parte inferior 
centro: “D. PECHE”. Cartel de 
evento: litografía; texto original 
alemán cortado y texto húngaro 
adherido. 58,1 x 46 cm
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CAT. B39

Giacomo Balla. Exposition des 
Peintres Futuristes Italiens 
et Conférence de Marinetti. 
Mai 1921 [Exposición de 
pintores futuristas italianos y 
conferencia de Marinetti. Mayo 
1921]. Galerie Reinhardt. 12, 
Place Vendôme. Paris, 1921. 
Firma bajo el dibujo: “BALLA”. 
Cartel de exposición: litografía. 
98,8 x 78,5 cm, enmarcado. 
Imprenta: Devambez Imp., París

CAT. B40 

Jozef Peeters. Moderne dichten 
voorgedrachen door Germaine 
Michielsen, ingeleid door Marnix 
Gijsen [Poemas modernos 
recitados por Germaine 
Michielsen, presentado por 
Marnix Gijsen], Beethoven Zaal, 
25 Februari 21. Antw., 1921
1. Diseño preliminar para 
invitación. Lápiz. 28,2 x 19,2 cm 
2. Invitación. Litografía. 
19,7 x 13 cm

1

2
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CAT. B41

Jozef Peeters. Jozef Peeters. 
6 Linos [6 linografías], 1921. 
Imprenta: Antwerpen “De 
Sikkel”
1. Diseño para portfolio. 
Collage: recortes de papel. 
47,3 x 37,1 cm (abierto)
2. Portfolio. Firma en centro: 
“J. P.” [en forma de estrella]. 
Litografía. 47,6 x 37,5 cm 
(abierto)
3. Sin título, 1920. Firma en 
parte inferior izquierda: “J. 
P. [en forma de estrella] 20”. 
Linografía. 23,5 x 21 cm
4. Sin título, 1920. Firma en 
parte superior izquierda: “J. 
P. [en forma de estrella] 20”. 
Linografía. 21 x 23,5 cm
5. Sin título, 1921. Firma 
en parte superior derecha 
(al revés): “J. P. [en forma 
de estrella] 21”. Linografía. 
21 x 23,5 cm
6. Sin título. Firma en parte 
inferior izquierda: “J. P.” [en 
forma de estrella]. Linografía. 
23,5 x 21 cm
7. Sin título. Firma en parte 
inferior izquierda: “J. P. 
[en forma de estrella] 21”. 
Linografía. 23,5 x 21 cm
8. Sin título. Firma en parte 
inferior derecha: “J. P. [en forma 
de estrella] 21”. Linografía. 
23,5 x 21 cm

1 2

6 7

3
4 5

8
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CAT. B42 

Jozef Peeters. Diseño para 
cartel de evento/invitación, 
Ik Totaal aan Pel 19 Mei ‘21, 
Hoera!!, 18 mayo 1921. Firma y 
fecha en parte inferior izquierda: 
“J. P. [en forma de estrella] 
Antw. 18-5-‘21”. Collage: tinta, 
gouache, lápiz y recortes de 
papel. 47,8 x 37,4 cm

CAT. B43 

Jozef Peeters. Diseño para 
cartel de evento/invitación Wy 
Bouwen. Dazicht op 19 Mei. 7 
jaar 1924 [Construimos. A la 
vista del 19 de mayo. 7º año 
1924], 17 mayo 1924. Firma y 
fecha en parte inferior izquierda: 
“J. P. [en forma de estrella] 
Antw. 17/V/24”. Collage: tinta y 
acuarela. 47,4 x 37,3 cm
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CAT. B44

Tristan Tzara. Salon Dada. 
Exposition Internationale [Salon 
Dada. Exposición internacional]. 
Galerie Montaigne, du 6 au 30 
juin, 1921. Cartel de exposición: 
litografía. 116,9 x 76,5 cm. 
Imprenta: H. Chachon. Imp., 
París
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André Lhote e Ilyá Zdanevich. 
Fête de nuit à Montparnasse. 
Bal costumé [Fiesta de noche 
en Montparnasse, Baile de 
disfraces]. Salle Bullier. Vendredi 
le 30 juin 1922 de 9 h. du soir 
à 4 h. du matin, 1922. Firma 
en parte inferior izquierda: 
“A. LHOTE.” Cartel de evento: 
litografía. 139,4 x 100 cm. 
Imprenta: Imp. Engelmann, 16 
rue Nansouty, París
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CAT. B46

Fortunato Depero. Teatro 
degli Indipendenti (Teatro 
sperimentale). Bragaglia. 
Girotondo. Dieci quadri di Arturo 
Schnitzler. Novita’ per l’Italia. 
Piazza Barberini [Teatro de 
los independientes (Teatro 
experimental). [Director: Anton 
Giulio] Bragaglia. Girotondo. 
Diez cuadros de Arthur 
Schnitzler. Novedad en Italia], 
1922. Firma en parte central 
derecha: “Depero”. Cartel de 
teatro: impresión tipográfi ca. 
70,5 x 32,7 cm. Imprenta: 
Roma–R. Off . Tipografi che Anon 
Aff . Araddeli 49

CAT. B47

Várvara F. Stepanova. Vsévolod 
Meyerhold pokázyvayet svoyú 
nóvuyu proizvódstvennuyu 
rabotu: Smert Tarélkina 
[Vsévolod Meyerhold muestra 
su nuevo trabajo de producción: 
La muerte de Tarélkin], 1922. 
Cartel de teatro: impresión 
tipográfi ca. 68,7 x 104,8 cm. 
Imprenta: Tipográfi ya 
“Mospoligraf”

Taller de Vsévolod Meyerhold 
B.Sadovaya, 20. Estreno. 
Viernes 24 noviembre. 
Vsévolod Meyerhold  
muestra su nuevo trabajo de 
producción: La muerte de 
Tarélkin. Comedia-farsa en 3 
actos, compuesta por Sújovo-
Kobýlin. Director de escena: 
Vs. Meyerhold. Ayudantes 
técnicos: camaradas 
Innizhínov y Eisenstein. 
Constructor: V. F. Stepánova. 
El boceto del cartel se dedica 
a Vs. Meyerhold. Comienza a 
las 8. Entradas en taquilla a 
partir de las 12.
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CAT. B48

Ilyá Zdanevich. 41o, Iliazde, 
l’éloge de Ilia Zdanévitch, 
nommé l’ange sur lui même 
crétin lâche traître fripouille 
assassin détrousseur crapule 
chenapan. Chez Hubert. 25 
rue de l’Hirondelle. Université. 
Faculté Russe. (2e et 4e 
vendredi) le 12 mai 1922 à 21.00 
heures [41º Iliazde, el elogio 
de Ilyá Zdanevich, llamado el 
ángel sobre sí mismo cretino 
cobarde traidor golfo asesino 
ladrón crápula pillastre. Chez 
Hubert. 25 rue de l’Hirondelle. 
Universidad. Facultad rusa. (2º 
y 4º viernes). 12 mayo 1922 a 
las 21h], 1922. Cartel de evento: 
litografía. 55 x 48,1 cm

ILYÁZDA. Elogio de Ilyá 
Zdanevich llamado ángel 
sobre sí mismo mediocre 
villano cobarde traidor  
idiota canalla y la chapa de los 
barros del zar el resumen: en el 
cumpleaños • concebido  
triunfalmente • sopla tres 
dientes • demasiados 
tirabuzones • camina hacia 
atrás como un cangrejo • vicios 
y profetas • de noir et bel étage 
• algo sobre los pantalones 
• castidad • el asesinato sin 
derramamiento de sangre 
y su lengua • misterios y 
enfermedades • viaje a Albania •  
el record de ternura • au2sisia3 

• el asno en vez del hombre y al 
revés • clases de escultura• la  
mitad de bzypyzá • oblie kremer 
• casi apassionata • descenso 
del santo espíritu del más allá 
de los límites • Orfeo en los 
cadavepedos • posibilidades 
inadmisibles • en el cuarto de 
los niños•

CAT. B50

László Moholy-Nagy. MA. 
Aktivista Folyóirat [Hoy. 
Periódico Activista], marzo 
1922. Firma en parte 
inferior izquierda: “Moholy-
Nagy: Üvegarchitecktura”. 
Revista: litografía (portada). 
31 x 23,5 cm
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CAT. B49

Piet Zwart. Laga Rubber Vloeren. 
Vickers House [Suelos de goma 
Laga. Vickers House], c 1922. 
Cartel publicitario: impresión 
tipográfi ca. 91,1 x 64,5 cm
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CAT. B51

Lajos Kassák. MA. Aktivistat-
Folyóirat [Hoy. Periódico 
Activista]. Revistas: impresión 
tipográfi ca y litografía. 
31,1 x 31,1 cm
1. MA. Aktivistat-Folyóirat, 
IX, nº 1, 1923
2. MA. Aktivistat-Folyóirat, 
IX, nº 2, 1923
3. MA. Aktivistat-Folyóirat, 
IX, nº 5, 1924
4. [Janos] Mácza. MA. Teljes 
Szinpad [Hoy. Etapa completa], 
1924-1925

1 2

3

4
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CAT. B52

Natán Altman. Diseño para la 
cubierta de la revista Krásnyi 
student no. 8 [Estudiante Rojo, 
nº 8], 1923. Tinta y gouache. 
39,2 x 29 cm. Editorial: Pribói, 
Petrogrado

CAT. B53

Herbert Bayer. Diseño para 
el cartel de la exposición 
Staatliches Bauhaus 
Ausstellung. Weimar [Exposición 
de la Staatliches Bauhaus. 
Weimar]. 25. Juli-30. Sept., 
1923. Lápiz, tinta y gouache. 
43 x 30,2 cm
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CAT. B54

Herbert Bayer. Diseños para 
murales para los huecos de 
las escaleras de la Bauhaus 
Weimar, 1923. Collage: lápiz, 
gouache y recortes de papel. 
58,1 x 26,4 cm

CAT. B55

Henryk Berlewi. Diseño para 
la cubierta de la revista Neo-
Faktur, 23, 1923. Gouache y 
lápiz. 53,3 x 42,2 cm
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CAT. B56

Robert Delaunay y Naúm 
Granovski. Soirée du coeur à 
barbe. Organisée par Tchérez 
[Noche del corazón barbudo. 
Organizada por Tchérez]. 
Vendredi 6 et samedi 7 juillet à 
9h. Théâtre Michel, Paris, 1923. 
Cartel de evento: litografía. 
89,9 x 60 cm. Imprenta: Fab. 
Gilard, Impr. 13, rue Duban (16e)

CAT. B57

Gustavs Klucis. Diseño para la 
cubierta de la revista Gorn [La 
Fragua], nº 1, 1923. Collage: 
recortes de papel y tinta. 
22,9 x 18,4 cm
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CAT. B58

Liubóv Popova. K nóvym 
beregám muzykálnogo iskusstva 
[Hacia nuevas orillas del arte 
musical], nº 1, 1923. Firma 
(interior de cubierta): “Oblozhka 
po risunku L. S. Popóvoi”. 
Revista: impresión tipográfi ca 
(cubierta). 28,9 x 21,6 cm. 
Imprenta: Notopechátaniye im. 
P. I. Chaikóvskogo Muzikálnogo 
Séktora Gosudárstvennogo 
Izdátelstva

CAT. B59

Aleksandr Ródchenko. Texto de 
Vladímir Mayakovski. Chelovék 
tolko s chasami. Chasý tolko 
Mózera. Mózer tolko u Guma [El 
hombre sólo con el reloj. El reloj 
sólo de Mózer. Mózer solamente 
en GUM], 1923. Firma en parte 
inferior derecha: “Aguít-Reklam 
MAYAKOVSKI RÓDCHENKO”. 
Anuncio publicitario: litografía. 
17,9 x 15,4 cm
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Aleksandr Ródchenko. Texto de 
Vladímir Mayakovski. Galóshi 
Rezinotresta. Prosto vostórg! 
Nosiat Séver, Západ, Yug i Vostók 
[Calzado del Rezinotrest (Trust 
de Goma) ¡simplemente el 
éxtasis! Los llevan en el Norte, el 
Oeste, el Sur y el Este], c 1923. 
Firma en parte inferior derecha: 
“MAYAKOVSKI RÓDCHENKO”. 
Cartel publicitario: litografía. 
70,2 x 50,5 cm. Imprenta: 
Mospoligraf, Moscú

CAT. B61

Aleksandr Ródchenko. Texto de 
Vladímir Mayakovski. Stolóvoye 
maslo [Aceite de mesa], c 1923. 
Firma en parte inferior derecha: 
“MAYAKOVSKI RÓDCHENKO”. 
Cartel publicitario: litografía. 
67,8 x 49,5 cm. Imprenta: 
Tipo-litográfi ya Mosselproma, 
Moscú. 

El aceite de mesa. Atención, 
masas obreras. ¡Tres veces más 
barato que la mantequilla de 
vaca! ¡Más nutritivo que otros 
aceites!  No lo encontraréis en 
ninguna parte excepto en las 
tiendas del Mosselprom*. 

* Unión de empresas de 

transformación de la producción 

agrícola de la región de Moscú, 

1921-1937 [N. del T.]
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CAT. B62

Karl Peter Röhl. 
Konstruktivistische Ausstellung 
Weimar. Architekt Josef 
Zachmann. M. Burchartz. 
W. Dexel. Peter Röhl. Maler 
[Exposición constructivista 
Weimar. Arquitecto Josef 
Zachmann. M. Burchartz. W. 
Dexel. Peter Röhl. Pintores]. 
Mittwoch, 22. Aug. bis 15. Sept., 
1923. Cartel de exposición: 
impresión fotomecánica. 
92,3 x 59 cm. Imprenta: 
Johannes Keipert, Weimar
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Fritz Schleifer. Bauhaus 
Ausstellung Weimar [Exposición 
de la Bauhaus Weimar]. 15. 
Aug.-Sept. 1923, 1923. Firma en 
parte superior derecha: “FS 23”. 
Cartel de exposición: litografía. 
101,1 x 73 cm. Imprenta: Reineck 
& Klein, Weimar

CAT. B64/L130

Oskar Schlemmer. Die erste 
Bauhaus-Ausstellung in 
Weimar [Primera exposición 
de la Bauhaus en Weimar], 
1923. Folletos de exposición: 
impresión tipográfi ca y 
litografía. 20,3 x 60 cm 
(abiertos). Imprenta: Gustav 
Christmann, Inh. Eberhard Sigel, 
Stuttgart
1. Die erste Bauhaus-Ausstellung 
in Weimar. Juli bis September 
1923 [Primera exposición de 
la Bauhaus en Weimar. Julio a 
septiembre 1923]
2. Die Ausstellung 1923 die 
Bauhauswoche [Exposición 
1923 semana de la Bauhaus]

1

2
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CAT. B65

Joost Schmidt. Staatliches 
Bauhaus Ausstellung 
[Exposición de la Staatliches 
Bauhaus]. 15. Aug.-30. Sept. 
1923, Weimar, 1923. Cartel 
de exposición: litografía. 
68,6 x 48,3 cm. Imprenta: 
Reineck & Klein, Weimar

CAT. B66

Joost Schmidt. Diseño para 
caja de producto Josef Hartwig. 
Das Neue Schachspiel [El nuevo 
ajedrez], 1923. Firma en parte 
inferior centro: “Joost Schmidt, 
Bauhaus Weimar”. Tinta y lápiz. 
40 x 41,1 cm
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CAT. B67

Kurt Schwitters. Merz = von 
Kurt Schwitters, con poema 
“Anna Blume” e ilustración 
Kirschbild [Imagen de cereza], 
ambos de Schwitters, 1923. 
Cartel publicitario: litografía y 
huecograbado. 46 x 58,4 cm. 
Imprenta: Redaktion Hannover, 
Waldhausenstrasse 5

CAT. B68

Kurt Schwitters. Merz-Matineén. 
Kurt Schwitters. Raoul 
Hausmann. Programm, 1923. 
Firma en parte superior derecha 
(en vertical): “Typographie: El 
Lissitzky”. Invitación: impresión 
tipográfi ca. 22,9 x 28,26 cm. 
Imprenta: Leunis & Chapman
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CAT. B70

Piet Zwart. Verloop Woning 
Bureau [Agencia inmobiliaria 
Verloop], 1923. Cartel 
publicitario: litografía. 
44,8 x 44,8 cm 

CAT. 71

Piet Zwart. Zagen Boren Vijlen. 
Vraagt Nu! Off erte nieuwe 
prijzen. Vickers House [Sierras, 
taladros, limas. ¡Pregunta 
ahora! Nuevos precios de oferta. 
Vickers House], 1923. Firma 
en parte inferior izquierda: “Z”. 
Postal publicitaria: litografía. 
12,1 x 17,1 cm 
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CAT. B69

Ilyá Zdanevich. Soirée du 
coeur à barbe [Noche del 
corazón barbudo]. Théâtre 
Michel. Vendredi 6 et samedi 
7 juillet 1923. Organisée par 
Tchérez, 1923. Cartel de 
evento: impresión tipográfi ca. 
26 x 20,6 cm 

CAT. B72

Herbert Bayer. Diseño para un 
stand de exposición (letrero) 
de la compañía eléctrica, cintas 
rotantes de escritura luminosa, 
1924. Firma en parte inferior 
derecha, a lápiz: “bayer 1924”. 
Inscripción en el pie, a lápiz: 
“Ausstellungs stand (Zeichen) 
for electrical company, 
rotierende, leuchtschrift 
bänder”. Fotocollage: gouache, 
impresión de plata en gelatina. 
62,5 x 30,5 cm

Fundación Juan March



88

CAT. B73

Henryk Berlewi. Diseño para 
el cartel de la exposición, 
1ª Wystawa Prac Mechano 
= Fakturowych w Salonie 
Automobilowym Austro-Daimler. 
Wierzbowa 6. Wystawca: Henryk 
Berlewi [Primera exposición 
de las obras “Mechano-Faktur” 
en el Salón del automóvil 
Austro-Daimler. Wierzbowa 6. 
Expositor: Henryk Berlewi], 
1924. Gouache. 63 x 49,2 cm

CAT. B74

Fortunato Depero. Diseño 
para anuncio publicitario, 
G. Verzocchi. V & D. Mattoni 
Refrattari [G. Verzocchi. V & D. 
Ladrillos refractarios], 1924-
25. Firma en parte superior 
derecha, en tinta: “F. Depero – 
Rovereto”. Collage: tinta y papel. 
33,7 x 23,5 cm
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CAT. B75

Walter Dexel. Diseño para cartel 
publicitario, Gas zum Kochen, 
Backen, Heizen, Beleuchten, 
Gaskoks. Bester Brennstoff  [Gas 
para cocinar, hornear, calentar, 
iluminar, gas de coque. El mejor 
combustible], 1924. Firma en 
parte inferior izquierda: “DEXEL 
REKLAMELAMPE 1924”. Collage: 
tinta, gouache, lápiz y recortes 
de papel. 36,8 x 27 cm

CAT. B76

Walter Dexel. Verwende stets 
nur Gas zum Kochen, Backen, 
Heizen, Beleuchten. Denn es ist 
praktisch, reinlich, billig. Spart 
Arbeit, Zeit, Geld. Auskunft 
und Ausstellung. Städtisches 
Gaswerk [Emplea siempre 
sólo gas para cocinar, hornear, 
calentar, iluminar. Porque 
es práctico, limpio y barato. 
Ahorra trabajo, tiempo y dinero. 
Información y Exposición. 
Empresa municipal de gas]. 
Saalbahnhofstrasse 15, 
1924. Firma en parte central 
izquierda: DEXEL JENA. 
Cartel publicitario: impresión 
tipográfi ca. 51,4 x 67,3 cm

Fundación Juan March



90

CAT. B77

Francis Picabia. Diseño para 
cartel del evento Revue 
Cinésketch de Francis Picabia. 
Théâtre des Champs-Elysées. 
Reveillon du 31 décembre à 
21h. Représentation unique. 
Organisée par Rolf de Maré 
[Revista Ciné-sketch de 
Francis Picabia. Théâtre des 
Champs-Elysées. Cena de 
Nochevieja, 31 de diciembre a 
las 21h. Representación única. 
Organizada por Rolf de Maré], 
1924. Litografía y acuarela. 
69,5 x 53,3 cm. Imprenta: Imp. 
L’Hoir. 26, R. du Delta, París

CAT. B78. 

Aleksandr Ródchenko. 
Mosselprom papirosi kino 25 
sht. [Mosselprom cigarrillos 
emboquillados 25 unidades], 
1924. Cartel publicitario: 
litografía. 33,2 x 24,3 cm. 
Imprenta: Tipo-litográfi ya 
Mosselprom, Moscú

CAT. B79

Aleksandr Ródchenko. Diseño 
para marcapáginas, Smotrí 
[Mira], c 1924. Gouache sobre 
tabla cortada. 44,5 x 47,3 cm, irr.
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CAT. B80

A. M. Cassandre. L’Intransigéant. 
Le plus fort [El Intransigente. 
El más fuerte], 1925. Firma 
en parte inferior derecha: 
“A. M. CASSANDRE 1925”. 
Cartel publicitario: litografía. 
89,9 x 160 cm. Imprenta: 
Hachard & Cie, 8, Place de la 
Madeleine, París
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CAT. B81

Wilhelm Deff ke. “Der 
Zucker”. Ausstellung der 
Zucker Herstellenden und 
Verarbeitenden Industrien 
Deutschlands [“El azúcar”. 
Exposición de la industria 
de producción y elaboración 
del azúcar en Alemania]. 
Magdeburg. 23. Mai-7. Juni 
1925, 1925. Cartel publicitario: 
litografía. 90,4 x 61 cm. 
Imprenta: Dr. Selle & Co. A. G., 
Berlín
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CAT. B82

Auguste Herbin. Bal de la 
Grande Ourse. 8 mai 1925. Salle 
Bullier. Organisé par l’Union 
des Artistes Russes à Paris. Bal 
costumé traditionnel de l’Union. 
Prix d’Entrée 30 frs. [Baile de la 
Osa Mayor. 8 mayo 1925. Sala 
Bullier. Organizado por la Unión 
de Artistas Rusos en París. Baile 
de disfraces tradicional de la 
Unión. Precio de entrada: 30 
francos], 1925. Firma en parte 
superior derecha: “herbin”. 
Cartel de evento: litografía. 
122,2 x 76,2 cm. Imprenta: Imp. 
Kaplan, París
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CAT. B83

Nikolái Ilyín. Guíbel teatra i 
torzhestvó kinó [Muerte del 
teatro y triunfo del cine] por 
Pável Poluyanov, 1925. Folleto
1. Diseño para cubierta de 
folleto. Fotocollage: impresión 
de plata en gelatina y tinta. 
21,5 x 16 cm
2. Cubierta de folleto: 
huecograbado y litografía. 
17,8 x 13,5 cm. Imprenta: 
Tipográfi ya Nizhpoligraf, 
Nizhni Novgorod

CAT. B84

El Lissitzky. Pelikan 
Kohlenpapier [Papel carbón 
Pelikan], 1925. Anuncio 
publicitario: litografía sobre 
cartulina. 14,9 x 11,6 cm

CAT. B85

El Lissitzky. Pelikan Siegellack 
[Lacre Pelikan], 1925. Etiqueta 
de producto: impresión 
tipográfi ca. 7,5 x 27,3 cm

CAT. B86

El Lissitzky. Pelican Drawing 
Ink [Tinta Pelican para 
dibujar], 1925. Firma en 
parte inferior derecha: “el”. 
Anuncio publicitario: litografía. 
32,4 x 44,1 cm

1

2
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CAT. B87

Johannes Molzahn. 
Mitteldeutsche Handwerks 
Ausstellung [Exposición de 
ofi cios manuales de Alemania 
Central]. Magdeburg. 18. Juli-9. 
August 1925, 1925. Firma en 
parte superior derecha (en 
vertical): “MOLZAHN”. Cartel 
de exposición: litografía. 
86,8 x 62 cm. Imprenta: Julius 
Brückner, Magdeburgo
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CAT. B88

Aleksandr Ródchenko. 
Bronenósets Potiómkin [El 
acorazado Potemkin] 1905, 
1925. Cartel de cine: impresión 
fotomecánica. 69,9 x 97,8 cm. 
Editorial: Goskinó. Imprenta: 
Tipo-litográfi ya Izdátelstva 
“Bezbózhnik”, Moscú. El orgullo 
del cine soviético. El acorazado 
Potemkin 1905. Producción 1ª 
Fábrica de Goskinó. Dirección: 
Eisenstein. Cámara Tissé
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CAT. B89

Paul Schuitema. Superior Dutch 
Ham. Boneless. P. van Berkel 
Ltd. Rotterdam, Holland. A 
Real Luxury [Jamón superior 
holandés. Deshuesado. P. van 
Berkel Ltd. Róterdam, Holanda. 
Un verdadero lujo], c 1925. 
Cartel publicitario: litografía. 
50,2 x 50,5 cm

CAT. B90

Vilmos Huszár. Miss Blanche 
Virginia Cigarettes [Miss 
Blanche. Cigarrillos de 
Virginia], 1926. Firma en parte 
inferior derecha: “VH”. Cartel 
publicitario: litografía sobre 
cartón. 29,8 x 19,1 cm

CAT. B91

Lajos Kassák. Mentor. Modern 
Könyuek. Modern Grafi ka 
[Mentor. Libros modernos. 
Gráfi ca moderna]. Andrássy 
út 17. Budapest, 1926. Revista: 
impresión tipográfi ca (cubierta). 
23,3 x 18,7 cm. Imprenta: Lit. 
Korvin Testvérek, Budapest
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CAT. B92

Yelena Semiónova. Vstupái v 
Aviajím [¡Afíliate a Aviajím!]*, 
1926. Firma en parte inferior 
derecha: “ES”. Cartel de 
propaganda política: litografía y 
huecograbado. 70,2 x 107,6 cm.
Editorial: Aviajím, Moscú. 
Imprenta: Tipo-litográfi ya 
TsUP VSNJ “Nóvaya derévnia”, 
Moscú. 

Aviajím – opora mírnogo 
trudá. Protivogáz – vozdúshnyi 
chasovói SSSR. Vstupái v 
Aviajím. 

* Aviajím (avia ‘aire’, jím, 

abreviatura de ‘químico’). 

Organización soviética de masas 

(1925-1927) para promover la 

aviación civil y prevenir posibles 

ataques con gases químicos [N. 

del T.] 
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CAT. B93

Vladímir Stenberg y Gueórgui 
Stenberg. Chelovek s 
kinoapparátom [El hombre de la 
cámara], 1926. Firma en parte 
inferior izquierda: “2 STENBERG 
2”. Cartel de cine: litografía. 
110,5 x 71,1 cm. Imprenta: 
Litográfi ya Sovkinó, Moscú. 

El hombre de la cámara. Autor, 
director Dziga Vértov. Cámara 
M. Kaufman. Asistente de 
montaje Y.  Svilova. Cine mudo. 
Producción Goskinofi lm VUFKU
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CAT. B94

Hendrik Nicolaas Werkman. The 
Next Call [La próxima llamada]. 
Editorial: H. N. Werkman, Lage 
der A 13, Groningen, Holanda
1. Nº 1, con ilustraciones de 
obras de W. Alkema y J. van der 
Zee, 1926. Revista: impresión 
tipográfi ca y huecograbado  
41,2 x 42,9 cm, doble página
2. Nº 8, 1927. Revista: impresión 
tipográfi ca. 21,6 x 27,6 cm

CAT. B95

Desconocido (Rusia). Caja 
de cigarrillos Mólot [Martillo], 
posterior a 1926. Litografía 
sobre papel adherido a cartón. 
21,3 x 13 cm

Martillo. El trust tabacalero del 
Cáucaso del Norte. 25 cigarrillos 
nº 2 (1ª categoría A). Precio 28 
kópecs. Para Siberia, Extremo 
Oriente y Asia Central. El peso de 
tabaco de 1.000 cigarrillos es de 
695 gramos. La venta a un precio 
superior al indicado en la etiqueta 
está perseguida por la Ley

1

2
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CAT. B96

Theo Ballmer. 100 Jahre 
Lichtbild [100 años de 
fotografía]. Ausstellung 
Gewerbemuseum Basel. 9. 
IV.-8. V. 1927, 1927. Firma en 
parte inferior derecha: “THB”. 
Cartel de exposición: litografía. 
124,5 x 90,2 cm. Imprenta: 
Graph. Anst. W. Wassermann
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CAT. B97

Herbert Bayer. Europäisches 
Kunstgewerbe Ausstellung 
[Exposición de artes aplicadas 
europeas]. 6. März-15. 
Aug. Grassimuseum an der 
Johanniskirche, Leipzig, 
1927. Firma en parte inferior 
izquierda: “herbert bayer 
bauhaus”. Cartel de exposición: 
litografía. 89,7 x 67,5 cm. 
Imprenta: Buch- und 
Kunstdruckerei Ernst Hedrich 
Nachf., Leipzig, C.1

CAT. B99

Walter Dexel. Diseño para 
reloj publicitario de Cegold 
Zigarren, Zigaretten [Cigarros, 
cigarrillos Cegold], 1927. Firma 
en parte inferior izquierda: 
“DEXEL. REKLAME-UHR FÜR 
FRANKFURT-MAIN 1927”. 
Collage: tinta, gouache y lápiz. 
36,8 x 27 cm
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CAT. B98

Fortunato Depero. Cubierta 
para calendario 1928, 1927. 
Firma en parte inferior derecha: 
“F. Depero – Rovereto”. 
Collage: recortes de papel. 
32,1 x 38,1 cm

CAT. B100

Vasíli Yermílov. Kniga i presa 
Ukraïni na 10 rokovini zhóvtnia 
[El libro y la prensa de 
Ucrania en el 10º aniversario 
de octubre], 1927. Cartel de 
exposición: xilografía (prueba 
de artista). 98 x 71,7 cm.  
Casa de La Industria Estatal. 
Plaza Dzerzhínski. Desde el 8 de 
noviembre de 1927
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CAT. B101

Alekséi Gan. Pérvaya výstavka 
SA* [Primera exposición de SA], 
1927. Firma en parte inferior 
izquierda: “Alekséi 
Gan”. Cartel de exposición: 
litografía e impresión 
tipográfi ca. 108 x 70,5 cm. 
Editorial: Glavnaúka. 
Imprenta: Tipográfi ya 
Gosizdata “Krásnyi Proletari”. 

*SA: Sovreménnaya 

Arjitektura” [Arquitectura 

Contemporánea] [N. del T.]

CAT. B102

Vilmos Huszár. Boulevard St. 
Michel 5. Spirit. Motor, 1927. 
Firma en parte inferior derecha, 
a lápiz: “Huszar”. Firma en 
parte inferior derecha: “VH”. 
Litografía. 36,8 x 45,7 cm
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CAT. B103

Walter Käch. Form ohne 
Ornamente Ausstellung 
[Exposición Forma sin 
ornamentos]. Gewerbemuseum 
Zuerich. 20. Februar bis 27. 
März, 1927. Firma en parte 
inferior central: “Käch”. Cartel 
de exposición: litografía. 
127,3 x 90,4 cm. Imprenta: J. C. 
Müller, Zúrich 8
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CAT. B104

Chris Lebeau. Groote Openlucht 
Meeting ter Herdenking van de 
Oprichting der “Intern[ationale] 
Anti-Mil[itaristische] 
Ver[eniging] in 1904 en het 
Uitbreken van de Wereldoorlog 
in 1914… Zondag 27 Juli des 
namiddags [Gran reunión al 
aire libre en conmemoración 
del establecimiento de la 
Asociación Internacional 
Antimilitarista en 1904 ante el 
estallido de la II Guerra Mundial 
en 1914… Domingo 27 julio por 
la tarde], 1927. Firma en parte 
central izquierda (en vertical): 
“Ontw’ en litho Chris Lebeau”. 
Cartel de evento: litografía. 
125,5 x 86 cm. Imprenta: 
Drukkerij Lankhout
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CAT. B105

László Moholy-Nagy. 14 
Bauhausbücher [14 libros de 
la Bauhaus], 1927. Firma (en 
el interior): “TYPO: MOHOLY-
NAGY / BERLIN”. Folleto 
publicitario: huecograbado. 
13,5 x 21 cm

CAT. B106

C. O. Müller. Der Scharlachrote 
Buchstabe mit Lillian Gish, 
Lars Hanson. Dir. M. Demmel. 
[La letra escarlata con Lillian 
Gish, Lars Hanson. Dir. M. 
Demmel]. Phoebus-Palast, 
c 1927. Firma en parte 
inferior centro: “C. O. Müller”. 
Cartel de cine: linografía. 
118,1 x 82,9 cm. Imprenta: 
Linoleum Schnitt- u. Druck 
Münchner Plakatdruckerei Volk 
& Schreiber
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CAT. B107

Kurt Schwitters. Opel-Tag, 
24 Juli. Grosser Auto Blumen 
Korso [Día de Opel, 24 julio. 
Gran desfi le fl oral de coches], 
1927. Firma en parte inferior 
derecha: “SYSTEMSCHRIFT. 
K. SCHWITTERS. F.” Cartel 
de evento: litografía. 
85,1 x 60,3 cm. Imprenta: 
Wüsten & Co., Fráncfort del 
Meno

CAT. B108

Georg Trump. Diseño para cartel 
de exposición, Ausstellung 
Kunstgewerbeschule Bielefeld 
[Exposición de la Escuela de 
Artes y Ofi cios de Bielefeld], 
1927. Firma en parte inferior 
derecha (en vertical): “TRUMP 
1927”. Fotocollage: impresión de 
plata en gelatina, recortes de 
papel y lápiz sobre fotografía. 
58,7 x 45,7 cm
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CAT. B109

Jan Tschichold. Graphische 
Werbekunst. Internationale 
Schau Zeitgemässer Reklame 
[Arte gráfi co publicitario. 
Muestra internacional de 
anuncios actuales]. Städtische 
Kunsthalle Mannheim. Vom 
7. August bis 30. Oktober, 
1927. Firma en parte inferior 
derecha (en vertical): “ENTW. 
JAN TSCHICHOLD, PLANEGG”. 
Cartel de exposición: litografía. 
88,3 x 62,5 cm. Imprenta: Gebr. 
Obpacher A.G., Múnich
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CAT. B110

Jan Tschichold. Buster Keaton 
in “Der General” [Buster Keaton 
en “El general”]. Phoebus Palast, 
1927. Firma en parte inferior 
izquierda: “entwurf: Tschichold 
planegg b/mch.” Cartel de 
cine: litografía y huecograbado. 
120 x 84 cm. Imprenta: F. 
Bruckmann A.G., Múnich
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CAT. B111

Jan Tschichold. Die Frau ohne 
Namen. Zweiter Teil. Georg 
Jacobys Weltreisefi lm [La 
señora sin nombre. Segunda 
parte. Película de la vuelta 
al mundo de Georg Jacoby]. 
Phoebus-Palast, 1927. Firma 
en parte inferior izquierda: 
“ENTWURF: JAN TSCHICHOLD, 
PLANEGG B. MCH”. Cartel de 
cine: litografía. 123,8 x 86 cm. 
Imprenta: Gebr. Obpacher AG., 
Múnich
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CAT. B112

Alekséi Úshin. Múzyka i byt 
[Música y vida cotidiana], 
nº 1, 1927. Firma en parte 
inferior centro: “Ushin - 27”. 
Cubierta de revista: litografía. 
27,3 x 37,8 cm. Editorial: 
Izdátelstvo “Leningrádskaya 
Pravda”, Leningrado. Imprenta: 
Tipográfi ya izdátelstva 
“Leningrádskaya Pravda”, 
Leningrado 

CAT. B113

Erich Comeriner. Diseño para 
cartel publicitario, Muuu i i 
i i Eff ektenbörse [Bolsa de 
valores], 1927-1928. Firma 
en parte inferior derecha: 
“comeriner”. Collage: 
recortes de papel y gouache. 
58,1 x 41,8 cm
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CAT. B114

Theo Ballmer. Neues Bauen. 
Wander Ausstellung des 
Deutschen Werkbunds [Nuevos 
edifi cios. Exposición itinerante 
del Deutscher Werkbund]. 
Kunstgewerbemuseum, Zürich. 
8. Januar bis 1. Februar 1928, 
1928. Firma en parte inferior 
izquierda: “THB”. Cartel 
de exposición: litografía. 
127 x 90,2 cm. Imprenta: Graph. 
Anstalt. W. Wassermann, Basilea

CAT. B115

Theo Ballmer. Exposition 
Internationale du Bureau à Bâle 
[Exposición internacional de 
la ofi cina, Basilea]. 29 sept.-15 
oct. 1928. Dans le Palais de la 
Foire Suisse, 1928. Firma en 
parte inferior izquierda: “THB”. 
Cartel de exposición: litografía. 
127,6 x 90,8 cm. Imprenta: W. 
Wassermann, Basilea
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CAT. B116

Herbert Bayer. Diseño para 
stand portátil de exposición 
para Ventzky Ackergeräte 
[Maquinaria agrícola Ventzky], 
1928. Firma en parte inferior 
derecha, a lápiz: “Bayer 1928”. 
Collage: lápiz, gouache y 
huecograbado. 49,8 x 68,1 cm 

CAT. B117

Fortunato Depero. 19, 19, 19. 
Direttore: Mario Giampaoli, 
1928. Firma en parte inferior 
izquierda: “Fortunato Depero 
- Rovereto”. Revista: litografía 
(cubierta). 38,4 x 26,4 cm
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CAT. B118

C. O. Müller. Elisabeth Bergner 
in Donna Juana [Elisabeth 
Bergner en Doña Juana]. Dir. 
M. Demmel. Phoebus-Palast, 
1928. Firma en parte inferior 
centro: “C O Müller”. Cartel de 
cine: litografía y huecograbado. 
121 x 87,9 cm. Imprenta: 
Linoleum Schnitt- u. Druck 
Münchner Plakatdruckerei Volk 
& Schreiber
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CAT. B119

Paul Renner. Gewerbliche 
Fachschulen Bayerns. 
Ausstellung [Las escuelas 
técnicas de arte aplicado 
de Baviera. Exposición]. 
Kunstgewerbemuseum, Zürich. 
4. März bis 7. April, 1928. Firma 
en parte inferior izquierda: “REN 
NER”. Cartel de exposición: 
litografía. 127 x 90 cm. 
Imprenta: Reichhold & Lang. 
Lith. Kunstanstalt, Múnich
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CAT. B120

Mart Stam. Internationale 
Architectur Tentoonstelling 
[Exposición internacional de 
arquitectura]. Organiseert een in 
Rest. de la Paix. Coolsingel 103 
– R’dam van 5 tot 28 April, 1928. 
Cartel de exposición: litografía. 
100,6 x 66,2 cm

CAT. B121

Karel Teige. Ilustraciones 
retocadas de Konstantin 
Biebl. S lodí jež dováží čaj a 
kávu: Poesie [Con el barco 
que importa el té y el café: 
Poesía], 1928
1. Firma en parte inferior 
derecha: “Teige”. Acuarela. 
19 x 13,7 cm
2. Firma en parte inferior 
izquierda: “Teige”. Impresión 
tipográfi ca y acuarela. 
19 x 13,7 cm

1

2
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CAT. B122

Jean (Hans) Arp y Walter 
Cyliax. Abstrakte und 
surrealistische Malerei und 
Plastik [Pintura y escultura 
abstracta y surrealista]. 
Kunsthaus Zürich. 6. Oktober 
bis 3. November 1929, 1929. 
Cartel de exposición: litografía. 
128,3 x 90,5 cm. Imprenta: 
Gebr. Fretz AG, Zúrich
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CAT. B123

Anatoly Belsky. 5 minút 
[5 minutos], 1929. Firma 
en parte inferior derecha: 
“A. Belsky”. Cartel de cine: 
litografía. 107 x 72,4 cm. 
Editorial: Goskinprom Grúzii. 
Imprenta: 26-ia Tipo-litográfi ya 
“Mospoligraf”

5 minutos. Producción 
Goskinprom de Georgia. 
Directores: A. Balaguin y G. 
Zelóndzhev-Shípov. Intérpretes: 
P. Poltoratski e I. Chuvelev 
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CAT. B124

Jean Carlu. Disques Odéon 
[Discos Odeón], 1929. Firma en 
parte inferior izquierda: “JEAN 
CARLU 29”. Cartel publicitario: 
litografía. 251,5 x 132,1 cm. 
Imprenta: Les Imp.ies Franç 
ses Réunies, 50 Rue de 
Châteaudun, París 

Fundación Juan March



121

CAT. B125

Wilhelm Deff ke. Manoli Gold 6 
&, 1929. Firma en parte inferior 
derecha: “Deff ke um 1929”. 
Cartel publicitario: litografía. 
119,2 x 90,2 cm. Imprenta: Otto 
Elsner K.-G., Berlín S 42

CAT. B126

Walter Dexel. Fotografi e 
der Gegenwart. Ausstellung 
am Adolf-Mittag-See. 
28. November-19. 
Dezember. Veranstaltet 
vom Ausstellungsamt der 
Stadt Magdeburg und 
vom Magdeburger Verein 
für Deutsche Werkkunst 
E.V. [Fotografía actual. 
Exposición junto al lago Adolf-
Mittag. 28 noviembre-19 
diciembre. Organizada por el 
Departamento de Exposiciones 
de la ciudad de Magdeburgo y 
la Asociación de Arte Aplicado 
Alemán de Magdeburgo], 
1929. Firma en parte inferior 
derecha: “ENTWURF: DEXEL”. 
Cartel de exposición: linografía. 
84 x 59,5 cm. Imprenta: W. 
Pfannkuch & Co. in Magdeburg 
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CAT. B127

Vilmos Huszár. Tentoonstelling 
van Hedendaagsche 
Kunstnyverheid, Kleinplastiek, 
Architectuur [Exposición de 
artesanía contemporánea, 
pequeñas esculturas, 
arquitectura]. Stedelyk 
Museum, Amsterdam. 29 Juni-
28 Juli, 1929. Firma en parte 
inferior derecha: “V. HUSZAR”. 
Cartel de exposición: litografía. 
69,9 x 59,7 cm
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CAT. B128

Hans Leistikow. Die Wohnung 
für das Existenzminimum. 
Internationale Plan 
Ausstelllung [La vivienda 
para el mínimo existencial. 
Exposición internacional de 
planos]. Frankfurt a. M. Haus 
Werkbund. 26. Oktober bis 10. 
November 1929, 1929. Cartel 
de exposición: litografía. 
116,8 x 84 cm. Imprenta: 
Druckerei August Osterrieth, 
Fráncfort del Meno
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CAT. B129

El Lissitzky. USSR Russische 
Ausstellung [URSS. Exposición 
Rusa]. Kunstgewerbemuseum, 
Zürich. 24. März-28. April 1929, 
1929. Firma en parte inferior 
izquierda: “el LISSITZKY 
MOSKAU”. Cartel de exposición: 
litografía. 126,5 x 90,5 cm
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CAT. B130

Johannes Molzahn. Wohnung und 
Werkraum. Werkbundausstellung 
in Breslau 1929 [Vivienda y 
lugar de trabajo. Exposición del 
Werkbund en Breslau]. 15. Juni 
bis 15. September, 1929. Firma 
en parte superior derecha (en 
vertical): “MOLZAHN ENTWURF”. 
Cartel de exposición: litografía. 
60 x 85,6 cm. Imprenta: Druckerei 
Schenkalowsky, Breslau 5
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CAT. B131

Kurt Schwitters. Dammerstock. 
Ausstellung Karlsruhe 
Dammerstock-Siedlung 
Die Gebrauchswohnung 
[Dammerstock. Exposición 
en Karlsruhe. Urbanización 
Dammerstock  La vivienda 
utilitaria]. Vom 29. 9. bis zum 
27. 10, 1929. Oberleitung 
Professor Dr. Walter Gropius, 
1929. Firma en parte inferior 
izquierda: “entw. k. schwitters”. 
Cartel de exposición: litografía. 
82,9 x 58,1 cm. Imprenta: A. 
Braun & Co., Karlsruhe 
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CAT. B132

Semión-Semiónov. Turksíb 
[Ferrocarril Turkestán-Siberia], 
1929. Firma en parte inferior 
derecha: “©emiónov 29”*. 
Cartel de cine: litografía. 
108,6 x 71,9 cm. Editorial: 
Vostók-Kinó. Imprenta: Tipo-
litográfi ya im. Voróvskogo, 
Moscú

Producción Oriente-Cine. Autor 
y director: V. A. Turin. Ayudante 
de dirección: Y. Aron. Cámaras: 
B. Franisson y Y. Slavinski. 
Turksíb

*Con la transliteración se pierde 

el juego del artista con la letra 

inicial de su apellido, “S” (cirílico 

“C”), y el símbolo del copyright 

[N. del T.]

Fundación Juan March



CAT. B133

Vladímir Stenberg y Gueórgui 
Stenberg. Bronenósets 
Potiómkin [El acorazado 
Potemkin] 1905, 1929. Cartel de 
cine: litografía. 90 x 67 cm

El acorazado Potemkin. 
Director: S. M. Eisenstein. 
Cámara: Eduard Tissé. 
Producción Sovkinó
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CAT. B134

Karel Teige. Mezinárodní nové 
Výstava Architektury. Otevřena 
od 16.-31./V. [Exposición 
internacional de la nueva 
arquitectura. Abierto 16-31-V], 
1929. Cartel de exposición: 
litografía. 64 x 95,3 cm. 
Imprenta: V. Palasek & Fr. Kraus, 
Praga 

CAT. B135

Hendrikus Th. Wijdeveld. 
Internationale Economische-
Historische Tentoonstelling. 
Schilderijen, Miniaturen, 
Gobelins, Documenten, 
Modellen, Grafi ek enz. 
[Exposición internacional 
económico-histórica. 
Pinturas, miniaturas, tapices, 
documentos, maquetas, 
gráfi cos, etc.]. Stedelijk 
Museum, Amsterdam, 4 Juli-15 
Sept. 1929, 1929. Firma en parte 
inferior derecha: “H. TH. W.”. 
Cartel de exposición: litografía. 
64,8 x 50,2 cm. Imprenta: Druk 
de Bussy, Ámsterdam
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CAT. B136

Edward McKnight Kauff er. The 
Quiet Hours. Shop between 
10 and 4 and by Underground 
[Las horas tranquilas. Comprar 
entre 10 y 16h y en metro], 
1930. Firma en parte superior 
derecha: “E. McKnight Kauff er 
1930”. Cartel publicitario: 
litografía. 101,6 x 63,5 cm. 
Imprenta: Vincent Brooks, Day 
& Son, Ltd. Lith., Londres, W.C.2
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CAT. B137

Edward McKnight Kauff er. 
Power: The Nerve Centre of 
London’s Underground [Fuerza: 
El centro neurálgico del metro 
de Londres], 1930. Firma 
en parte inferior derecha: 
“E. McKnight Kauff er 1930”. 
Cartel publicitario: litografía. 
101,1 x 62,9 cm. Imprenta: 
Vincent Brooks, Day & Son, Ltd. 
Lith., Londres W.C.2
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CAT. B138

Gustavs Klucis y Serguéi Senkin. 
Aguitprop MK VKP (b) AKTIV 
UCHÍS [Comité de Propaganda 
de agitación del Comité de 
Moscú del Partido Comunista 
sindicalista (los bolcheviques)], 
c 1930. Firma en parte inferior 
derecha: “Klucis Senkin”. 
Cartel de propaganda política: 
huecograbado y litografía. 
71,1 x 52,4 cm. Editorial: 
“Moskovski Rabóchi”. Imprenta: 
Tipográfiya “Rabóchei Gazety”

Agurtprop MC VKP (b). 
Activo, estudia. Aprovecha el 
verano para estudiar. La carta 
instructiva sobre los estudios de 
verano de los autodidactas. Ve 
a pedir consejo a la célula (del 
Partido)

CAT. B140

Wladyslaw Strzeminski. 
Z Ponad. Poezje [Del más allá. 
Poesía] por Julian Przybos, 1930. 
Libro: impresión tipográfi ca. 
21,6 x 19 cm 
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CAT. B139

Paul Schuitema. 13 
Tentoonstelling. Van Schilderijen 
en Beeldhouw: Werk in de 
Academie [13ª Exposición. De 
pinturas y esculturas: obras 
de la Academia]. Van 25. T/M 
31. Dec., 1930. Firma en parte 
inferior derecha: “RECLAME 
PAUL SCHUITEMA”. Cartel 
de exposición: litografía. 
99,5 x 69,3 cm. Imprenta: 
Drukkerij Kühn & Zoon, 
Róterdam
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CAT. B141

Desconocido (Rusia). 
Kooperátsiya [Co-operativos], 
c 1930. Cartel de propaganda 
política: litografía. 
104,5 x 71,8 cm. Editorial: 
Tsentrosoyúz, Moscú. Imprenta: 
Izdániye “Tsentrosoyúza”, 
Moscú

Participando activamente en la 
amplia ofensiva socialista con la 
fábrica, cocina y lavandería, cine 
y radio, fortaleciendo la factoría 
y la granja, la cooperativa de 
consumo conmemorará con 
dignidad el XIII aniversario de 
Octubre

CAT. B142

Kujténkov. Diseño para cartel 
publicitario, Kostromá. Zavód 
“Rabóchi metallíst” [Kostromá. 
Fábrica “obrero metalista”], s. f. 
Gouache y tinta. 23,7 x 25,1 cm

Kostromá. Fábrica “obrero 
metalista”. Prensas de turba. 
Instrumento de forja. Motores. 
Fundición  de acero. Perdigón 
(escrito sobre el saco). Tel. 2-21 
sucursal de Moscú. 2-13 calle 
Piátnitskaya, 52
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CAT. B143

Kurt Schwitters. Die neue 
Gestaltung in der Typographie [El 
nuevo diseño en la tipografía], c 
1930. Libro: impresión tipográfi ca. 
14,9 x 21,3 cm (abierto). 
Editorial: Redaktion Hannover, 
Waldhausenstrasse 5

CAT. B144

Valentina Jodasévich. 
Nashéstviye Napoleona. Piesa 
v 7-kartinaj [La invasión de 
Napoleón. Pieza en 7 cuadros], 
1931. Cartel de teatro: litografía. 
89,9 x 65,4 cm. Editorial: 
Izdániye GSS Teatra Dramy. 
Imprenta: Leningradski Oblastlit

La invasión de Napoleón. 
Pieza en 7 cuadros de A. V. 
Lunacharski y Al. Deych (basada 
en la obra de Hasenclever). 
Drama Estatal. 6 de julio de 
1831. Dibujante Valentina 
Jodasévich. Decoraciones 
realizadas de la maqueta de V. 
Jodasévich. Realización artística 
del escultor S. A. Yevséyev. 
Artistas Kir. Kustódiyev y M. 
A. Filíppov. Representación: 
Nikolái Petrov i V. N. Soloviov. 
Acompañamiento musical 
Y. A. Shaporin. Ayudante de 
dirección A. A. Muzil. Presenta 
el espectáculo A. N. Popov. 
Participan: [lista de actores]
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CAT. B145

Max Bill. Wohnausstellung 
Neubühl. 19.–27. September. Mit 
neusten Möbeln eingerichtete 
Mustereinfamilienhäuser und 
Wohnungen für verschiedenste 
Bedürfnisse [Exposición 
dedicada a la vivienda, Neubühl. 
Casas unifamiliares de muestra 
equipadas con los muebles más 
novedosos y viviendas para las 
más diversas necesidades], 
1931. Firma en parte inferior 
izquierda (en vertical): “entwurf 
[design]: bill - zürich”. Cartel 
de exposición: litografía. 
128,6 x 91,4 cm. Imprenta: 
Berichthaus, Zúrich
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CAT. B146

Max Bill. Negerkunst, 
prähistorische Felsbilder 
Südafrikas. Ausstellung [Arte 
negro, pinturas rupestres 
en Sudáfrica. Exposición]. 
Kunstgewerbemuseum, 
Zürich, 1931. Firma en parte 
inferior izquierda (en vertical): 
“entwurf: bill - zürich”. Cartel 
de exposición: litografía. 
135 x 97,5 cm. Imprenta: 
Berichthaus - Zúrich
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CAT. B147

Max Bill. Tanzstudio Wulff , 
Basel. Stadttheater Matinée. 24. 
April 10.45h. Gutekunst. Kreis. 
Meyenburg. Mutschelknaus. 
Nadolny. Wulff . Am Klavier: 
James Giles. Relâche. Ballett 
von Satie und Picabia. Ariadne. 
Ballett in 3 Akten von Meyenburg 
[Estudio de danza Wulff . Basilea. 
Stadttheater. Sesión matinal 24 
abril 10.45 h. Gutekunst. Kreis. 
Meyenburg. Mutschelknaus. 
Nadolny. Wulff . Al piano: James 
Giles. Descanso. Ballet de 
Satie y Picabia. Ariadne. Ballet 
en 3 actos de Meyenburg], 
1931. Firma en parte inferior 
izquierda: “entwurf: bill - zürich”. 
Cartel de evento: litografía. 
64,3 x 91 cm. Imprenta: 
Berichthaus, Zúrich
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CAT. B148

A. M. Cassandre. Thomson. 
La main-d’oeuvre éléctro-
domestique [Thomson. La mano 
de obra electrodoméstica], 
1931. Firma en parte superior 
derecha: “A. M. CASSANDRE 
31”. Cartel publicitario: litografía. 
119,4 x 80 cm. Imprenta: 
Alliance Graphique. Loupot-
Cassandre, Paris, 34 rue Marc 
Seguin, XVIIIe 
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CAT. B149

Hendrikus Th. Wijdeveld. Frank 
Lloyd Wright Architectuur 
Tentoonstelling. Eerste 
Europeesche Tentoonstelling 
van de Werken van Frank Lloyd 
Wright. Architect Amerika 
[Exposición de arquitectura de 
Frank Lloyd Wright. Primera 
exposición europea de las 
obras de Frank Lloyd Wright. 
Arquitecto de América] in 
het Sted[elijk] Museum te 
Amsterdam van 9 Mei tot 31 
Mei 1931, 1931. Firma en parte 
inferior izquierda: “H. TH. 
WIJDEVELD AMSTERDAM”. 
Cartel de exposición: litografía 
e impresión tipográfi ca. 
77,5 x 49,7 cm. Imprenta: Joh. 
Enschede en zonen Haarlem

CAT. B150

Piet Zwart. Drukkerij Trio. 
Een kleine keuze uit onze 
lettercollectie [Imprenta Trio. 
Una pequeña selección de 
nuestra colección de fuentes], 
1931. Página de libro: impresión 
tipográfi ca. 29,5 x 20,8 cm 
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Sándor Bortnyik. Modiano, 
1932-1933. Firma en parte 
superior izquierda: “bortnyik”. 
Cartel publicitario: litografía. 
127,3 x 94,4 cm. Imprenta: 
Athenaeum Budapest. Felelös 
Kiadó: Wózner Ignácz
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CAT. B154

Vladímir Stenberg y Gueórgui 
Stenberg. Výstavka “Plakat 
na sluzhbe piatiletki” [La 
exposición “El cartel al servicio 
del plan quinquenal”. Abierta a 
partir del 9 de julio de 1932 en 
la Galería Estatal Tretyakov], 
1932. Firma en parte inferior 
izquierda: “2 STENBERG 2”. 
Cartel de exposición: litografía. 
106,2 x 75 cm. Imprenta: 1-ya 
Tipo-litográfiya Oguiza RSFSR 
“Obraztsóvaya”, Moscú
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CAT. B155

Walter Käch. Ausstellung der 
Neue Schulbau [Exposición 
del nuevo edificio escolar]. 
Gewerbemuseum, Winterthur. 
20. Mai bis 19. Juni 1932, 1932. 
Firma en parte inferior derecha: 
“Käch”. Cartel de exposición: 
litografía. 127,8 x 90,2 cm. 
Imprenta: Zur Alten Universität, 
Zúrich
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CAT. B156

Futurismo. Revista: impresión 
tipográfica y litografía. 
64 x 44,5 cm. 
1. Mino Somenzi, editor. Año I, 
nº 16, 25 diciembre 1932. 
2. Enrico Prampolini, autor. Año 
I, nº 8, 28 octubre 1933

CAT. B157

Edward McKnight Kauff er. Ask 
for BP Ethyl. Not just Ethyl [Pida 
etilo BP. No sólo etilo], 1933. 
Firma en parte central derecha: 
“E. McKnight Kauff er ‘33”. 
Cartel publicitario: litografía. 
75,9 x 114,3 cm 1 2
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CAT. B158

Ladislav Sutnar. Státni grafi cká 
škola v Praze, 1932-1933 
[Escuela Estatal de Artes 
Gráfi cas de Praga], 1933. 
Catálogo: huecograbado 
(cubierta). 21 x 15 cm

CAT. B153

Mijaíl Razulevich. 
Za bolshevístskiye zhelézniye 
dorógui [A por las vías de 
ferrocarril bolcheviques], 
editado por L. Valershtein, 1932. 
1. Diseño para cubierta de 
libro. Collage: recortes de 
huecograbado, tinta y gouache. 
26 x 18 cm. 
2. Cubierta de libro: 
huecograbado e impresión 
tipográfi ca. 25,4 x 16,8 cm. 
Editorial: Uchpedguiz, Moscú-
Leningrado. 

A por las vías de ferrocarril 
bolcheviques. Compuso L. 
Valershtein. A base de las 
resoluciones de los plenos 
de junio y octubre del Comité 
Central del VKP(b)

CAT. B152

József Pécsi. Photo und 
Publizität. Photo and Advertising 
[Foto y publicidad], 1932. Libro: 
litografía y huecograbado 
(cubierta). 29,2 x 21,9 x 12,9 cm. 
Editorial: Josef Singer AG, Berlín

1

2
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CAT. B160

Nicolaas de Koo. Vertrek 3x 
per week. Voor Nederlandsch-
Indië. Brieven voor elke 10 gram 
12 ½ ct. Briefkaarten 10 ct. 
Steeds per Vliegtuig [Salidas 
3 veces por semana a las 
Indias Orientales Holandesas. 
Cartas 12 ½ centavos cada 10 
gramos. Postales 10 centavos. 
Siempre por vía aérea], fi nales 
década 1930. Cartel publicitario: 
litografía. 29,5 x 35,9 cm

CAT. B159

A. M. Cassandre. Nicolas, 
1935. Firma en parte superior 
derecha: “A. M. Cassandre 35”. 
Cartel publicitario: litografía. 
240 x 320 cm. Imprenta: 
Alliance Graphique. L. Danel. 34, 
rue Marc Séguin, París
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CAT. B161

Peter Alma. 8 Sociale 
Portretten [8 retratos sociales], 
1929-1931. Linografías, 
tirada de 75 ejemplares 
1. De Cipier [El carcelero]. 
28,3 x 30,8 cm
2. De Generaal [El general]. 
28,3 x 31,1 cm

1 2

G R Á F I C O S  I N F O R M AT I V O S

Las siguientes páginas recogen algunos ejemplos de lo que se pueden considerar los antecedentes de la moderna infografía: 
entre otros, la tradición soviética de representación visual de información cuantitativa y algunas xilografías y grabados 
 originales de artistas holandeses y alemanes como Peter Alma, Augustin Tschinkel y, sobre todo, Gerd Arntz, del que se 
presenta además un buen grupo de diagramas. Éstos proceden del célebre estudio Gessellschaft und Wirtschaft (1930), del 
científi co social y urbanista austríaco Otto Neurath, un extenso porfolio que constituye una de las obras fundacionales de los 
diagramas conceptuales, las estadísticas gráfi cas y, en general, la moderna información visual [cf. CAT. B169].
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CAT. B162

Gerd Arntz. Ausstellung 
Arntz Holzschnitte im neuen 
Buchladen, Köln [Exposición de 
xilografías de Arntz en la nueva 
librería, Colonia], Passage 53, 
vom 20. Februar-20. März 1925, 
1925. Catálogo de exposición: 
impresión tipográfi ca. 
28,4 x 38,1 cm

CAT. B163

Gerd Arntz. Erschossen um 
nichts [Fusilado por nada], 
1925. Firma en parte inferior 
izquierda, a lápiz: “Arntz 25”. 
Linografía. 23,9 x 35,6 cm 

CAT. B164

Gerd Arntz. Die Ordnung [El 
orden], 1926. Firma en parte 
inferior derecha, a lápiz: “Arntz 
26”. Linografía. 32,8 x 27,4 cm
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CAT. B165

Gerd Arntz. Arbeitslose 
[Desempleados], 1931. Firma en 
parte inferior derecha, a lápiz: 
“arntz 31”. Linografía. 30 x 21 cm 

CAT. B166

Gerd Arntz. Krieg [Guerra], 1931. 
Firma en parte inferior derecha, 
a lápiz: “arntz 31”. Linografía. 
30 x 21 cm 
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CAT. B167

Gerd Arntz. Weisser Terror 
[Terror blanco], 1931. Firma 
en parte inferior derecha, a 
lápiz: “arntz 32”. Linografía. 
30 x 21 cm

CAT. B168

Gerd Arntz. Oben und unten 
[Arriba y abajo], 1931. Firma en 
parte inferior derecha, a lápiz: 
“arntz 31”. Linografía. 30 x 21 cm
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CAT. B169

Gerd Arntz. Gesellschaft und 
Wirtschaft. 100 farbige Tafeln. 
Bildstatistisches Elementarwerk 
des Gesellschafts- und 
Wirtschaftsmuseums in Wien 
[Sociedad y economía. 100 
láminas en color. Trabajos 
fundamentales de cuadros 
estadísticos del Museo de 
Sociedad y Economía de Viena], 
1930. Anuncio publicitario: 
impresión fotomecánica. 
30,6 x 58,4 cm. Editorial: Verlag 
des Bibliographischen Instituts 
AG, Leipzig

Otto Neurath y Gerd Arntz. 
Serie de 100 litografías, 1930. 
30,5 x 45,7 cm. Editorial: Verlag 
des Bibliographischen Instituts 
AG, Leipzig
1. “Mächte der Erde” [Poderes 
de la tierra], lámina 23
2. “Heeresstärken in der 
Neuzeit” [Fuerzas del ejército 
moderno], lámina 26
3. “Einfuhrhandel nach West- 
und Mitteleuropa” [Comercio 
de importación de Europa 
Occidental y Central], lámina 32 
4. “Handelsmarinen der 
Erde” [Marinas mercantes del 
mundo], lámina 55 
5. “Monopolartige Produktionen 
aussereuropäischer Länder” 
[La producción en cuasi-
monopolio de países no 
europeos], lámina 59 
6. “Maschinenausfuhr vor 
dem Krieg und jetzt” [Las 
exportaciones de maquinaria 
antes de la guerra y ahora], 
lámina 60
7. “Wohndichte in Großstädten” 
[La densidad residencial en las 
grandes ciudades], lámina 72
8. “Typische Volksdichten in 
wichtigen Zeiten und Ländern” 
[Densidades de población 
típicas en países y en tiempos 
clave], lámina 73
9. “Erwerbstätige nach 
Wirtschaftsgruppen um 1920” [El 
empleo por grupos económicos 
hacia 1920], lámina 76. 
10. “Arbeitnehmer in der 
U.d.S.S.R.” [Los trabajadores en 
la U.R.S.S.], lámina 86

3
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CAT. B170

Augustin Tschinkel. Linografías
1. Weg zur Arbeit [Camino al 
trabajo], 1929. 16,5 x 35 cm 
2. Arbeiter I [Trabajadores I], 
1930. Firma en parte inferior 
derecha, a lápiz: “aug. tschinkel”, 
“Tschinkel 1930”. 16,7 x 23 cm
3. Wahlversprechungen 
[Promesas electorales], 1932. 
Firma en parte inferior derecha: 
“t 32”. 21,5 x 23,4 cm 

1 2

3
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CAT. B171

Ladislav Sutnar. Malá 
vlastiv da. Sutnar. Mendl. 
Tschinkel [Pequeños estudios 
geográfi cos. Sutnar. Mendl. 
Tschinkel], 1935. Libro: litografía 
(cubierta)
20,8 x 30 cm. Editorial: Státni 
nakladatelství, Praga
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CAT. B172

Desconocido (Rusia). 
Topguzhpovínnost [Proyecto 
de transporte de animales 
de servicio], 1921. Cartel de 
propaganda política: litografía. 
51,1 x 34,9 cm. Imprenta: 
5-ya Gosudárstvennaya tipo-
litográfi ya (byvsh. Rússkoye 
T-vo.), Moscú

CAT. B173

Nikolái Kocherguín. Krízis 
kapitalizma zamiráyet 
promýshlennost 
kapitalistícheskij stran [La 
crisis del capitalismo. Se 
muere la industria de los países 
capitalistas], 1931. Firma 
en parte inferior izquierda: 
“N. Kocherguín”. Cartel de 
propaganda política: litografía. 
37,5 x 51,8 cm. Editorial: Izogiz 
- Otdel Izobrazítelnoi Statístiki. 
Imprenta: Leningradski 
Oblastlit, Leningrado
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CAT. B174

Dmitri Bulánov. 5. 
Zheleznodorózhnik, pomni: 
bespereboiniye prevozki – 
osnova uspéshnogo vypolnéniya 
piatilétki naródnogo joziáystva 
v chetyre goda [5. Ferroviario, 
recuerda que el funcionamiento 
ininterrumpido del transporte 
es la base del cumplimiento 
exitoso en cuatro años del plan 
quinquenal de la economía 
popular], c 1931. Firma en parte 
inferior derecha: “D. Bulánov”. 
Cartel de propaganda política: 
litografía. 101,6 x 70,5 cm. 
Editorial: Ts. K. Soyuza Zh. D. 
Imprenta: Leningradski Oblastlit

CAT. B175 

Desconocido (Rusia). Dadím 
SSSR królichye miáso ulúchshim 
pitániye trudiáschijsia [Daremos 
a la URSS la carne de conejo 
mejoraremos la alimentación de 
los trabajadores], s. f. Cartel de 
propaganda política: litografía. 
106,8 x 70 cm. Editorial: 
Institute Izostat*

Daremos a la URSS la carne 
de conejo mejoraremos 
la alimentación de los 
trabajadores. Una pareja de 
conejos dará dentro de un año 
50 crías y dentro de dos años 
780 crías. El desarrollo de la 
cría de conejos es una tarea 
primordial.

* Institut Izobrazítelnoi Statístiki 

[Instituto de estadística visual], 

en cuya creación colaboró Otto 

Neurath [cf. CAT. B173] [N. del T.]
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1.  PREMISA METODOLÓGICA

Entrar en el universo del libro vanguardista 
puede suponer para muchos, especialmente 
para quienes no tuvieran conocimiento de la 
existencia de los “libros de vanguardia”, una 
increíble aventura intelectual y visual. Se trata 
de materiales “exclusivos”, que por lo general 
no han circulado fuera de los círculos de “ex-
pertos” en el área: artistas, poetas y escrito-
res. Materiales poco conocidos incluso para la 
“mayoría” de los amantes del arte. 

Antes de nada, un primer apunte sobre 
el signifi cado del término “vanguardista”. Los 
movimientos artísticos de la primera mitad 
del siglo XX “avanzaron” mucho en sus inves-
tigaciones, y por ello adoptaron el término 
“vanguardia”, característico del lenguaje mili-
tar, ámbito en el que designa la parte de una 
fuerza armada que va por delante del cuerpo 
principal, es decir, la avanzada. Por extensión, 
las vanguardias son aquellos movimientos 
artísticos que dirigen su labor de búsqueda 
hacia “delante”: sus obras “anticipan” el gusto 
de sus contemporáneos. De ahí la frecuente 
incomprensión y falta de reconocimiento por 
parte del público y de los críticos de su tiempo.

Aquel fervor cultural, aquel increíble am-
biente que caracterizó la primera mitad del 
siglo pasado está fi elmente refl ejado en los 
libros vanguardistas; de hecho, a menudo 

constituyeron su base teórica. La colección 
Lafuente, aquí exhibida, brinda una oportuni-
dad única para “entrar” en ese mundo.

Por primera vez en España, una exposición 
de obra gráfi ca y tipográfi ca esclarece de for-
ma exhaustiva las estrechas conexiones que 
se dieron entre las vanguardias de la primera 
mitad del siglo XX y el ámbito poético-literario, 
gráfi co y tipográfi co. Se trata de relaciones 
con frecuencia poco conocidas y, por lo gene-
ral, no limitadas a un mero contacto; hay que 
hablar de verdaderas posiciones de referen-
cia, esenciales para el desarrollo de las pro-
pias vanguardias.

Puede entenderse mejor con un ejemplo 
que ilustra el papel de la poesía y la literatu-
ra en las vanguardias históricas: al visitar un 
museo de arte moderno o una exposición 
que investiga sobre las vanguardias del siglo 
pasado, nos encontramos frente a un conjun-
to de reconocidas obras de arte, y podemos 
llegar a pensar que estas obras maestras son 
el resultado de la “inspiración” de los artistas. 
La inspiración puede ser amplia y variable, lo 
cual “también” podría explicar, por ejemplo, 
las profundas diferencias de estilo entre una 
obra de Vasíli Kandinski y una de Piet Mon-
drian, o incluso una de Mijaíl Lariónov. Sin em-
bargo, estas diferencias no son atribuibles a la 
inspiración, sino a las diferentes “posiciones 
teóricas”. En otras palabras, lo que vemos en 
las paredes de un museo de arte moderno es 

la punta del iceberg, la parte visible que emer-
ge, es decir, el dato “fáctico”, el resultado fi nal; 
lo que “no vemos”, la parte sumergida, es la 
“refl exión teórica” que sostiene y justifi ca la 
realización artística, esto es, el razonamiento 
que la ha generado y “motivado”. Este plan-
teamiento teórico se halla en determinados 
textos, que, por tanto, han “anticipado” estas 
obras, delineando sus “directrices”; en otras 
palabras, han desarrollado de forma orgánica 
sus “fundamentos”, o, si se desea emplear una 
fórmula algo anticuada, las han “inspirado”. 
Volviendo a los tres artistas citados anterior-
mente, para Kandinski el texto de referencia 
fue su Über das Geistige in der Kunst [De lo 
espiritual en el arte] [Fig. 1]1; para Mondrian, 
Le Neoplasticisme [El neoplasticismo] [Fig. 
2]2, y para Lariónov, Luchízm [Rayonismo] 
[Fig. 3]3. Los tres son libros pequeños, de po-
cas páginas, pero de contenido explosivo, muy 
infl uyente para grupos enteros de artistas. De 
hecho, y no resulta casual, en el prólogo Mon-
drian dedica su libro “Aux hommes futurs” [a 
los hombres del futuro].

Esta es la premisa para intentar explicar 
los estrechos vínculos, a lo largo del siglo XX, 
entre el “arte concebido y escrito” y el “arte 
puesto en práctica y ejecutado”. 

Sin embargo, aquí no pretendo indagar 
sobre las “fuentes” de la historia del arte del 
siglo pasado, lo que sin duda constituiría una 
interesantísima aventura fi lológica. Sin aban-

Fig. 1. Cubierta del libro 

Über das Geistige in der 

Kunst de Vasíli Kandinski, 

Múnich 1912

Fig. 2. Cubierta del libro 

Le Neoplasticisme, de 

Piet Mondrian, París 1920

Cubierta del libro Zang 

Tumb Tumb: Adrianopoli 

Ottobre 1912. Parole 

in Libertà de Filippo 

Tommaso Marinetti, 

Milán, 1914 [CAT. L43]

VA N G U A R D I A  Y  T I P O G R A F Í A : 

U N A  L E C T U R A 

T R A N S V E R S A L

M A U R I Z I O  S C U D I E R O
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donar el ámbito experimental, me interesa 
principalmente explorar la relación entre las 
vanguardias y la tipografía, es decir, los libros 
y revistas producidos por aquellos artistas y 
diseñadores gráfi cos que consideraban este 
territorio como otra área “experimental” para 
la renovación del diseño gráfi co y la tipografía. 
Las relaciones con las vanguardias históricas 
también fueron “estrechas”, pero en este caso 
el vínculo no fue teórico, sino una feliz simbio-
sis entre la poesía, la literatura y el diseño grá-
fi co vanguardistas.

Por último, esta exposición propone ade-
más una nueva aproximación “tipológica” al 
campo del diseño tipográfi co, poniendo de 
relieve una serie de relaciones transversales 
entre las distintas vanguardias.

En este estudio no quisiera incurrir en el 
error —que hasta ahora ha constituido la “re-
gla”— de analizar estos libros desde un enfo-
que que atiende esencialmente a la historia 
del arte, es decir, mediante la categorización 
en “ismos”. En otras palabras, como si hubie-
ra una enorme cajonera en la que cada cajón 
correspondiera a un movimiento vanguardis-
ta: futurismo, dadaísmo, constructivismo, y 
así sucesivamente... y en cada investigación 
se abriera un solo cajón a la vez. Esto impide 
tener una visión de conjunto, una perspectiva 
que tenga en cuenta los procesos de “trans-
versalidad” y “ósmosis” existentes entre ismo 
e ismo, ampliamente documentados. Por tan-
to, el enfoque más apropiado para alcanzar 
este objetivo no será el de “pertenencia”, sino 
el que tenga en cuenta las características “ti-
pológicas”, es decir, el “estilo”. En efecto, los 
estilos fueron los que transmigraron, convir-
tiéndose en patrimonio común de los distin-
tos “ismos”, empleados exclusivamente como 
“campo” para la experimentación gráfi ca y ti-
pográfi ca, con independencia de un determi-
nado posicionamiento teórico. 

Para poder avanzar de acuerdo con este 
enfoque “tipológico”, hay que identifi car en 
primer lugar las diversas “tendencias estilís-
ticas”, tendencias que no fundamentaré prin-
cipalmente en los postulados teóricos de las 
distintas vanguardias, sino en sus “productos 
fi nales”, es decir, en los libros y revistas, que 
serán ordenados en secciones homogéneas. 
La primera de ellas deberá remitir a la idea in-
augural de origen poético-literario introducida 
por los futuristas (las “palabras en libertad”), 
aunque interpretada aquí en un sentido más 
pragmático, que haga posible su aplicación 
tipográfi ca. Le seguirá la que constituye su 
evolución natural, es decir, aquella [sección] 
en la que la palabra pasa a ser una imagen 
autónoma, auto-representativa, que no re-

quiere datos ilustrativos adicionales. Segui-
rán una tercera y una cuarta sección, que en 
esta digresión analítica he preferido agrupar 
en razón del “solapamiento” temporal de su 
práctica (pues a menudo estos estilos se em-
pleaban simultánea y no alternativamente), 
aunque en la parte iconográfi ca del catálogo, 
siguiendo un criterio de coherencia visual y 
estilística, se presentan por separado. Una es 
“Ortogonalidad y diagonalismos”, que se ocu-
pa de la nueva caja tipográfi ca, dinámica y, en 
ocasiones, asimétrica; la otra se centra en el 
uso de las formas “geométricas elementales”; 
resulta evidente que ambos estilos tienen un 
origen constructivista y suprematista. Segui-
rá una sección sobre el uso de la fotografía en 
sus múltiples variantes, principalmente sobre 
el fotomontaje y/o la fotografía combinada 
con elementos gráfi cos. La última sección 
estará dedicada a la nueva composición tipo-
gráfi ca [layout], a las múltiples y nuevas po-
sibilidades de la “composición de la página”, 
resultado de las aportaciones teóricas y prác-
ticas procedentes de las secciones anterio-
res. Es claramente un capítulo conclusivo, en 
el que se lleva a cabo una síntesis y donde se 
mezclan con gran facilidad los “ismos” y sus 
correspondientes estilos. 

2. MOTIVACIONES HISTÓRICAS.

LA “RED DE REVISTAS”

Una vez aclarados los aspectos metodoló-
gicos relativos a la categorización estilística 
aplicada a los libros vanguardistas de la Co-
lección Lafuente, quisiera mencionar las “mo-
tivaciones históricas” que han originado esta 
elección. Se trata fundamentalmente de tres 
razones, tres “puntos de referencia” que en 
realidad no son únicamente referencias histó-
ricas. Son también puntos de vista puramente 
“conceptuales”, en la medida en que ofrecen 
una “visión de campo” cualifi cada, es decir, 
dirigida a recopilar, en tiempo real, los “resul-
tados” de la investigación experimental sobre 
el libro, la nueva tipografía y el diseño gráfi co. 
Resulta totalmente paradójico que este “enfo-
que” privilegiado, este “punto de vista trans-
versal”, de indiscutible claridad, se haya perdi-
do en los meandros del historicismo académi-
co, que lo ha reducido todo a una consoladora 
y racional “visión de fi chero” (de cajonera), en 
la que cada tendencia estilística se encuentra 
“aislada” y bien “separada” de las demás.

Los dos primeros “puntos de referencia” 
de este “enfoque transversal” son dos libros, 
dos “repertorios” sobre el trabajo de las van-
guardias, publicados no “a posteriori”, como 
análisis histórico, sino en “tiempo real”, como 

documentación del trabajo en plena fase de 
desarrollo.

El primer libro salió a la luz en 1922 en Vie-
na, editado por Lajos Kassák y László Moholy-
Nagy —dos húngaros que también publica-
ron una fantástica revista de vanguardia: Ma. 
Aktivista Folyóirat [Hoy. Periódico activista], 
cuyo director era Kassák—. El libro constitu-
ye un auténtico repertorio (así era denomina-
do) “mediante imágenes” de los estilos de las 
vanguardias, agrupados con una perspectiva 
internacional, y no según los “ismos” de perte-
nencia sino de acuerdo con su “sensibilidad” 
estética. El libro titulado Buch Neuer Künstler 
[Libro de los nuevos artistas] [Fig. 4]4 salió 
en versión alemana y húngara, y es la prime-
ra manifestación de la “universalidad” del 
lenguaje gráfi co y de la comunicación visual, 
que se pone al servicio de la colectividad. Pero 
contiene una crítica severa a las vanguardias 
y al ambiente de preguerra. En la introducción 
(fechada el 31 de mayo de 1922 y precedida 
por un gran signo exclamativo) Kassák escribe 
sobre estos artistas: “Al presentar este libro al 
público en medio de la palabrería demagógi-
ca de los políticos y los suspiros almibarados 
de los estetas, escribimos con la simple fuer-
za procedente de la certeza: aquí tenéis a los 
héroes de la destrucción, aquí tenéis a los fa-
náticos de la construcción...”5. Y pronto aclara 
quiénes son estos héroes y estos fanáticos: se 
trata de los distintos “ismos” de la preguerra 
(futurismo, expresionismo, cubismo y dadaís-
mo), todos ellos “rechazados” por su carác-
ter inconcluso, al replegarse sobre el pasado: 
“Creíamos que nuestra generación se había 
perdido en falsas batallas sin esperanza, ¡y 

Fig. 3. Cubierta del 

libro Luchízm, de Mijaíl 

Lariónov, Moscú 1930

Fig. 4. Cubierta de Lajos 

Kassák para el libro Buch 

neuer Künstler, de Lajos 

Kassák y László Moholy-

Nagy, Viena 1922
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mira! Nos percatamos de [tener] en nuestras 
manos el movimiento del ritmo primigenio de 
la creación”6. Y concluye:

Nuestra era es “constructivista”. Las fuerzas 

productivas salvadas de la atmósfera trascen-

dental permitieron incluso al hombre corriente 

avanzar, por encima de la lucha de clases y con 

la necesidad de un objetivo común, en la cons-

trucción social de las clases [...] para alcanzar 

por fi n la nueva unidad del mundo destruido —la 

arquitectura de la fuerza y del espíritu—.

Arte, ciencia y espíritu convergen en un punto.

¡Hay que cambiarlo!

Hay que crear, pues movimiento signifi ca crea-

ción.

[…] La nueva forma es la arquitectura. 

[…] El nuevo arte es sencillo, como la bondad 

del niño, categórica y triunfante por encima de 

todos los elementos7.

Toda una declaración de intenciones, un 
impulso utópico que se “desmarca” de los “is-
mos” precedentes para saltar hacia adelante 
sin titubeos, con las necesarias puntualizacio-
nes políticas —la lucha de clases— y metodo-
lógicas —la arquitectura como base; es decir, 
el constructivismo—.

El segundo libro, titulado Die Kunstismen 
[Los ismos del arte] [CAT. L91]8, editado por 
El Lissitzky y Hans Arp, se publica en 1925 
en tres idiomas (alemán, francés e inglés). A 
diferencia del anterior, el enfoque no es pu-
ramente visual, pues también proporciona 
una explicación y breves descripciones de 
las diferencias entre las vanguardias, citan-
do, ismo por ismo, a sus representantes más 
carismáticos, y acompañando los textos de 
una “galería iconográfi ca” de obras artísti-
cas y arquitectónicas maquetada al estilo 
constructivista de Lissitzky. Para explorar la 
evolución de las vanguardias, es decir, de los 
varios “ismos”, Lissitzky propone una especie 
de línea temporal que cubre toda una década 
(1914-1924). Curiosamente, lo presenta en 
cronología decreciente. Inicia con una página 
en cuyo centro hay un gran fi lete negro enca-
bezado por un “1925” a cuyo pie aparece un 
signo de interrogación, que sugiere que no se 
sabe qué sucederá; concluye con un “1914” en 
el centro de una cruz de san Andrés. Sin em-
bargo, aunque en la parte descriptiva parece 
necesario distinguir un “ismo” de otro, la parte 
iconográfi ca presenta una feliz amalgama de 
estilos —y por tanto de los propios “ismos”—, 
subrayando así el hecho de la migración de 
ideas. En cuanto a los textos, no hay proclama 
alguna ni declaración de intenciones; única-
mente lo que podemos interpretar como una 

introducción [Fig. 5], una brevísima cita de 
Kasimir Malévich, en la que expone de forma 
clara el “registro” de este procedimiento:

 
El presente es tiempo de análisis, el resultado de 

todos los sistemas que hasta hoy han existido. 

Como líneas de demarcación, los siglos nos han 

proporcionado los signos; en ellos encontrare-

mos imperfecciones, que llevaron a la división y 

a la oposición. Tal vez tomemos sólo lo opuesto 

para construir un sistema unitario9.

El tercer “punto de referencia”, aún tenien-
do un importante componente visual, resulta 
más interesante desde una perspectiva con-
ceptual. Me refi ero a una publicación poco co-
nocida, un fascículo de 1926 de la revista suiza 
de arquitectura Das Werk [La Obra], publicada 
en Zúrich. En este número especial, editado 
por Hannes Meyer (profesor y posteriormen-
te también director de la Bauhaus) y titulado 
Die Neue Welt10, se presenta un “balance”, una 
especie de “termómetro” de la “disponibili-
dad” y las “fuentes”, destinado a quienes, en 
aquella época, quisieran informarse sobre el 
“estado del arte” (y de las vanguardias). ¿Y 
qué hace Meyer? Se esmera en realizar una 
selección de revistas y libros de su biblioteca 
personal y, tras ordenarlos cuidadosamente 

en el suelo, los hace fotografi ar por un fotó-
grafo de Basilea, Theodor Hoff mann. Sur-
gen dos fotografías [Fig. 6-7], que considero 
“marcan época”, en las que las revistas (en 
la primera) y los libros (en la segunda) están 
“dispuestos” según un orden que presupone 
una “elección dentro de la elección”. Meyer 

Fig. 5. Página del libro 

Die Kunstismen, de El 

Lissitzky y Hans Arp. 

Zúrich, Múnich y Leipzig 

1925

Fig. 6-7. Páginas del 

artículo “Die Neue 

Welt”, de Hannes Meyer, 

publicado en el volumen 

13 de la revista Das Werk, 

Zúrich, julio 1926
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titula estas imágenes, respectivamente, Zeit-
gemässe Zeitschriften y Zeitgemässe Bücher: 
es decir, Revistas adaptadas a los tiempos y 
Libros adaptados a los tiempos. ¡Dos títulos 
que son en sí mismos un programa! Tanto en 
la primera como en la segunda foto se inclu-
yen las mejores aportaciones de las vanguar-
dias en aquel periodo. Por supuesto, no está 
todo, pero sí una muestra representativa, 
aunque quizá algo sesgada hacia el “norte” 
(el futurismo está poco representado y no 
hay rastro de lo “latino”). Buena parte de lo 
que se ve en esas fotos se muestra ahora en 
esta exposición: las revistas Manomètre, Pás-
mo, Zenit, Ma, Blok, Merz, Der Sturm, L’Esprit 
Nouveau, De Stijl y Typographische Mitteilun-
gen; los libros de la Bauhaus (Bauhausbücher 
y Staatliches Bauhaus in Weimar), Pro dva 
Kvadrata de El Lissitzky, Die Kunstismen, de 
El Lissitzky y Hans Arp, Bounjour cinéma, de 
Epstein y Die Scheuche, de Schwitters, Stei-
nitz y van Doesburg, por citar algunas de las 
aportaciones más destacadas.

La de Meyer fue una idea increíble, pues 
hoy, con un simple vistazo, inmediatamente 
podemos sentirnos “catapultados en el tiem-
po”, en sintonía con “aquel” Zeitgeist —por 
emplear la terminología del propio Meyer— 
que produjo aquellas obras.

La elección de Meyer de fotografi ar los li-
bros vanguardistas puede, a fi n de cuentas, 
resultar obvia —ya que se trata de objetos 
“útiles y valiosos”—; sin embargo, es más que 
destacable la idea de hacer lo mismo con las 
revistas, que, a diferencia de los libros, son 
objetos a menudo infravalorados y de un 
“consumo más efímero”. En realidad las re-
vistas constituyen la prueba irrefutable de 
las tensiones culturales y sociales de la épo-
ca, y esta decisión apunta a otro aspecto, hoy 
inexistente, pero sin duda otro de los “rasgos 
característicos” de las vanguardias: la “red de 
revistas”.

Esta idea de una web ante litteram surgió 
en 1922 en la citada revista vienesa Ma. Akti-
vista Folyóirat. En realidad, los contactos entre 
las revistas —igual que ocurrió con las apor-
taciones de los grupos de vanguardia y sus 
artistas— fueron surgiendo poco a poco, de 
forma espontánea, a partir de la mutua nece-
sidad de transmitir recursos y de establecer 
colaboración entre ellas. Se intercambiaban 
sobre todo imágenes de las obras, gracias 
al “préstamo” recíproco de los clichés; pero 
también, y esto es aún más relevante, los tex-
tos, que a menudo eran publicados en los idio-
mas originales, aportando un mayor carácter 
internacional a la revista. Además, manifestar 
explícitamente esta colaboración, publicitarse 

recíprocamente, confería mayor credibilidad a 
las respectivas revistas.

Kassák tuvo además la idea de mostrar vi-
sualmente este “entramado de revistas” me-
diante la creación de una malla gráfi ca al es-
tilo constructivista, en la que incorporaba los 
nombres de las revistas con su logotipo. Esta 
página que “reseña” revistas hermanas como 
De Stijl, Der Sturm, L’Esprit Nouveau, Zenit, 
Mécano [CAT. L369], Broom, etc. fue publica-
da en un número de la revista Ma, de 1922 [Fig. 
8], y se convirtió en un referente para todas 
las revistas de la “red”. Pronto comenzaron a 
aparecer páginas similares en las revistas de 
toda Europa: en Manomètre, Pásmo, Noi [Fig. 
9], Contimporanul, De Stijl, etc. Además, hay 
que tener en cuenta que también encontra-
mos una “red de revistas” en una obra maes-
tra del arte tipográfi co, el “libro atornillado” de 
Fortunato Depero [Fig. 10], de 1927, que, sin 
ser una revista, gozó de una amplia visibilidad 
gracias a este intercambio mutuo.

El año 1922, cuando Ma entra a formar 
parte de la “red de revistas”, es un año clave 
en la consolidación del hilo conductor, de na-
turaleza constructivista, que une, por ejem-
plo, a la Bauhaus y a De Stijl; coincide con los 
congresos de la Internacional Constructivista 
en “occidente”, en Weimar y Dusseldorf; es el 
año de la gran Exposición de arte ruso en Ber-
lín11, que tuvo amplio eco; es el año en que se 
lanza la publicación Konstruktivizm de Alekséi 
Gan12, y también el año en que El Lissitzky e 
Ilyá Erenburg comienzan a publicar, en Berlín, 

la revista Vesch/Gegenstand/Objet13 [Objeto] 

[CAT. P264], que actuará como plataforma 
conceptual, idónea en el marco internacional 
para los no rusos que se identifi caban con la 
poética constructivista. En defi nitiva, es el año 
en que se asientan las bases del diseño gráfi co 
y tipográfi co para esa década y para después. 
Por lo tanto, gracias a esta “red de revistas”, 
muy pronto se difunden no sólo las imágenes 
y los textos, sino también los estilos y las nue-
vas tendencias gráfi cas y tipográfi cas, que se 
convierten en patrimonio transversal de las 
vanguardias.

Esta “red” que se establece entre las revis-
tas, que se muestra mediante “tablas sinóp-
ticas” que testimonian los intercambios recí-
procos entre revista y revista, va delineando 
poco a poco una nueva geografía del arte: la 
de las “vanguardias”, que en muchos casos se 
desmarcan de las grandes metrópolis, como 
París, Viena, Berlín o Moscú, que hasta enton-
ces habían detentado una especie de mono-
polio en la gestión del arte. El foco de atención 
se centra, en cambio, en las ciudades perifé-
ricas de los nuevos estados surgidos tras la 
Primera Guerra Mundial (Polonia, Yugoslavia 
o Checoslovaquia), en ciudades pequeñas 
(Vitebsk, Weimar, Leiden) o incluso pequeñísi-
mas, como Rovereto, en el Trentino (norte de 
Italia), donde tiene su sede la trepidante Casa 
de Arte Futurista de Depero. Nos hallamos 
frente a nuevas realidades, libres del temor 
reverencial hacia los “barones históricos” del 
arte y de la vanguardia. Basta leer lo que es-
cribía el polaco Leon Chwistek, precisamente 
en 1922: 

Algunos críticos franceses nos han acusado de 

no ser sufi cientemente exóticos. Entonces, los 

partidarios del arte “indígena” se han apresu-

rado a reconocer este reproche. Sin embargo, 

en mi opinión, en este caso nos enfrentamos 

al mismo malentendido que se puede observar 

en otros campos. El extranjero nos ve como una 

‘colonia’ sin los derechos vigentes en Europa. 

Según estos señores, nuestro arte en particu-

lar debería resultar fascinante, al igual que, por 

ejemplo, el arte negro14. 

Desde la periferia no llegan únicamente 
reivindicaciones de independencia creativa, 
sino incluso directrices que proporcionan 
a las revistas vanguardistas una especie de 
“inventario” con las tareas y las posibilidades 
de los “instrumentos de comunicación” y les 
ayudan a conseguir un “objetivo ulterior” que 
es la “nueva forma de vida”, la Gestaltung de la 
vida social, lo que los futuristas denominaron 
Artecrazia. Y es László Moholy-Nagy quien lle-

Fig. 8. Imagen de la 

“red de revistas” en la 

contracubierta de Ma, nº 

1, Viena 1922
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va a cabo esta tarea, mediante la publicación, 
en 1924, en la revista checoslovaca Pásmo [La 
Zona], de un texto titulado Richtlinien für eine 
syntetische Zeitschrift [Directrices para una 
revista sintética]; en él proclama la supresión 
de todo tipo de distinción o jerarquía entre los 
sectores productivos, y un total aperturismo 
al abordar todas las posibles aplicaciones 
de la nueva idea de Gestaltung, a partir de 
un programa totalizador que ya no distingue 
entre las artes y las ciencias15. Este “reclamo” 
genera amplio consenso y múltiples reaccio-
nes en diferentes revistas, pero no se pone en 
práctica a no ser en el imponente almanaque 
Fronta [Frente] [CAT. L182], publicado en Brno 
en 1927 por el grupo Devětsil y editado por 
Bedrich Vaclavek, que, en un alarde pluridisci-
plinar, reunió alrededor de un centenar de tex-
tos e ilustraciones de más de ochenta autores 
y artistas de toda Europa. Un tipo de actitud 
globalizadora que, poco a poco, llega a las re-
dacciones de las principales revistas “de re-
ferencia” como Documents Internationaux de 
l’Esprit Nouveau [Documentos Internaciona-
les del Espíritu Nuevo] [CAT. L126], Merz [CAT. 
L254], De Stijl [CAT. L232] o Noi [Nosotros] 
[CAT. L169], por citar algunos ejemplos; sin 
embargo, a pesar de este “impulso”, muchas 
de las revistas “periféricas” se convierten en 
el refl ejo de sus editores, en el sentido de que 
la actividad principal de estos llega a caracte-
rizar la tendencia de la revista. Así, por ejem-
plo, las polacas Blok [Bloque] [CAT. L404] y 

Dżwignia [Palanca] [CAT. L387] (de Szczuka 
y Żarnowerówna) y Praesens [Presente] (de 
Syrkus) [CAT. L195] tienen un enfoque plásti-
co-arquitectónico, mientras que buena parte 
de las revistas del centro-este de Europa es-
tán más diversifi cadas, aunque generalmente 
llevan la impronta de la personalidad del artis-
ta o crítico-teórico: Pásmo [El Área], la de A. 
Černik y B. Václacek [CAT. L374], Zenit [Cénit], 
la de Micić [CAT. L172], Zwrotnica, la de Peiper 
y Contimporanul, la de Vinea. En cambio, Ma 
[CAT. L194], Munka (Kassák), Disk, ReD [Re-
vista Devětsil] [CAT. L115] y Stavba (Teige) 
se convierten en referentes de un polivalente 
eclecticismo.

No obstante lo anterior, el género literario, 
y principalmente la poesía, siempre encuen-
tran su espacio y, de hecho, en algunos casos 
logran una cierta prevalencia (como en Zenit y 
Zwrotnica) en virtud del hecho de que se per-
mite una amplia experimentación tipográfi ca 
en lo referente a las “palabras en libertad” que 
se emplean como “plataforma” ideal para la 
realización del “poema-cuadro”.

3. PARÍS Y MILÁN: LA 

LIBERACIÓN DE LA PALABRA

Abordando el tema específi co de la primera 
sección (las palabras en libertad), me ocu-
paré en primer lugar del panorama gráfi co y 
tipográfi co de fi nales del siglo XIX en Europa. 
En primer lugar, hay que decir que si Johan-
nes Gutenberg, que introdujo la imprenta de 
tipos móviles en 1454, hubiese podido entrar 
en cualquier imprenta de principios del siglo 

XIX, se habría sentido muy cómodo. De hecho, 
nada había cambiado en el transcurso de más 
de tres siglos y medio: la imprenta tipográfi ca, 
las planchas de composición, las hojas pues-
tas a secar, etc. Poco tiempo después, en 1814, 
la fuerza del vapor trajo un aliento de renova-
ción técnica. En primer lugar, el papel, que du-
rante siglos se había elaborado a mano a par-
tir de trapos, fue sustituido por el de celulosa, 
producido a máquina. Posteriormente, la im-
prenta también fue reemplazada por una serie 
de máquinas de impresión, aún rudimentarias 
pero cada vez más tecnológicas, movidas pri-
mero por vapor y posteriormente por electri-
cidad. Sin embargo, en lo que respecta a sus 
productos, los libros, incluso a fi nales del siglo 
XIX su aspecto no difería mucho del modelo 
tradicional. La “belleza de la página” era la 
prioridad, lo que implicaba una adhesión ab-
soluta a las reglas de ortogonalidad, rectan-
gularidad y alineación, es decir, las reglas de 
la belleza y la proporción “áurea” establecidas 
por Bodoni en su Manuale Tipografi co en 1818. 
En otras palabras, la “legibilidad” prevalecía 
por encima de todo. En cambio, en el campo 
de los periódicos y las revistas, aunque de for-
ma tímida, algo estaba cambiando. No tanto 
en los propios textos como en los espacios 
dedicados a los anuncios publicitarios, en los 
que se emplean diferentes signos tipográfi cos 
y gráfi cos para captar más la atención. Es el 
caso de la famosa “manita señaladora”, muy 
empleada después por los dadaístas.

Pero serían las nuevas tendencias poéti-
cas y literarias que fueron apareciendo a fi na-
les del siglo las que trastocarían el statu quo; 
en otras palabras, la necesidad de representar 
nuevos “signifi cantes”, nuevas sugerencias 
poéticas, que “requerían” un medio de expre-
sión más apropiado, rompiendo no sólo las re-
laciones de arriba-abajo, de cuerpo y carácter 
tipográfi co, sino también las alineaciones de 
página y la propia ortogonalidad de la compo-
sición.

El primer ejemplo de esta nueva tendencia 
fue introducido por Stéphane Mallarmé con 
“Un coup de Dés jamais n’abolira le Hasard” 
[Una tirada de dados jamás abolirá el azar] 
[CAT. L352], publicado en la revista Cosmo-
polis16. Allí, por primera vez, las palabras no 
“viajaban” sobre líneas preestablecidas, sino 
que las líneas se quebraban y continuaban 
más abajo. La página tampoco era una cuadrí-
cula cerrada de caracteres, comas y puntos, 
sino una “geografía” de palabras y espacios, 
en cuyo interior las palabras fl otaban como 
una balsa en el mar. ¡Para Mallarmé una sola 
palabra podía bastar para llenar una página y 
una frase incluso varias páginas! De hecho, el 

Fig. 9. Imagen de la 

“red de revistas” en la 

contracubierta de Noi, nº 

5, Roma, agosto 1923

Fig. 10. Página del libro 

Depero futurista 1913-

1927, de Fortunato 

Depero, Milán 1927 [CAT. 

L363]
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propio título, en lugar de colocarse en una sola 
página, se divide en varias partes y se inserta 
en el texto, utilizando, por supuesto, un tipo de 
letra muy diferente a la del cuerpo del texto.

André Gide, que, junto a Paul Valéry, siguió 
de cerca la creación de esta obra maestra, co-
mentaría años más tarde:

Hacia el fi nal de su vida, Mallarmé quiso ir aún 

más allá y concebir los elementos materiales 

del libro de la misma manera que un pintor con-

sidera el lienzo en blanco ante si —como una 

superfi cie para rellenar— y como el músico con-

cibe la sinfonía que se propone escribir —como 

la animación de una extensión temporal—; del 

mismo modo, Mallarmé soñó con crear un libro 

enteramente compuesto como un cuadro o una 

sinfonía. Y mejor aún que soñarlo, lo realizó…17.

Pero no creamos que Mallarmé había con-
cebido Un coup… sólo como ejercicio poético, 
intentando (como había comentado Valéry) 
“elevar una página a la potencia de un cielo 
estrellado”18. En 1969, Marcel Broodthaers, 

publicó un libro de artista de igual título, que 
en realidad es una copia textual de la compo-
sición en la que las palabras han sido elimina-
das y reemplazadas por líneas negras que se 
corresponden exactamente con el diseño uti-
lizado por Mallarmé para “dislocar” el texto de 
las páginas. Este procedimiento conceptual 
resaltaba la “estructura” básica de Un coup… 
demostrando cómo este procedimiento tam-
bién tenía un valor gráfi co, es decir, tanto vi-
sual como poético19. A pesar de su autoridad, 
Cosmopolis era una publicación de élite, re-
servada al restringido público de los círculos 
literarios (ni siquiera publicada en París, sino 
en Londres), por lo que su impacto real en la 
tradición tipográfi ca de la época fue mínimo, 
por no decir irrelevante. Cuando posterior-
mente salió como un libro en 1914, la “revolu-
ción futurista” ya había estallado hacía cinco 
años, y no se valoró sufi cientemente su papel 
como precursor de las “futuras conquistas” 
de este movimiento. Quiero decir que, como 
ocurre en otras áreas, también en el caso del 
futurismo los descubrimientos y las aporta-
ciones son el resultado de un trabajo de sín-
tesis y de “incorporación” de distintas apor-
taciones anteriores que confl uyen en una vi-
sión global. Así lo confi rma otro ejemplo de la 
cultura parisina, en este caso de principios del 
siglo XX. Hacia 1911-12, otro poeta vanguardis-
ta, Nicolas Beauduin, convencido de que “el 
pluralismo cinemático de la época [necesita-
ba] nuevas formas de expresión tipográfi ca”, 
fundó el “synoptisme polyplan” con el que 
pretendía crear, de cara a su empleo en texto 
poéticos, caracteres tipográfi cos funcionales, 
es decir, diferenciados por cuerpo, estilo y co-
lor y con la posibilidad de superponerlos en la 
imprenta20. Es un concepto totalmente nuevo, 
que volveremos a encontrar en 1913, en un pa-
saje del manifi esto futurista L’Immaginazione 
senza fi li e le Parole in libertà [La imaginación 
sin hilos y las Palabras en libertad], donde Ma-
rinetti anuncia: “Mi revolución se dirige con-
tra la denominada armonía tipográfi ca de la 
página”, y luego: “Por lo tanto, en una misma 
página emplearemos tintas de tres o cuatro 
colores diferentes y hasta veinte caracteres 
tipográfi cos distintos, si es necesario...”21.

Es de resaltar el hecho de que Filippo Tom-
maso Marinetti, hijo de un abogado italiano y 
nacido en Alejandría de Egipto, se trasladó a 
Francia, y fue en París donde estudió y adquirió 
su cultura literario-poética. En aquel momen-
to París era la auténtica capital de la cultura y 
del arte, donde cada nuevo descubrimiento y 
contribución era expuesto a un público amplio 
y cualifi cado. Dada su asiduidad a los círculos 
literarios y poéticos, es muy probable que Ma-

rinetti conociera la obra de Mallarmé, precisa-
mente por su contexto poético, y quizá (tam-
bién) los planteamientos de Beauduin; lo que 
es seguro es que en 1896 “asistió” al estreno 
de Ubu Roi [Ubu rey] de Alfred Jarry y a su lar-
go monólogo inicial. Pocos años después, en 
Milán, encauzó todas estas sugerencias hacia 
un ambicioso proyecto: la creación de una re-
vista poética. Y lo hizo en 1905, bajo el explíci-
to título de Poesia. La revista se convirtió pron-
to no sólo en un escaparate de la mejor poesía 
europea, sino también en un espacio para los 
“innovadores”. A menudo los textos se publi-
caban en el idioma original de sus autores y el 
propio Marinetti, aún siendo italiano, escribía 
en francés, su lengua “madre” en el colegio. 

En 1905, y junto a Gian Pietro Lucini, Mari-
netti lanzaba, desde esta revista, la Inchiesta 
sul Verso libero [Encuesta sobre el verso libre], 
que, en línea con las innovaciones poéticas 
introducidas en Francia por Gustave Kahn, 
pretendía “actualizar” la poesía y la literatura, 
gracias a una sintaxis “libre” para transgre-
dir imposiciones seculares. La iniciativa re-
sultó un éxito y la revista se convirtió pronto 
en un auténtico volumen22. Esta idea, junto a 
otras de carácter artístico y posteriormente 
también político, constituye la base para la 
redacción del Manifesto di fondazione del mo-
vimiento futurista23, que Marinetti concibió ya 
en 1908 y que después de varias versiones re-
ducidas publicadas en periódicos de provincia 
italianos “lanzó” al mundo, adoptando como 
escaparate la primera página del diario parisi-
no Le Figaro, en febrero de 1909 [Fig. 11]. 

La contribución del futurismo a la reno-
vación tipo-gráfi ca resultó fundamental du-
rante más de treinta años. El futurismo fue el 
primer movimiento que planteó esta cuestión 
desde un enfoque teórico; lo mismo hizo con 
muchos otros temas, al introducir la moda 
del “manifi esto” desde el que se anunciaba 
“antes” lo que se llevaría a cabo “después”. 
Ya en el manifi esto fundacional del futuris-
mo, Marinetti y sus colegas, más allá de las 
famosas denuncias contra el “pasadismo”, de 
los “museos y academias” y contra “Venecia, 
cloaca suprema…”, “confi aban” a la literatura 
una nueva misión: “Hasta hoy, la literatura ha-
bía exaltado la inmovilidad del pensamiento, 
el éxtasis y el sueño. Nosotros queremos exal-
tar el movimiento agresivo, el insomnio febril, 
el paso ligero, el salto mortal, la bofetada y el 
puñetazo”. Y más adelante: “Es necesario que 
el poeta se prodigue con ardor, con lujo y con 
magnifi cencia para aumentar el fervor entu-
siasta por los elementos primordiales”24.

Aquí se percibe claramente que aunque el 
futurismo incorpora elementos que suponen 

Fig. 11. Primera página del 

periódico Le Figaro con 

el Manifi esto futurista 

de Filippo Tommaso 

Marinetti, París, 20 

febrero 1909
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una fuerte ruptura con el pasado, sigue sien-
do en realidad heredero de los grandes ismos 
del siglo XIX —del simbolismo al decadentis-
mo, impresionismo o divisionismo— e intenta 
colmar, con una dialéctica heroica, positivista, 
resultado del simbolismo, el vacío dejado por 
estos movimientos. Pero al mismo tiempo, 
con fi rmeza y decisión, también pretende dar 
un salto hacia adelante y romper radical e ine-
vitablemente con todo lo anterior, en defi niti-
va, con el continuismo histórico.

Volviendo al hilo central del discurso, en-
tre 1911 y 1912, en tres manifi estos sucesivos, 
Marinetti (junto con otros fi rmantes) afronta 
“de lleno” el tema del “espacio de la escritu-
ra”. En primer lugar en el Manifesto dei dram-
maturghi futuristi [Manifi esto de los drama-
turgos futuristas], en el que reafi rma la validez 
del “verso libre” e introduce “el deseo de ser 
abucheados”25. Así, en el Manifesto tecnico 
della Letteratura futurista [Manifi esto técnico 
de la literatura futurista] y en su Supplemento 
proclama la destrucción de la sintaxis, el uso 
del infi nitivo, la abolición de los adjetivos, ad-
verbios, puntuación, y del “yo” literario. Ade-
más invita a crear “lo «feo» en literatura” y a 
destruir totalmente la solemnidad (es decir, la 
retórica)26.

En la práctica, estas propuestas allanaron 
el terreno para la introducción de las “pala-
bras en libertad”, que, a su vez, tomaron forma 
a partir del manifi esto L’Immaginazione senza 
fi li e le Parole in libertà, donde se afi rma que 
“la imaginación del poeta debe relacionarse 
con las cosas lejanas sin hilos conductores, 
a través de palabras esenciales y en absolu-
ta libertad”27. En resumen, supone una gran 
diferencia con respecto a Un coup… de Ma-
llarmé, precisamente por la falta de vínculos 
signifi cantes. Pero el manifi esto va más allá y 
también incorpora el uso de la ortografía libre, 
expresiva y, sobre todo (esto es lo que más 
nos interesa), lanza toda una declaración de 
intenciones que marcó época:

Comienzo una revolución tipográfi ca dirigida 

contra el bestial y nauseabundo concepto de 

libro de versos pasadista y d’annunziano, im-

preso en papel del siglo XVII, fabricado a mano, 

ribeteado con yelmos, Minervas y Apolos, con 

elaboradas letras iniciales en rojo, adornos fl o-

rales, motivos mitológicos, epígrafes y números 

romanos. El libro debe ser la expresión futurista 

de nuestro pensamiento futurista. Pero no sólo 

esto. Mi revolución se dirige contra la denomi-

nada armonía tipográfi ca de la página, que es 

contraria al fl ujo y refl ujo, a los saltos y explo-

siones de estilo que la recorren. Por lo tanto, en 

una misma página, emplearemos tintas de tres 

o cuatro colores y hasta veinte caracteres tipo-

gráfi cos distintos, si es necesario. Por ejemplo: 

la cursiva para conjuntos de sensaciones simi-

lares y veloces, la negrita redonda para violentas 

onomatopeyas, etc.28.

En la parte fi nal de esta cita se apunta a 
otra importante contribución de este mani-
fi esto: la introducción del concepto de “ono-
matopeya”. Marinetti remite al Manifesto 
tecnico della Letteratura futurista, en el que 
anunciaba un “lirismo rapidísimo, brutal e in-
mediato, un lirismo que debe parecer antipoé-
tico a todos nuestros predecesores, un lirismo 
telegráfi co, que no tenga en absoluto sabor a 
libro, sino más bien, tanto como sea posible, 
a vida”29. A partir de estos supuestos, espera 
un uso libre (literalmente: “valiente”) de las 
armonías onomatopéyicas para “reproducir 
todos los sonidos y ruidos de la vida moderna, 
incluso los más cacofónicos”30.

Leyendo entre líneas, se intuye que Mari-
netti podía conocer las teorías “sinópticas” de 
Beauduin; y en relación con la variabilidad en 
el “cuerpo” de los caracteres, es posible que 
hubiera visto la cubierta del libro de Alfred Ja-
rry Les Minutes de sable mémorial [Los minu-
tos de arena memorial], publicado en 1894, en 
el que algunos caracteres están impresos en 
un cuerpo diferente, creando casi una compo-
sición gráfi ca (de hecho, la intención es más 
gráfi ca que tipográfi ca, tal vez para enfatizar 
la violencia verbal de la obra).

Resumiendo lo dicho hasta aquí, lo más 
importante es que se han sentado las bases 
para una renovación teórica, programática 
y sistemática del libro. A partir de este mo-
mento, para los futuristas el libro se convier-
te, a todos los efectos, en un campo de ex-
perimentación, dando inicio a una secuencia 
ininterrumpida de creaciones tipográfi cas que 
subvierten defi nitivamente el modelo tradicio-
nal de “composición de la página”. Estas com-
posiciones fueron denominadas “palabras en 
libertad” y son las ilustres predecesoras (poco 
conocidas, debido a la ignorancia y a una crí-
tica ideologizada) de la mucho más difundida 
(y también reciente) “poesía visual”, que, en su 
fase inicial, remite a ellas. Aunque ya desde los 
primeros meses de 1914 estuvieron presentes 
en las páginas de Lacerba (la revista “ofi cial” 
de los futuristas en aquella época), fue el revo-
lucionario libro de Marinetti Zang Tumb Tumb 
[CAT. L43], de 1914, el que, al unirlas a la ono-
matopeya, las consagró defi nitivamente31.

El “corto-circuito” ya se había produci-
do. El lanzamiento en 1913 del manifi esto 
L’antitradition futuriste [La antitradición fu-
turista], fi rmado por Guillaume Apollinaire y 

publicado por el movimiento futurista en Mi-
lán, mostraba que el “trasvase” cultural había 
cambiado de dirección, es decir, de Italia a 
Francia, y no al revés. Era evidente que Apo-
llinaire se había empapado de los conceptos 
fundamentales del futurismo, no sólo por el 
habitual ataque al “tradicionalismo”, sino so-
bre todo por la “destrucción de la sintaxis… 
de la puntuación, de la armonía tipográfi ca”32, 

señal inequívoca de su alineación con el mani-
fi esto de Marinetti. Poco importa que, un año 
más tarde —principalmente para salvar su 
propia imagen en Francia, al verse involucrado 
indirectamente en el robo de La Gioconda—, 
Apollinaire se distanciara del futurismo, pues 
la semilla ya había sido plantada. Y lo confi r-
ma tanto “un caligrama” titulado Voyage [Via-
je], publicado en el primer número de marzo 
de 1915 de la revista neoyorquina 291 —que 
además tenía una fantástica portada de Ma-
rius de Zayas [CAT. L190]—, como su obra 
más importante, Calligrammes [Caligramas] 
[CAT. L28], publicada en 1918 y corregida en 
el último minuto tras ver los borradores del 
libro de Marinetti Les mots en liberté futuris-
tes [Las palabras en libertad futuristas], que, 
sin embargo, saldría un año después. Que 
la semilla ya había sido plantada también lo 
confi rman varias “obras” de Blaise Cendrars 
(Frédéric-Louis Sauser), como, por ejemplo, 
La prose du Transsibérien… [La prosa del 
transiberiano] (1913) [CAT. L350]33; este li-
bro impactante, futurista y al mismo tiempo 
órfi co34, contó con la contribución “artística” 
de Sonia Delaunay, que lo maquetó como si 
se tratara de una única y larga página vertical 
doblada varias veces, la mitad derecha reser-
vada al texto y la izquierda a las aportaciones 
pictóricas de la artista: en resumen, un “libro-
pintura”, tal vez más para ver que para leer, 
pero sin duda todo un “hito” en la historia del 
libro vanguardista. También de Cendrars son 
Le Panama (1914) y un irrepetible ejemplo de 
experimentación literaria como es Dix-neuf 
poèmes élastiques [Diecinueve poemas elás-
ticos] (redactados en 1913-14 pero publica-
dos en 1919), donde se cita constantemente 
el futurismo como sujeto-objeto en el texto 
(tal y como, acertadamente, observara Sergio 
Cigada)35. También en Francia cabe señalar 
Demi Cercle [Semicírculo] [CAT. L69], el libro 
de palabras en libertad de Juliette Roche (es-
posa de Albert Gleizes), y dos libros mucho 
más sensacionales por la explosión “paroli-
berista”36 de sus páginas: en 1921, Bonjour ci-
néma [Buenos días, cine] [CAT. L58], de Jean 
Epstein y La Lune ou Le livre des poèmes [La 
luna o El libro de los poemas] [CAT. L57], de 
Pierre Albert-Birot.
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En el frente futurista hay una “oleada” de 
libros de palabras en libertad, desde Rarefa-
zioni [Rarefacciones] de Corrado Govoni [CAT. 
L50] a BÏF§ZF + 18 [CAT. L44], de Ardengo 
Soffi  ci, desde Archi voltaici [Arcos voltaicos] 
[CAT. L45], de Volt, a Piedigrotta [Piedigrotta] 
[CAT. L52], de Francesco Cangiullo, publica-
dos entre 1915 y 1916, y, más adelante, tam-
bién cabe destacar Il fuoco delle piramidi [El 
fuego de las pirámides] (1923) [CAT. L48], de 
Nelson Morpurgo.

La experimentación con la palabra no es 
únicamente una cuestión italo-francesa; tam-
bién se ponen a prueba los poetas y escritores 
de diversas latitudes y con cierta continuidad 
en el tiempo, en el sentido de que no se agota 
en su primera etapa, sólo literaria y poética, 
sino que más adelante vive una fase basada 
principalmente en el componente visual.

Por ejemplo, en Rusia, en el mismo año del 
manifi esto L’immaginazione senza fi li… (1913), 
sale Oslínyi jvóst y Mishén [La cola del burro] 
[CAT. L34], publicado por el grupo de Larió-
nov, que además de contener el manifi esto 
del rayonismo, también presentaba un ensayo 
del poema “rayonista” de Mijaíl Semiónov, en 
el que la palabra se había liberado de su caja 
tipográfi ca. Al cabo de un año, contemporá-
neamente a Zang Tumb Tumb, sale Futuristy. 
Pérvyi zhurnál russkij futurístov [Futuristas. La 
primera revista de los futuristas rusos] [CAT. 
L30], que contiene una página geometrizada, 
es decir, dividida en varias partes asimétricas, 
dentro de las que se incorpora un texto im-
preso en diferentes caracteres, generalmen-
te dispuesto en diagonal. Se trata de uno de 
los célebres “poemas de hormigón-armado” 
(Zhelezobetónnaya Poema) de Vasíli Kamens-
ki, dedicado a David Burliúk. También en 1914 
sale el libro de Vladímir Mayakovski, Tragué-
diya v dvuj déistviyaj s prólogom i epílogom 
[Tragedia en dos actos con prólogo y epílogo] 
[CAT. L33], que muestra investigaciones aná-
logas sobre los caracteres y la disposición de 
las palabras en la página. Tras la Revolución, 
cabe señalar los libros caucásicos del grupo 
41° de Tifl is, un enclave del futurismo dentro 
del prolífi co constructivismo, con Fakt [El he-
cho] [Fig. 12], de 1919, y Traktat o sploshnóm 
neprilíchii [Tratado sobre la obscenidad total] 
[CAT. L31], de 1919-20, ambos de Ígor Terén-
tiev, y Lidantyú Faram [Ledantu, el faro] [CAT. 
L+P32] de IlyáZd, realizado en 1923; todas 
ellas se caracterizan por una composición de 
palabras en libertad que retoma (y supera) la 
de Mayakovski en Traguédiya.

A su manera, el sector dadaísta continúa 
en la senda de la “palabra en libertad”. Un 
ejemplo ilustrativo es el manifi esto-programa 

para la Kleine Dada-Soirée [Pequeña velada 
dadaísta] [CAT. L59] escrito a cuatro manos 
por Kurt Schwitters y Theo van Doesburg, 
probablemente en La Haya, entre 1920 y 1923. 
Una composición bicolor repleta de palabras 
y signos tipográfi cos impresos en negro, que 
“viajan” en todas direcciones y se superponen 
sobre grandes letras mayúsculas (DADA) im-
presas en rojo. Esta aportación, aún forman-
do parte de la categoría de las palabras en 
libertad, anticipa su evolución futura hacia un 
papel más visual de la palabra (“la palabra-
imagen”).

Incluso el área latina se muestra especial-
mente activa en este ámbito. Un auténtico 
precursor es Rafael Nogueras i Oller, quien 
en 1905 publica una colección de poemas so-
ciales Les tenebroses [Las tenebrosas] [CAT. 
L29], en cuya maquetación a menudo “los 
bloques de texto” asumen una forma curva 
aunque respetando la caja tipográfi ca. Josep 
Maria Junoy fue una fi gura de prestigio inter-
nacional, un catalán que escribía en francés 
y que, en 1917, fundó en Barcelona la revista 
vanguardista Troços, concebida en un princi-
pio como libro y posteriormente transforma-
da en revista. En el primer número, de 1917, 

Junoy publicó sus primeros “caligramas”, de 
una elegancia tipográfi ca y visual y de una so-
fi sticación semántica únicas; destacan entre 
ellos Deltoïdes y Guynemer [CAT. L81], dedi-
cada al aviador y héroe de la Primera Guerra 
Mundial que surcó y murió en los cielos de 
Francia; de este caligrama comentaría Apolli-
naire: “es verdaderamente el fruto de una au-
téntica inspiración, es lírico y plástico a la vez”. 
Gracias a Apollinaire, en 1920 se publicaron 
los “caligramas” de Junoy37. En esta muestra 
se exhiben dos libros ejemplares de palabras 
en libertad del fundador del “creacionismo”, 
Vicente Huidobro, que, a pesar de ser chileno, 
a menudo escribía en francés: Horizon carré 
[Horizonte cuadrado] [CAT. L72], de 1917, y 
Canciones en la noche [CAT. L80], de 1913, en 
el que, más que de palabras en libertad debe-
ríamos hablar de “geometrismo literario”, ya 
que, página tras página, el texto está moldea-
do y comprimido en siempre nuevas formas 
geométricas. Se trata de una idea que, entre 
otras cosas, retomaría años más tarde (1938) 
el ecuatoriano José de la Cuadra con el libro 
Guasinton [CAT. L75], en el que el texto a me-
nudo adopta la forma del contexto literario; 
así, por ejemplo, Se ha perdido una niña, está 
impreso de modo que confi gura el cuerpo 
bien defi nido de una mujer joven. También 
están presentes las palabras en libertad en 
la colección de poemas del barcelonés Joan 
Salvat-Papasseit, L’irradiador del port i les ga-
vines [El irradiador del puerto y las gaviotas] 
[CAT. L66], de 1921, una obra extraordinaria 
de este poeta que murió joven, en 1924, a la 
edad de treinta años. Uno de los promotores 
del ultraísmo, Guillermo de Torre, publicó en 
1923 un libro de poemas ultraístas titulado 
Hélices [CAT. L79]; posteriormente este autor 
se dedicaría a la labor crítica. Por su parte, el 
estridente “paroliberismo” de Kyn Tanilla —
seudónimo del poeta mexicano Luis Quinta-
nilla— estaba infl uido por la poética dadaísta; 
en 1923 publicó un libro de poemas titulado 
Avión [CAT. L74], refl ejo de su atracción por 
la musa mecánica y el vuelo. Otro libro expe-
rimentalmente visual, ya que desborda la caja 
tipográfi ca, es El hombre que se comió un au-
tobús (Poemas con olor a nafta) [CAT. L73], de 
1927, del uruguayo Alfredo Mario Ferreiro; en 
él se introducen por primera vez en la poesía 
uruguaya (de acuerdo con las ideas del crea-
cionismo y del ultraísmo) aspectos propios 
de la vida moderna, como, por ejemplo, las 
sugerencias mecanicistas.

Son también destacables las soluciones, 
más que de palabras en libertad casi de poe-
sía visual, de Carles Sindreu i Pons, publica-
das en 1928 en Barcelona bajo el nombre de 

Fig. 12. Cubierta del libro 

de Ígor Teréntiev Fakt, 

Tifl is 1919
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Radiacions i Poemes [Radiaciones y poemas] 
[CAT. L71]; Juan Marín opta por las soluciones 
onomatopéyicas en su libro Looping [Bucle] 
(cuentos aéreos) [CAT. L65], publicado un año 
más tarde.

En Montevideo, en 1922, algunos estu-
diantes formaron una compañía de teatro 
que denominaron Troupe Jurídica Ateniense. 
Años más tarde, en 1932, algunos de ellos se 
reencontraron y, con la idea de realizar algo 
conjuntamente, decidieron hacer un libro sa-
tírico burlándose de la vanguardia. El libro se 
tituló Aliverti liquida. Primer libro neosensible 
de letras atenienses. Apto para señoritas [CAT. 
L76]. Una broma que hacía referencia a los 
grandes almacenes de Montevideo “Aliverti” y 
a su famoso eslogan: “Cuando Aliverti liquida, 
hay que comprar enseguida”. El libro, creado 
con la intención de ridiculizar al ultraísmo, 
acaba siendo un increíble ejercicio de palabras 
en libertad; la exposición muestra una copia 
retocada a mano. Por último, en la revista bra-
sileña Klaxon [CAT. L67], publicada entre 1922 
y 1923 con un diseño gráfi co de excepcional 
modernidad, hallamos a menudo experimen-
tos de palabras en libertad, al igual que en el 
libro de poesías del también brasileño Paulo 
Mendes de Almeida, Cartazes [Carteles] [CAT. 
L68], publicado en São Paulo en 1928.

4. ¡HACIA EL ESTE!

Si París fue el centro propulsor del futurismo, 
desde donde se extendió a todo el ámbito 
europeo, el lugar donde se acogió con mayor 
entusiasmo, aparte de Italia, fue la Rusia za-
rista y simbolista, donde las ya existentes ten-
siones literarias favorecieron, por lo general, 
su rápida recepción. A principios de marzo de 
1909 el periódico Vecher [La tarde] ya se hacía 
eco de la noticia del manifi esto de Marinetti, 
publicado en París el 20 de febrero38. Después, 
entre 1909 y 1913, innumerables publicacio-
nes en revistas y periódicos, recogían, tradu-
cidos, los principales manifi estos futuristas; 
punto culminante fue la visita de Marinetti a 
Rusia en 1914, coincidiendo con la publicación 
rusa de dos de sus libros: Futurízm y Manifesty 
Italyánskogo Futurizma [Manifi estos del futu-
rismo italiano]39 [Fig. 13].

Pero si en Italia el futurismo fue compacto 
y unitario, en Rusia fue desde un principio “po-
licéntrico”, es decir, estuvo dividido en varios 
grupos, a menudo enfrentados, con distintas 
inclinaciones y peculiaridades, y, sobre todo, 
decididos a no “confundirse” con el futurismo 
italiano. Por otro lado, aquí reside la riqueza 
de propuestas del futurismo ruso. De entre 
estos grupos, por lo general se ha identifi cado 

el futurismo ruso con el llamado Guiléya [Gui-
leia] (dirigido por Vladímir Mayakovski, Víktor 
Jlébnikov y Alexéi Kruchiónij), dejando de 
lado a otras agrupaciones válidas, como Ego-
Futurizm [Ego-futurismo], de Ígor Severiánin; 
Mezonín Poézii [Entresuelo de la poesía] de 
Vadim Shershenevich; la Centrifuga del joven 
Pasternak y el 41° de los hermanos Zdane-
vich, por no mencionar a los grupos pictóricos 
Bubnovyi Valet [Sota de diamantes] [Fig. 14] 
y Oslinyi Jvost [La cola del burro]. A pesar de 
reivindicaciones, puntualizaciones y rotundas 
negaciones, los contactos y la fi liación con el 
futurismo italiano resultan evidentes. Tam-
bién lo son las aportaciones autóctonas, de 
las que me ocupo a continuación.

Entre las fi liaciones, las más obvias son, 
por ejemplo, Poschióchina Obschéstvennomu 
Vkusu [Una bofetada al gusto del público]40, 
una antología publicada en 1912 que ya en el 
título [CAT. P153] manifi esta su inspiración 
en las actitudes marinettianas (adoptando la 
burla como parte fundamental de la polémica 
futurista) y que muestra el mismo carácter 
polémico-literario: “[…] -Echar por la borda 
del barco de la Modernidad a Pushkin, Dosto-

yevski, Tolstói, etc. [...] -¡Desde lo alto de los 
rascacielos contemplamos su insignifi cancia! 
[…] -¡Sólo nosotros somos el rostro de nuestro 
tiempo! [...] El pasado es demasiado estrecho 
[…]”41; después, sobre la falsilla del decálogo 
del manifi esto fundacional del futurismo se 
enumeraban los derechos de los poetas: “[…] 
Con un odio inexorable al lenguaje anterior [...] 
la palabra “nosotros” fl ota como témpano de 
hielo en un mar de abucheos e indignación”42, 
que desde luego recuerda al marinettiano “de-
seo de ser abucheados”. Al mismo tiempo, el 
libro presenta una novedad compositiva. La 
cubierta se imprime sobre tela de yute, como 
la de los sacos de café, pero más fi na. Una 
acertada elección para hacer hincapié en la 
“pobreza” de medios de estos poetas que, a 
menudo, se autoafi nanciaban: un lejano eco 
premonitorio del Arte Povera.

¡Cómo no identifi car la evidente relación 
entre Uccidiamo il chiaro di Luna [Asesinemos 
el claro de luna] [Fig. 15] de Marinetti (1911), y 
otra antología de los futuristas rusos, la Dójla-
ya Luná [La Luna agrietada] [Fig. 16]43, publi-
cada en 1913, que presenta a la “Luna” como 
un elemento del romanticismo pasadista a 
rechazar y combatir!

Una mirada más amplia nos permite apre-
ciar una serie de recurrentes “modelos” poé-
ticos que caracterizan el futurismo ruso entre 
1912 y 1916, claramente próximos al italiano y 
que vienen a confi rmar su “asimilación”: el re-
chazo del pasado y de la estética como fi n en 
sí mismo; el impulso tecnológico y modernis-
ta, especialmente en sus componentes arqui-
tectónicos (el rascacielos como impulso utó-
pico) y la velocidad mecánica (vehículos a mo-
tor y aviones); la mega-complejidad urbana 
concebida como progreso positivista y como 
frontera modernista. Pero también se da un 
hecho totalmente autóctono, el “repensar” la 
estructura estilística y semántica del texto. 
Esta es un área que, a pesar de arrancar con 
la negación de la sintaxis, de las palabras en 
libertad y de las onomatopeyas futuristas, se 
convierte, gracias a Jlébnikov, en un auténtico 
laboratorio de “re-escritura” lingüística basa-
do en la libertad absoluta, que “doblega” las 
palabras a sus exigencias. De hecho, las pala-
bras se fragmentan y se fusionan con otras; 
se crean neologismos y rimas palindrómicas, 
y con frecuencia se agregan a las raíces, de 
forma arbitraria, prefi jos y sufi jos, creando 
nuevas palabras sin signifi cado literal —única-
mente conceptual—, para acabar generando 
un meta-lenguaje, el Zaúmnyi yazýk (la lengua 
“transracional”), más conocido como zaum. 
Un ejemplo válido es un poema transracio-
nal de Jlébnikov titulado Zakliátiye smejom 
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[Encantamiento de la risa] [Fig. 17], que es en 
realidad un “juego” de variaciones de la pala-
bra smech [reír], cuya raíz sme está presente 
(a menudo con la incorporación de “afi jos”) 
unas treinta veces en las cuarenta y ocho pa-
labras que componen el texto. El poema fue 
publicado muy pronto, en 1910, en un libro 
colectivo dedicado al impresionismo, Stúdiya 
Impressionístov [El estudio de los impresio-
nistas] [Fig. 18]44; Benedikt Lívshits, el autor 
de la primera crónica del futurismo ruso, Po-
lutoraglazyi Streléts [El arquero del ojo y me-
dio], de 1933, al leerlo por primera vez, quedó 
paralizado: “Pues yo percibí – escribe – una 
lengua que cobraba vida […] la afl oración de 
las raíces […] como un despertar de sentidos 
dormidos en las palabras y el nacimiento de 
otros nuevos”45.

En resumen, el zaum fue el intento de pro-
ducir un “acto fonético generador” por el que 
el sonido de la palabra, y no el signifi cado, 
era el verdadero acto poético y, por lo tanto, 
creativo. O, como diría Teréntiev, el zaum era 
“el misterio del origen de la palabra”46. En 
este ámbito, Jlébnikov fue el investigador más 
comprometido, a menudo apoyado por Kru-
chiónij, su principal teórico. “El pensamiento 
y el discurso —escribía en 1921 en Zaúmni-
ki [Fig. 19] (que contenía el manifi esto de la 
Declaración del lenguaje transracional)— no 
logran comprender la experiencia emocional 
de su inspirador. Por lo que el artista es libre 
de expresarse no sólo en el lenguaje cotidia-
no (mediante conceptos), sino también en un 
lenguaje carente de un signifi cado defi nido 
(no congelado), es decir, transracional”47. En 
el análisis fi nal veía en el zaum la “forma pri-
maria” de la poesía.

Siguiendo a Jlébnikov y Kruchiónij, en 
1916, Roman Jakobson se introdujo (bajo el 
seudónimo de Aliagrov) en el “lenguaje zaum”, 
creando, a cuatro manos con Kruchiónij, un 
libro-objeto, Zaúmnaya Gniga [Libro transra-
cional] [Fig. 20], con un collage en la cubierta 
en forma de corazón, con un botón cosido en 
el centro. En este caso, el principio zaum llegó 
incluso a “alterar” parte del título, pues “libro” 
en ruso se traduce con kniga en lugar de gni-
ga, por lo que la traducción del título sonaría 
algo así como “Bibro, o Ribro, transracional”. 
En cualquier caso, se trata de una “alteración” 
sonoro-fonética de la escritura original que ya 
anticipa el experimentalismo lingüístico pro-
puesto por ambos autores.

No está de más recordar que, en aquellos 
años de experimentación zaum, se va desa-
rrollando el formalismo ruso, por defi nición 
sensible a las estructuras métricas y lingüís-
ticas; y también el hecho de que el teórico del 

formalismo, Viktor Shklovski, estaba en ese 
momento muy próximo a la poética del futu-
rismo ruso.

En pocas palabras, gracias a este expe-
rimentalismo fonético, el futurismo poético 
ruso se diferenció del italiano, que, en cambio, 
mediante las “palabras en libertad”, ponía el 
acento más sobre el factor visual y narrativo 
de la escritura.

Llegados a este punto, debemos abrir un 
paréntesis para hacer hincapié sobre una dife-
rencia sustancial entre los libros vanguardis-
tas del futurismo italiano (y, posteriormente, 
de las vanguardias occidentales) y los libros 
de los futuristas, primero, y de los construc-
tivistas, después, del área bajo la infl uencia 
ruso-soviética, que también comprende a los 
“estados colchón”, desde Polonia a Yugoslavia, 
donde la infl uencia estilística predominante 
fue, de hecho, la soviética.

En la Rusia pre-revolucionaria, debemos 
hablar de “futurismo o cubo-futurismo ruso”. 

Tanto los vínculos y afi nidades como las di-
ferencias con el movimiento italiano resultan 
evidentes.

De hecho, desde un primer momento, en 
el ámbito poético-literario el futurismo ita-
liano abogó por las “palabras en libertad”, es 
decir, por el aspecto compositivo (y por tanto, 
visual) de la composición de la página. A esto 
se sumó la producción tipográfi ca en serie, 
mediante grandes tiradas (a menudo indica-
das en la cubierta: de diez, quince y veinte mil, 
en adelante), para que los libros — y, por tanto, 
también las ideas futuristas— alcanzaran la 
máxima difusión; y, de hecho, los ejemplares 
gozaban de una amplia distribución y a menu-
do eran objeto de regalo. En este sentido, su 
enorme difusión contribuyó en gran parte a la 
proliferación (pero también a la apropiación) 
de las ideas, siempre innovadoras, que los fu-
turistas presentaban en sus composiciones.

Si los futuristas italianos se centraron en 
el aspecto exterior de las palabras (el visual), 
los rusos, por su parte (como hemos visto an-
teriormente), atendieron sobre todo al “signi-
fi cante”, llevando a cabo una búsqueda poéti-
co-literaria que introdujo un meta-lenguaje (el 
zaum).

Esto por lo que se refi ere al carácter se-
mántico. A ello se suma el hecho de que poe-
tas y literatos trabajaron, como nunca antes, 
en estrecha sinergia —casi una simbiosis— 
con los artistas de vanguardia. Mijaíl Lariónov, 
Natalia Goncharova, Olga Rozanova, Malévich 
y los hermanos Burliúk (por citar sólo a los 
más famosos), realizaron xilografías, dibujos 
e incluso obras originales a menudo incluidas 
en libros elaborados con técnicas no tipográfi -
cas (litografía o mimeógrafo), y que se encua-
dernaban con “grapas” o cola, pero siempre 
se realizaban a mano, en tiradas pequeñísi-
mas, especialmente para un país tan grande 
como Rusia.

Por tanto, mientras los futuristas italianos 
llevaron a cabo una producción en “serie”, los 
futuristas rusos introdujeron y se centraron 
en los “libros de artista”, es decir, ese tipo de 
libro en el que la contribución del artista re-
sulta altamente destacable; más aún, a me-
nudo resulta fundamental. Un claro ejemplo 
lo constituye el libro de la pareja de poetas 
Jlébnikov y Kruchiónij titulado Mirskontsá [El 
mundo al revés] [Fig. 21]48, publicado en 1912 
con una tirada de sólo 220 ejemplares, cada 
uno con un collage original de Goncharova en 
la cubierta: una “fl or” recortada cada vez en 
un tipo distinto de papel y de vez en cuando 
de forma diferente, de modo que cada ejem-
plar tenía una cubierta distinta. De hecho, ¡es 
el primer ejemplar en la “historia del libro” con 
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una obra de arte original en cada portada! Un 
último dato que confi rma la enorme “distan-
cia mental y real” existente entre futuristas 
italianos y rusos en la realización del libro es el 
gran número de libros autoeditados por Kru-
chiónij durante su estancia en Tifl is, entre 1918 
y 1921. Estos libros, elaborados a mano por el 
propio poeta, de pocas páginas (por lo general 
diez) y de una tirada muy baja (de diez a quin-
ce ejemplares: por lo que hoy en día resultan 
muy raros, por no decir imposibles de encon-
trar), reproducen mediante el mimeógrafo o 
con papel autocopiativo la auténtica escritura 
del autor [Fig. 22]. Son, por tanto, auténticos 
libros “manu-scritos”, no tipográfi cos y están 
reproducidos mecánicamente sobre papel49. 
Esta es, en fi n, una confi rmación más del po-
sicionamiento característico de la vanguardia 
rusa respecto a la italiana en lo relativo al “li-
bro de artista”. 

Como es de suponer, mientras los libros 
futuristas italianos alcanzaron una gran di-
fusión más allá de sus fronteras, no sólo lite-
rarias sino geográfi cas, ejerciendo una cierta 
“infl uencia” en la propagación de las ideas y 
del estilo futurista, desde Francia a Checoslo-
vaquia, desde España hasta Japón, a América 
del Sur, e incluso más allá, por el contrario, los 
libros futuristas rusos, debido a sus peque-
ñísimas tiradas, por lo general no salieron de 
los círculos de los “expertos”, es decir de los 
ambientes poéticos y literarios y, en menor 
medida, de los artísticos (sin tener en cuenta a 
los artistas que de vez en cuando participaban 
en la creación de los libros). Así que hoy en 
día, aún reconociendo su alto valor intrínse-

co, es un error, en mi opinión, “atribuirles” una 
primacía cultural absoluta, pues su impacto 
real en la época está todavía por determinar. 
En otras palabras, a menudo el conocimiento 
de su existencia se remonta a pocas décadas 
atrás, y eso dice mucho acerca de la “infl uen-
cia” literaria o artística que pudieron alcanzar 
en el periodo de su publicación.

Bien distinto es el caso de los libros post-
revolucionarios constructivistas (y aquí cerra-
mos este paréntesis para retomar el discurso 
anterior), publicados (tras un breve periodo 
“suprematista”) entre 1921-22 y la subida al 
poder de Stalin (1933), que instauró la “nor-
malización” del realismo socialista. En este 
caso encontramos nuevamente una fuerte 
sinergia entre escritores y poetas, en ocasio-
nes dilatada en el tiempo (como en el caso de 
Mayakovski y Ródchenko), pero los resultados 
fi nales, a excepción de la producción “arte-
sanal” de Kruchiónij en Tifl is, fueron siempre 
y únicamente obras “impresas”. Además, la 
tirada creció considerablemente (de 2500 a 
10000 ejemplares de media, con máximos de 
20000), aunque sigue siendo “baja” para un 
país tan amplio y poblado50. Por lo general, 
estos libros se caracterizan por un cuidado 
diseño gráfi co, resultado del uso del fotomon-
taje o de las refi nadas investigaciones sobre la 
creación de caracteres a partir de diversos ti-
pos de combinaciones, diagonalismos y otras 
exquisiteces gráfi cas. A menudo se imprimen 
fuera de las fronteras soviéticas, en Berlín o 
en París, lo que confi rma una mayor apertura 
internacional. Incluso aún claramente politi-
zados, su atractivo gráfi co sigue resultando 
impecable.

Estos dos movimientos vanguardistas, el 
futurismo italiano y el ruso (y posteriormen-
te el constructivismo) produjeron no sólo 
las principales aportaciones, sino las más 
“constantes” en el tiempo, a lo largo de veinte 
años. Pero no fueron las únicas. Escasas pero 
acertadas, las aportaciones cubistas vienen 
a confi rmar que el cubismo no fue un movi-
miento de vanguardia, sino simplemente una 
“tendencia” compartida por diversos artistas 
y que, a diferencia del futurismo, careció de 
una dirección. Lo mismo es aplicable al expre-
sionismo, un movimiento caracterizado por 
la ilustración del libro pero que no presenta 
grandes innovaciones.

Mucho más estimulantes y numerosas, de 
hecho casi consustanciales al propio movi-
miento, fueron las aportaciones de las “almas” 
del dadaísmo (desde Zúrich a Nueva York, Pa-
rís y Hannover), un auténtico laboratorio de 
experimentación foto-tipográfi ca y de con-
tribuciones literarias que van desde la mitad 
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de los años diez hasta fi nales de la década de 
los veinte. Lo mismo puede decirse para las 
igualmente copiosas ediciones inspiradas en 
la poética surrealista, que siguieron las mis-
mas pautas y también se publicaron a lo largo 
de un amplio arco temporal. Nos ocuparemos 
de todas estas aportaciones en los capítulos 
sucesivos.

5. DE LAS “PALABRAS EN LIBERTAD” A LA 

“PALABRA-IMAGEN”

En 1927 se publica el famoso Depero futurista 
1913-1927 [CAT. L363], más conocido como el 
“libro atornillado”: una obra auto-publicitaria 
que constituye un catálogo-repertorio de los 
trabajos y la producción artística entre 1913 
y 1927, el año de su publicación. Pero, y aquí 
radica la importancia del libro, gracias a un 
nuevo uso de los materiales, a una revolucio-
naria maquetación y a la encuadernación, 
se supera la fi nalidad auto-promocional, que 
acaba siendo algo complementario respecto a 
la función estética del que aún hoy sigue con-
siderándose un “testimonio” fundamental en 
la historia tipográfi ca del siglo XX. Y si bien el 
componente gráfi co puede sugerir otra colo-
cación, en cuanto precursor de los libros-ob-
jeto de vocación estética, tal vez se le deba si-
tuar en la sección dedicada a los objetos. Una 
buena elección, confi rmada en la introducción 
de Fedele Azari, editor del libro, cuyos caracte-
res están impresos en un rojo fuego:

Este libro es MECÁNICO atornillado como un 

motor PELIGROSO puede representar un arma 

proyectil INCLASIFICABLE que no se puede co-

locar en la librería entre los demás volúmenes. 

Por tanto por su aspecto exterior también es 

 ORIGINAL-ENTROMETIDO-APREMIANTE- como 

DEPERO y SU ARTE. El volumen DEPEROFUTU-

RISTA no está bien en la librería ni en el resto de 

muebles, pues podría rayarlos. Para estar en su 

sitio, se debe colocar sobre un coloridísimo y 

suave-resistente COJÍN DEPERO51. 

El Depero futurista 1913-1927, también 
conocido como el “libro atornillado”, es un 
libro-objeto concebido como una especie de 
auto-celebración de casi tres lustros de activi-
dad artística dentro del futurismo. Consta de 
una original encuadernación diseñada por su 
amigo el futurista y editor del volumen, Fedele 
Azari: para mantenerlo unido no se recurre al 
pegamento o al hilo, sino a dos grandes torni-
llos que atraviesan el volumen. Y el contenido 
de la obra no es, en absoluto, menos impor-
tante que su presentación. El diseño es muy 
original, con caracteres de diferentes forma-

tos, palabras y frases que van en diferentes 
direcciones: en horizontal, vertical, diagonal e 
incluso en ángulo recto. El texto se imprime en 
diferentes tipos de papel: fi no, grueso, blanco 
y en distintos colores. A menudo, los textos 
asumen diversas formas en lugar de ser im-
presos en serie, como suele ser habitual: te-
nemos, por tanto, textos compuestos como 
fi guras geométricas, dispuestas en forma cir-
cular, cuadrada o triangular; o en formas alfa-
béticas, como la presentación de Marinetti, de 
cuya composición resulta la palabra “Depero”. 
La escritura se hace “imagen”.

Se trata, en defi nitiva, de un importante 
avance hacia la renovación de la herramienta 
tipográfi ca, que adquiere un nuevo potencial 
estético. Con esta obra Depero cosechó exce-
lentes comentarios, como por ejemplo el de 
Kurt Schwitters, que ensalzó el revolucionario 
mérito de aquel primer libro-objeto. El libro, 
sin embargo, no era un mero ejercicio tipográ-
fi co; contenía importantes aportaciones teó-
ricas que señalaban, aclaraban y anunciaban 
la poliédrica actividad del artista de Rovereto, 
situándola entre la pintura —W la macchina e 
lo stile d’acciaio [Viva la máquina y el estilo en 
acero], Il nuovo fantastico [Lo nuevo fantás-
tico], Ritratto psicologico [Retrato psicológi-
co], Architettura della luce [Arquitectura de 
la luz]— y la escultura-arquitectura —Glorie 
plastiche-Architettura pubblicitaria-Manifesto 
agli industriali [Glorias plásticas-Arquitectura 
publicitaria-Manifi esto para los industriales], 
Architettura tipografi ca [Arquitectura tipográ-
fi ca] y Plastica in moto [Arte plástica en mo-
vimiento] [Fig. 23]—. De aquí surge el diseño 
y la realización de los pabellones publicitarios, 
como el creado para [la fábrica de lápices] 
Matite Presbitero, y en especial el tipográfi co 
Padiglione del Libro [Pabellón del libro] [Fig. 
24], construido para la Tercera Bienal de Artes 
Decorativas celebrada en Monza en 1927, un 
perfecto ejemplo de arquitectura tipográfi ca. 
Se llevó a cabo, por encargo de las editoriales 
Bestetti y Tumminelli y los Hermanos Treves, 
basándose en que la forma de estos pabello-
nes de exposiciones debía estar determinada 
por los objetos contenidos, y por el motivo por 
el que habían sido construidos. Por lo tanto, 
para la promoción del libro, impreso con ca-
racteres tipográfi cos, ¿qué mejor forma que 
unas enormes letras? En el interior no había 
las estanterías tradicionales para mostrar los 
libros, sino, también aquí, formas tipográfi cas 
“excavadas” en las paredes para contener (si 
bien, con alguna difi cultad) los libros [Fig. 25]. 
Ciertamente, en un panorama dominado por 
pabellones barrocos, rococó y art nouveau 
como el de las ferias de la época, el pabellón 

Fig. 23. “Necessità di 

auto-réclame”: página 

del libro de Fortunato 

Depero, Depero futurista 

1913-1927, Milán 1927 

[CAT. L363]

Fig. 24. Il Padiglione 

del Libro, de Fortunato 

Depero, construido en 

Monza en 1927 para 

la III Bienal de Artes 

Decorativas. Fotografía 

de la época

Fig. 25. Interior de Il 

Padiglione del Libro, 

de Fortunato Depero, 

construido en Monza en 

1927 para la III Bienal 

de Artes Decorativas. 

Fotografía de la época
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tipográfi co debió parecer… de otro planeta. De 
este modo, Depero realizó una aportación fun-
damental a la nueva arquitectura52. 

El libro-objeto de Depero es el resultado, 
o uno de los resultados, de la expansión tridi-
mensional de la publicidad y de la tipografía al 
“escenario de la ciudad”.

Hemos comenzado por el “fi nal”. Es de-
cir, desde el punto más avanzado de esta 
tendencia, las “palabras solidifi cadas”, como 
evolución de las “palabras que se convierten 
en imagen”, que fueron la continuación lógica 

de las “palabras en libertad” dentro del cam-
po del diseño gráfi co publicitario. Es decir, no 
constituyeron únicamente un terreno para la 
experimentación poético-literaria y tipográ-
fi ca, que se alargó hasta el inicio de los años 
veinte, sino también la premisa para la reno-
vación del diseño gráfi co publicitario. En otras 
palabras, hicieron posible que el nombre del 
producto abandonara el mero papel de “com-
plemento”, de “escritura tipográfi ca” y de co-
lofón fi nal de la imagen, convirtiéndose en sí 
mismo en imagen, es decir, en icono auto-re-

presentativo del producto. De hecho, en este 
sector, dentro del ámbito futurista, Fortunato 
Depero fue quien introdujo y experimentó con 
las “letras tridimensionales y solidifi cadas” de 
colores con tintas planas, eléctricas y violen-
tas. Por tanto, no llevó a cabo el pabellón de 
la noche a la mañana, sino tras años de ex-
perimentaciones y aplicaciones tipográfi cas, 
llevadas a cabo mediante enormes letras que 
poco a poco sustituyeron cualquier otro tipo 
de comunicación visual. Incluso a sus robots. 
Ni tan siquiera la cubierta del “libro atornilla-
do” consta de las imágenes que generalmen-
te acompañan al título, sino de un título con 
enormes caracteres dispuestos en diagonal. 

En cuanto respecta a la palabra-imagen, 
Depero creó y produjo mucho, desde sus pro-
puestas para revistas como 1919 [Fig. 26, 27, 
28], Emporium, Secolo XX, La Rivista del Po-
polo Italiano [Fig. 29] y Vogue. En resumen, la 
“estética” de la palabra se convirtió en icono, 
en imagen de sí misma. 

Bien es cierto que Depero y los futuristas 
no fueron los únicos en prestar atención al po-
der auto-representativo de la palabra o de la 
letra. Pensemos en las obras tipográfi cas de 
El Lissitzky, en sus “Proun” [Fig. 30], o en la 
sintética fuerza tipográfi ca y visual de revistas 
como De Stijl, G  [CAT. L84], ABC [CAT. L97], 
Manomètre [Manómetro] [CAT. L101], Ma 
[CAT. B51.3] o Linja [Línea] [CAT. L116] (por 
citar algún ejemplo), en cuyas portadas, la 
ausencia de reproducciones en color se com-
pensa con creces con las elegantes compo-
siciones de caracteres tipográfi cos respecto 
a la uniformidad del fondo. Y lo mismo puede 

Fig. 26. Cubierta de 

Fortunato Depero para la 

revista 1919, nº 1, Milán, 

enero 1927

Fig. 27. Cubierta de 

Fortunato Depero para la 

revista 1919, nº 4, Milán, 

abril 1927

Fig. 28. Cubierta de 

Fortunato Depero para la 

revista 1919, nº 11, Milán, 

noviembre 1927

Fig. 29. Cubierta de 

Fortunato Depero para 

La Rivista ilustrata del 

Popolo d’Italia, nº 1, 

Milán, enero 1927

Fig. 30. Cubierta de El 

Lissitzky para el portfolio 

Erste Kesnermappe-

Proun, Hannover 1923
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decirse de las composiciones creadas por Piet 
Zwart o Wladislaw Strzeminski, en las que la 
precisión de la palabra o la letra, asume el nivel 
de puro icono. En este ámbito, se da una conti-
nuidad entre las portadas de libros, revistas y 
manifi estos, especialmente los cinematográ-
fi cos, y sobre todo los soviéticos, que durante 
los años veinte a menudo introducen en sus 
composiciones caracteres tipográfi cos (junto 
a imágenes muy coloridas), no como “com-
plementos” sino como elementos estructu-
rales de la composición. Un buen ejemplo es 
la combinación foto-tipografía que Aleksandr 
Ródchenko emplea con total indiscriminación 
(hasta el punto de ponerla considerar “inter-
cambiable”) tanto en la realización de un car-
tel, como en una portada. Esto confi rma la 
“fl exibilidad” del enfoque tipográfi co que, por 
fi n, se “desvincula” de la lógica compositiva 
del siglo XIX.    

Pero, ¿qué ha cambiado de las palabras en 
libertad a la palabra-imagen? 

Buena pregunta, pues se podría objetar 
que, en cualquier caso, siguen siendo “pala-
bras”. Pese a que su apariencia exterior parez-
ca la misma, existe una profunda diferencia en 

su estructura básica. Desde una perspectiva 
estrictamente formal, la palabra-imagen pue-
de parecer, tal y como se ha señalado ante-
riormente, la extensión lógica de la experien-
cia de las “palabras en libertad”, principalmen-
te en el sector del diseño gráfi co publicitario, 
el que más necesitaba una comunicación 
directa y mordaz. Pero una “extensión lógica” 
no signifi ca que se asuman los mismos valo-
res. En efecto, las palabras en libertad tenían 
una base poética, una semántica, es decir, su 
“explosión en la página, su ruptura con los 
modelos de maquetación consolidados, inclu-
so con la caja tipográfi ca, era el resultado de 
una análoga operación de “ruptura poética”, 
una acción cuyo objetivo era, por encima de 
cualquier otro, el de liberar a la palabra, pero 
bajo un propósito específi co: el de ofrecer a la 
palabra la posibilidad de ser auto-signifi cante, 
es decir, de expresar plenamente su signifi -
cado poético y literario a partir de su coloca-
ción “topográfi ca” sobre la página. Es decir, se 
trataba, de ofrecer nuevas posibilidades co-
municativas a las palabras respecto a su co-
locación (maquetación) tradicional, o lo que 
es lo mismo, en la rígida “ortodoxia” de la caja 
tipográfi ca. 

La palabra-imagen, sin embargo, parte de 
una premisa bien distinta, no literaria, que no 
tiene nada que ver con el signifi cado del texto, 
sino más bien con la lógica de la “espacializa-
ción” del texto.

¿Esto qué signifi ca? Signifi ca que la pala-
bra no se vincula a la página en virtud de su 
valor poético o su conexión con el texto, sino 
fundamentalmente por su carácter visual. 
Todo ello sin afectar en lo más mínimo a la 
capacidad de “transmisión” de un texto. Por el 
contrario, a menudo la mejora.

Un buen ejemplo es la cubierta de un libro 
de Tristan Tzara, de la “Colección Dada”, titu-
lado La première aventure céléste de Mr. An-
tipyrine [La primera aventura celeste del Sr. 
Antipirina] [CAT. L367]53, de 1916. En la porta-
da, realizada por Marcel Janco, de hecho, sólo 
se presentan el título y los nombres de los au-
tores (Tzara de los textos y Janco de las ilus-
traciones y de la propia cubierta), pero esta 
“comunicación textual” tiene, por el contrario, 
una fuerte intencionalidad visual. En otras 
palabras, incluso antes de detenernos en lo 
que nos comunica, percibimos su dimensión 
visual. Esto se lleva aún más lejos en un libro 
de 1921 de Johannes Itten y Friedel Dicker titu-
lado Utopia. Dokumente der Wirklichkeit [Uto-
pía. Documentos de la realidad] [Fig. 31]54, en 
el que el texto es considerado (y empleado) 
como una unidad de disgregación de varios 
“bloques tipográfi cos”, impresos cada uno 

de ellos diferenciando el estilo y el cuerpo de 
cada carácter, unidos entre sí por los signos ti-
pográfi cos y las líneas de texto. El resultado es 
un texto que, aunque con algo de esfuerzo, en 
cualquier caso resulta legible. Pero, al mismo 
tiempo, asume un nuevo y determinante valor 
“visual”, convirtiéndose en el factor principal, 
es decir, el factor que más cautiva la atención 
del público. La página así concebida no es ya 
“sólo” una página de texto, una de las tantas 
que componen el libro. Se convierte más bien 
en una “composición gráfi ca”. Podríamos in-
cluso defi nirla como una prueba técnica de 
“poesía visual”, aunque sepamos que estamos 
corriendo el riesgo de ofender a quien (casi 
cuarenta años después) creía haberla intro-
ducido por primera vez… La historia del arte 
es, después de todo, “historia” y, al igual que la 
historia, tiene su propia dinámica, sus ciclos y 
sus retornos o reciclos, y en este torbellino de 
ciclos y reciclos, se pierde a menudo el hilo del 
“recuerdo”, de lo que ya ha ocurrido, de los ca-
minos ya recorridos. Por tanto, “espacializar 
el espacio del texto” signifi ca precisamente lo 
siguiente: emplear el texto de tal modo que se 
convierta en un “cuerpo” que entable un diálo-
go con la misma página que lo “acoge”.

Si volvemos a la maquetación de Utopia…, 
teniendo en cuenta que este libro fue impreso 
en Weimar, donde la Bauhaus había comen-
zado recientemente su actividad y que uno 
de sus autores, Itten, era de hecho profesor 
en esta institución y que, por último, el texto 

Fig. 31. Cubierta del 

libro de Johannes 

Itten y Friedel Dicker 

Utopia. Dokumente der 

Wirklichkeit, Weimar 1921

Fig. 32. Poésie sans titre, 

de Man Ray, en la revista 

391, nº 17, París 1924

Fundación Juan March



177

de este libro, compuesto de forma tan libre, 
contó con fi letes y otros signos tipográfi cos 
impresos en rojo, entonces podremos consi-
derar que también este libro, y la maquetación 
de su texto, en cierto modo han allanado el ca-
mino al “estilo tipo-gráfi co” de la Bauhaus, es 
decir, el estilo que posteriormente fue defi ni-
do como “estilo Bauhaus”.

Avanzando en nuestro discurso, podemos 
señalar, entre muchos otros, dos ejemplos 
signifi cativos que retoman el esquema de la 
portada de Janco. El primero es la cubierta 
diseñada por Hans Arp para Der Piramiden-
rock [La falda de la pirámide] [CAT. L120]55, de 
1924, donde el título se repite una y otra vez 
(hasta 123 veces para ser exactos) en tres fi las 
verticales, convirtiéndose así, una vez más, en 

una imagen en sí misma, dentro de la cual el 
título “real” es muy explícito y, al mismo tiem-
po, se mimetiza, al “ahogarse” en el texto. Un 
año después, encontramos el libro Manifestes 
[Manifi estos] [CAT. L118], de Vicente Huido-
bro56, que propone nuevamente la repetición 
del título como en Der Piramidenrock, pero 
reduciéndolo gradualmente, línea tras línea, 
hasta la letra fi nal, de modo que en la décima 
línea de la palabra “manifestes”, queda única-
mente la “s” fi nal. De este modo, el bloque del 
texto asume no sólo un carácter visual, sino 
también formal, es decir, geométrico, a forma 
de triángulo. De nuevo, en 1924, se da un paso 
más que evidencia totalmente el nuevo carác-
ter conceptual de la página escrita, al publicar 
Man Ray, en la revista dadaísta 391”, su Poésie 
sans titre [Poesía sin título] [Fig. 32]57, donde 
el texto es sustituido por un conjunto orde-
nado y “maquetado” de trazos negros que, 
de hecho, imitan al texto. Se trata de una in-
geniosa “negación” de la palabra en sí misma 
y, a la vez, de la afi rmación de su “presencia”, 
más como elemento gráfi co que tipográfi co. 
En otras palabras, Man Ray nos enseña a “ver” 
los bloques del texto más allá del “límite” de 
su “sentido literario” y a considerar también 
su valor gráfi co. De hecho, esta página tiene 
un grandísimo valor visual, un valor que se 
mantiene incluso cuando los trazos negros 
son reemplazados por el texto.

Se trata, pues, de “señales” que provienen 
de los artistas-intelectuales que pretendían 
“establecer” puentes entre varios ámbitos de 
“signifi cación”, es decir, que promovían la rup-
tura de las “normas” establecidas. Estos men-
sajes poco a poco son asumidos por quienes 
(diseñadores gráfi cos y artistas) no están di-
rectamente involucrados en la acción poética 
y literaria, sino en su maquetación o en la con-
fección de sus portadas. Tenemos aquí una 
serie de ejemplos donde el título viene a ser 
el pretexto de un diseño tipo-gráfi co coordina-
do, caracterizado por una “serialidad” formal, 
donde las diferenciaciones se realizan alter-
nando el protagonismo de los colores. Desde 
Contro la morale sessuale [Contra la moral 
sexual] [CAT. L147] de Italo Tavolato (1914), 
donde incluso el precio forma parte del dise-
ño tipográfi co de la portada, a los análogos 
bloques de textos de Fotodinamismo futurista 
[CAT. L151], de Anton Giulio Bragaglia58 (1913), 
a Guerra sola igiene del mondo [La guerra, úni-
ca higiene del mundo] [CAT. L157] de F. T. Ma-
rinetti59 (1915) o a L’art en relació amb l’home 
etern i l’home que passa [El arte en relación 
con el hombre eterno y el hombre que pasa] 
de Joaquín Torres-García60, 1919 [CAT. L149]. 
Desde Mit Pinsel und Schere. 7 Materialisatio-

nen [Con pincel y tijeras: 7 Materializaciones] 
[CAT. L137] de George Grosz (1922), a Ma-
yakovski ulybáyetsa; Mayakovski smeyótsa; 
Mayakovski izdeváyetsa [Mayakovski ríe, Ma-
yakovski sonríe, Mayakovski se mofa] [CAT. 
P133], de 1923, con portada de Ródchenko; 
a Staatliches Bauhaus in Weimar. 1919-1923 
[CAT. L134], de 1923, con portada de Herbert 
Bayer, a la portada de Fortunato Depero en la 
revista Emporium [Emporio] [CAT. L138], de 
1927 y, en el mismo año, también a la pági-
na auto-publicitaria Depero Depero Depero… 
[Fig. 33]61 . Y también las portadas de la revis-
ta Plastique [Plástica] [CAT. L132] y del libro 
de Tomás Borrás Tam Tam [CAT. L131], y así 
sucesivamente… y quedarían muchos otros 
por citar.

Todo esto por en cuanto respecta al as-
pecto visual del texto. Pero si en cambio 
quisiéramos concentrarnos en la “palabra”, 
o la palabra convertida en imagen, que es el 
tema principal de este capítulo, entonces de-
beríamos alejarnos de la serialidad del texto 
(donde la palabra se “anula”) y ver cómo se ha 
interpretado la “palabra como imagen”. Aquí 
también los ejemplos son muchos, y tan sólo 
citaremos los más signifi cativos, remitiendo al 
lector a la sección iconográfi ca donde hay una 
selección más extensa. 

Comenzaré por uno de los primeros libros 
de Mayakovski, Oblako v Štanach [La nube en 
pantalones] [Fig. 34]62, de 1918, en cuya cubier-
ta el título se compone como una “construc-
ción de caracteres” que perturba la dirección 
habitual de lectura: de arriba abajo en lugar de 
izquierda a derecha. Un año después, también 
F. T. Marinetti manipuló la dirección de lectu-
ra en la cubierta del libro Les Mots en liberté 
futuristes [Las palabras en libertad futuristas] 
[CAT. L41], recurriendo en este caso al diago-
nalismo y al giro de 90 grados. Volviendo al 
área rusa, nos encontramos a Natalia Goncha-
rova, que en 1920 realiza la portada de un libro 
de Aleksandr Rubákin, Górod [La ciudad] [CAT. 
L37]63, en la que la palabra “Gorod” está com-
puesta gráfi camente por caracteres individua-
les que se presentan espaciados en la página 
de tal modo que se percibe inmediatamente 
la información visual, mucho “antes” que la 
textual. Otro ejemplo lo constituyen las experi-
mentaciones tipográfi cas sobre la palabra lle-
vadas a cabo por Wladislaw Strzeminski en la 
revista polaca Blok: aquí predomina por com-
pleto la componente visual, lo que podríamos 
defi nir como la preponderancia del valor grá-
fi co de la palabra sobre su valor semántico. Y 
en línea con estas experiencias, también pode-
mos situar a otra serie de portadas que hacen 
de este “valor gráfi co” un uso casi publicitario, 

Fig. 33. Página auto-

publicitaria en el libro 

Depero futurista, Milán 

1927

Fig. 34. Cubierta del 

libro Óblako v Shtanáj, 

de Vladímir Mayakovski, 

Moscú 1918

Fundación Juan March



178

pues la portada se convierte en un elemento 
ya no de información e introducción al texto, 
sino más bien de auténtica “extensión pro-
mocional”, un indiscutible reclamo. Citaré, en 
primer lugar, una rápida enumeración de algu-
nas revistas, a modo de ejemplo: Broom [CAT. 
L246-L249], de 1921, Manomètre de 1922, Noi 
[CAT. L169] y G  de 1923, ABC de 1924, Linja 
[CAT. L116:2], de 1931, así como algunos nú-
meros de The Little Review [CAT. L39-40] y 
de los Boletines DADA [CAT. L251]. Tampoco 
olvidemos la portada que Picabia realiza para 
Le Pilhaou-Thibaou [CAT. L215], un número 
especial de la revista 391 de 192164. Por lo que 
respecta a los libros, merecen ser menciona-
dos Wat is Dada [¿Qué es Dada?] de Theo van 
Doesburg [CAT. L104], de 1923, Konstruktivizm 
[CAT. L106] de Alekséi Gan (1922), Ízbrannoye. 
Stijí 1912-1922 [Selección. Versos 1912-1922] 
[CAT. L107] de Nikolái Aséyev (1923), Mena 
Vsej [ [Intercambio de todos] [CAT. L105] del 
Grupo Constructivista Ruso de 1924, Die Kuns-
tismen de El Lissitzky y Hans Arp de 1925, De-
pero futurista 1913-1927 de Fortunato Depero 
en 1927 y, posteriormente, La Mariée mise à nu 
par ses célibataires, même [La Novia desnuda-
da por sus solteros, incluso] [CAT. L146]65 de 
Marcel Duchamp (1934), con el texto del título 
perforado sobre la cubierta.

Un “caso” aparte lo constituye el enfoque 
dadaísta sobre la palabra como imagen “fuer-
te”, que sólo se pone en práctica en pocos 
casos (como en el, anteriormente citado, Wat 
is Dada). Los dadaístas tienden adoptar la fi -
losofía por la que la palabra también refl eja la 
heterogeneidad operativa y multi-direccional 
que solía caracterizar su conducta artística. 
Por tanto los “productos” tipográfi cos da-
daístas se distinguen por esa actitud visual 
fuertemente “explosiva”, desestabilizadora, al 
resultar imposible localizar puntos estáticos, 
es decir, de seguridad. A su modo, también 
seguía esta pauta el manifi esto de van Does-
burg y Schwitters citado en el capítulo prece-
dente, donde se adoptaba una actitud más 
próxima a las palabras en libertad que a la pa-
labra-imagen, sin que existiera un centro de 
gravedad. Ahora bien, la principal aportación 
de estas contribuciones multi-dinámicas es la 
introducción de algunos elementos “fuertes” 
hacia los que toda la composición tiende a 
orientarse de forma “constructiva”. Por esta 
razón, muchas de estas obras, especialmente 
aquellas editadas directamente por Schwit-
ters, se parecen a un manifi esto. Véase por 
ejemplo el nº 1 de la revista Merz dedicada al 
dadaísmo holandés [CAT. L102] o también la 
portada de la revista Dada Vorfrühling [Prima-
vera dadaísta] [CAT. L103], entre otras.

Desplazándonos hacia el panorama del 
diseño gráfi co del Este, podemos destacar el 
caso de la revista Zenit, que en muchos de sus 
números lleva a cabo una especie de adap-
tación “constructivista” de las metodologías 
dadaístas solapando caracteres impresos 
con tintas de diferentes colores (negro y rojo) 
[CAT. L127, L236].

Por último, en la Bauhaus, debemos seña-
lar a dos fi guras: Herbert Bayer y Walter Dexel.

El primero, por su increíble portada del 
volumen publicado con motivo de la famosa 
exposición de las obras de sus estudiantes, en 
1923, el famoso Staatliches Bauhaus in Weimar 
1919-1923, caracterizado por alternar el uso 
cromático rojo-azul en el diseño de las letras 

(que cubre por completo la portada) sobre un 
intenso fondo azul oscuro. De Bayer, también 
hay que destacar el panfl eto creado para aque-
lla exposición, en la que los bloques de texto, de 
diferentes colores, se convierten en elementos 
puramente visuales [CAT. L130/CAT. B64].

En cuanto al segundo, Dexel, que trabajó 
en Jena y fue profesor en la Kunstgewerbes-
chule de Magdeburgo, se puede decir que 
realiza un trabajo “fronterizo”, es decir, que se 
mueve a “caballo” entre varios campos. Llevó 
a cabo una larga serie de obras tipográfi cas y 
algún que otro diseño gráfi co, todos caracte-
rizados por un una absoluta rigurosidad en la 
maquetación. Se trata de ejemplos que enca-
jarían bien en el capítulo dedicado a la Orto-
gonalidad, si no fuese porque, observándolas 
con detenimiento, estas composiciones rigu-
rosamente ortogonales son la premisa para 
que la palabra emerja con fuerza en la compo-
sición. Un buen ejemplo lo constituye la larga 
serie de “invitaciones” de las exposiciones del 
Kunstverein de Jena [CAT. L124] (que alberga 
a los mejores artistas de ahora y de entonces: 
Paul Klee, Vasíli Kandinski, Lyonel Feininger, 
Lovis Corinth, August Macke, etc.) realizadas 
a mediados de los años veinte. Pero Dexel 
también disfruta jugando con los “ismos”, 
como por ejemplo cuando en 1926 diseña la 
invitación para una velada en Zirkus Koxélski 
[Circo Koxélski] [CAT. L62], en perfecto estilo 
dadaísta, o varias cubiertas de la editorial Pro-
metheus, en Jena, y calendarios de Thüringen 
Verlagsanstalt, todos ellos con el ejemplar es-
tilo Bauhaus [CAT. L230: 1, 2].

Quedan aún por analizar dos aspectos, 
muy próximos entre sí, de este uso de la pa-
labra como imagen auto-representativa, en el 
que, a todos los efectos, se convierte en ima-

Fig. 35. Portfolio “de 

fi gurines” Sieg über die 

Sonne, realizado por El 

Lissitzky, Hannover 1923 

Fig. 36. Cubierta de 

Kasimir Malévich 

para Pobeda nad 

Solntsem, de Alekséi 

Kruchiónij, con música 

de Mijaíl Matiúshin. San 

Petersburgo 1913
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gen, si bien este resultado no es debido a la 
tipografía propiamente dicha (es decir, al uso 
de los caracteres de “caja”), sino más bien a 
un diseño gráfi co que pretende crear caracte-
res formalmente “estéticos”.

El primer aspecto se centra en el uso de la 
palabra, a menudo también de las letras por 
separado, y es el resultado de un trabajo de ela-
boración gráfi ca que resalta los componentes 
geométricos. Esto quiere decir que una letra, 
por ejemplo la “F”, también puede ser enten-
dida como la suma de varios rectángulos. Y es 
precisamente esto lo que hace El Lissitzky en 
1923 al diseñar un portfolio titulado Sieg über 
die Sonne [Victoria sobre el Sol] [Fig. 35], pu-
blicado en Hannover, que contiene la repro-
ducción de diez bocetos de los trajes supre-
matistas diseñados (entre 1920 y 1921) para 
la famosa obra teatral estrenada en 1913 con 

la música di Matiúshin y decorados de Malé-
vich [Fig. 36]. Dado que este tipo de portfolio 
en alemán se denomina Figurinenmappe [Car-
peta de fi gurines], El Lissitzky realizó una caja 
con una gran “F” negra sobre su fondo rojo, con 
una apertura situada exactamente en el centro, 
sobre el eje vertical de esta “F”. Ahora bien —y 
para llegar a lo que quería explicar—, esta “F” se 
realizó uniendo un cuadrado y dos rectángulos 
negros (de diferentes dimensiones), de modo 
que estaba descompuesta (o compuesta, si se 
prefi ere) partiendo no de su valor alfabético, 
sino más bien de su valor formal, sintetizado 
por sus componentes geométricos. Lo mismo 
ocurre, siguiendo con el ejemplo de la letra 
“F”, en el caso del logo de la revista cinemato-
gráfi ca Filmliga [CAT. L85], diseñado por Paul 
Schuitema en 1931, o, por último, la gran “F” 
[CAT. L27], igualmente compuesta por la suma 

de elementos geométricos, que Paolo Alcide 
Saladin puso sobre la portada del número es-
pecial que la revista Graphicus66 dedicó en 1942 
al arte tipográfi co futurista.

Nos hemos detenido en estos tres ejem-
plos y en el caso de la letra “F”, pero nos gusta-
ría mencionar uno más, la portada del catálo-
go de la exposición internacional de Viena de 
1924, comisariada por Friedrich Kiesler [CAT. 
L83], sobre el tema de las nuevas ideas y pro-
yectos tecnológicos para las salas de concier-
tos y obras teatrales. También en este caso las 
iniciales de las palabras Theater Fest Musik y 
Wien (T, F, M, W) se convierten en logotipos 
sintéticamente geometrizados67. Podríamos 
mencionar aquí muchos otros ejemplos, pero 
no disponemos de un espacio ilimitado, por 
tanto, invitamos al lector a “descubrirlos” en 
la sección iconográfi ca del catálogo.

Para concluir este capítulo sobre la “pala-
bra-imagen” nos queda por afrontar el segun-
do de los dos procedimientos por los que la 
palabra se convierte “a todos los efectos” en 
imagen, gracias al diseño gráfi co y no tanto 
al uso de caracteres tipográfi cos. Y si —como 
acabamos de ver— el primero se basaba en 
los componentes formales (geométricos) de 
las letras del alfabeto, este segundo ámbito se 
caracteriza en cambio por una intensa creati-
vidad formal que modela las palabras como 
si fueran auténticas “representaciones”. En 
este ámbito resulta imprescindible mencionar 
algunas obras. Enrico Prampolini creó unos 
caracteres inspirados en las características 
y en el ritmo de las notas musicales sobre el 
pentagrama para el libro de Francesco Can-
giullo, Poesia pentagrammata [Poesía penta-
gramada] [CAT. L142], de 1923, que trata de 
composiciones poéticas ideadas basándose 
en la música. Más adelante, para el libro de 
Marinetti y Fedele Azari, Primo Dizionario Ae-
reo Italiano [Primer diccionario aéreo italiano] 
[CAT. L141], de 1929, un diseñador anónimo 
(se atribuye al propio Azari, editor del “libro 
atornillado” de Depero, para el que diseñó la 
encuadernación “mecánica”) modeló el título 
como si se tratara de la carlinga de un avión, 
adoptando los nombres de los dos autores la 
forma de sus hélices. Ello nos reconduce, una 
vez más, a Fortunato Depero, sobre todo con 
la portada de revistas como La Rivista Illus-
trata del Popolo d’Italia (enero 1927), Secolo 
XX (1928) [Fig. 37], 1919 (enero-febrero 1929) 
[CAT. B117], Vogue [Fig. 38] (1930), y fi nal-
mente con la portada del Numero Unico Futu-
rista Campari 1931, cuyo título parece salir de 
la página como un bloque de edifi cios proyec-
tados en el espacio [Fig. 39].

Fig. 37. Cubierta de 

Fortunato Depero para la 

revista Secolo XX, nº 3, 

Milán, noviembre 1928

Fig. 38. Proyecto de 

cubierta de Fortunato 

Depero para la revista 

Vogue, 1930

Fig. 39. Portada de 

Fortunato Depero para 

Numero Unico futurista 

Campari 1931, Milán 1931
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Más allá de las aportaciones del futurismo 
italiano, tenemos una bella cubierta de Antón 
Lavinski para el libro de Mayakovski Lirika 
[Fig. 40], de 1923, y después la de Ródchenko 
para otro libro de Mayakovski, la obra teatral 
Klop [La pulga] [Fig. 41], que retoma la puesta 
en escena llevada a cabo en el Teatro de Me-
yerhold en febrero de 1929. También tenemos 
la cubierta de Claude Dalbanne para Bonjour 
Cinéma [CAT. L58], de Jean Epstein (1921), y 
la de Jozef Peeters para la revista holandesa 
Het Overzicht [El Panorama] [CAT. L391], por 
no hablar de Z Ponad [Desde arriba] [CAT. 
61/CAT. B140], de Julian Przybos, con una 
increíble cubierta de caracteres “diseñados” 
por Wladyslaw Strzeminski en Lodz en 1930. 
Asimismo, se dan casos particulares en los 
que un “carácter dibujado” se superpone, en 
varios colores y con semitransparencias, al 
texto impreso tipográfi camente. Uno de estos 
casos es el del libro de Blaise Cendrars La fi n 
du monde fi lmée par l’ange de Notre Dame [El 
fi n del mundo fi lmado por el ángel de Notre 
Dame] [CAT. L143], de 1919; otro es el libro 
Piano [CAT. L384] de Paul Burssens, de 1924. 
Yendo al área latina, comenzamos por un 
“gran” poeta uruguayo, Joaquín Torres-Gar-
cía, que en 1919 publica L’art en relació amb 
l’home etern i l’home que passa [CAT. L149]68, 
con una portada compuesta por una cuadrí-
cula de caracteres; de un estilo similar es la 
cubierta del libro Himnos del cielo y de los fe-
rrocarriles [CAT. L159] (1924), de otro poeta 
uruguayo: Juan Parra del Riego. También hay 
que señalar al poeta chileno Clemente An-
drade Marchant (seguidor del “runrunismo”) 
con su ópera prima, Un montón de pájaros de 
humo [CAT. L154], de 1928, en la que se basa 
en la autorepresentatividad de la palabra, sin 
ninguna imagen. Tal y como hiciera Gerardo 
Diego en su segundo libro de poemas Ima-
gen [CAT. L155], de 192269. También merece 
mención el libro del argentino Bernardo Ca-
nal Feijoo, admirador del “verso libre”, que en 
1927 publicó Dibujos en el Suelo [CAT. L152], 
y fi nalmente, para cerrar esta reseña de “la-
tinos”, recordaremos dos libros más. Anto-
logía negra [CAT. L148], de Blaise Cendrars 
(publicado en Madrid en 1930 en traducción 
de Manuel Azaña), cuya cubierta es un juego 
de “grandes” caracteres “dibujados” sobre un 
fondo compuesto por la continua repetición, 
en diagonal, del título en caracteres muy es-
trechos. Y el libro del ecuatoriano Gonzalo 
Escudero, Paralelogramo [CAT. L110], una co-
media “en 6 cuadros” de 1935, en el que con 
caracteres muy lineales y “vacíos” se confi gu-
ra el espacio de la cubierta a modo de borda-
do “racionalista”.

Por último, quisiera dedicar un recuerdo a 
la revista Wendingen, por tratarse de un caso 
casi único de longevidad y de una constante 
calidad del diseño tipográfi co a lo largo de tre-
ce años, desde 1918 a 1931. En la selección de 
portadas que presenta esta muestra sorpren-
de el eclecticismo de las ilustraciones, con-
cebidas siempre a 180 grados, es decir, como 
continuación entre la portada y la contrapor-
tada, y con constantes cambios de estilo, que 
ofrecen un panorama bastante completo del 
diseño gráfi co “nórdico”. Entre ellas hay algu-
nas “joyas”, empezando por el nº 11 de 1921 con 

la famosa portada de El Lissitzky (maqueta-
do e impreso en 1921, no se distribuyó hasta 
fi nales de 1922). Pero me detendré más bien 
en aquellas que guardan mayor relación con el 
diseño de letras y de la “palabra-imagen”, pues 
la palabra ”Wendingen”, el nombre de la revista, 
a pesar de su “importancia”, no es casi nunca 
tipográfi co. Desde el nº 4 de 1918, de C. J. Bla-
auw, con “Wendingen” escrito en letras “cunei-
formes”, hasta un “premonitorio” K. P. C. de Ba-
zel, que realizó la portada del nº 1 de 1919 con 
“Wendingen” sobre los brazos de una esvástica 
(la tibetana, girada hacia la izquierda). Oriental, 
en cambio, es la portada del nº 3 de 1921, con 
los ideogramas chinos de Michel de Klerk, o la 
creación de las letras a partir del formalismo 
geométrico que Vilmos Huszár realiza para el 
número especial dedicado a Diego Rivera (nº 3, 
1929) o Hendrikus Wijdeveld y su diagonalismo 
en la vista aérea de Holanda (nº 5, 1930). Final-
mente, no podemos dejar de mencionar los 
siete números dedicados al arquitecto Frank 
Lloyd Wright, con las portadas de Hendrikus 
Theodore Wijdeveld. En defi nitiva, un amplio 
inventario de la palabra-imagen “dibujada” que 
permitió que el nombre de la revista fuera ex-
plorado desde todos los posibles enfoques del 
diseño gráfi co [CAT. L407: 1,2].

Se puede fácilmente intuir que el ámbito 
de la “palabra-imagen” es un campo amplio y 
heterogéneo que se extiende más allá de los 
“ismos” y que fue testigo de una notable ac-
tividad experimental a lo largo de muchas la-
titudes, tanto geográfi cas como intelectuales. 
Se trata, quizás, de la expresión más próxima 
a la idea de la posible virtualización de la pa-
labra en el espacio tridimensional y por este 
motivo atrajo a una gran variedad de artistas 
y grafi stas. 

6. LA PÁGINA COMO LUGAR DE 

RELACIONES ESTÁTICO-DINÁMICAS. DE 

LA ORTOGONALIDAD AL DIAGONALISMO Y 

A LAS FORMAS ELEMENTALES

Al “trascender la caja tipográfi ca”, las “palabras 
en libertad” asentaron la base para el abando-
no de la fi jación ortogonal, reemplazándola por 
la idea de un “diagonalismo dinamizador”. Una 
práctica que, también en este caso, se trasladó 
rápidamente de las portadas y las páginas de 
los libros futuristas al ámbito publicitario.

En efecto, hay una larga serie de portadas 
de libros, revistas y carteles, que del futuris-
mo en adelante presentaron la “palabra” en 
diagonal como “marca distintiva”, como un 
“gesto” de confi rmación de los postulados 
teóricos, como postura fáctica. Desde libros 
como Vozrópschem [Murmuraremos quejo-

Fig. 40. Cubierta de 

Antón Lavinski para el 

libro Lírika de Vladímir 

Mayakovski, Moscú-San 

Petersburgo 1923

Fig. 41. Cubierta de 

Aleksandr Ródchenko 

para el libro Klop de 

Vladímir Mayakovski, 

Moscú-Leningrado 1929
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samente] [CAT. L240], Guerrapittura [Gue-
rrapintura] [CAT. L238], Futurizm y Revoliút-
siya70 [Futurismo y Revolución] [CAT. L269] a 
revistas como Portugal futurista [CAT. L234] 
Blast [CAT. L231], Dada [CAT. L252], Créa-
tion [CAT. L233], Cannibale [CAT. L245], Zenit 
[CAT. L236], Broom [CAT. L246, L248], Re-
fl ector [CAT. L242]; o a carteles como Staat-
liches Bauhaus Ausstellung (Joost Schmidt) 
[CAT. B65], Ask for BP (Mc Knight-Kauff er) 
[CAT. B157], L’Intransigéant (Cassandre) [CAT. 
B80], 13 Tentoostelling (Paul Schuitema)71 
[CAT. B139], etc.

Pero el diagonalismo y la ortogonalidad 
también están estrechamente vinculados a 
una nueva creatividad “formal”, desde el mo-
mento en que sobre estas “cuadrículas idea-
les”, sobre las líneas directrices que componen 
la página (en la portada y en el manifi esto) se 
pueden “posicionar” formas “estáticas” ele-
mentales que, al mismo tiempo, entablan un 
diálogo dinámico entre ellas. Al igual que en la 
“vieja catalogación académica por ismos”, si 
quisiéramos aplicar aquí un enfoque estilístico, 
resultaría evidente que las categorizaciones 
no pueden estar “cerradas” de forma estric-
tamente rigurosa. En otras palabras, nuestras 
agrupaciones por estilos son propuestas de 
“tendencia”, pues se pretende destacar el as-
pecto “prevalente” de una determinada obra 
tipográfi ca. Pero es evidente que muchos 
productos podrían pertenecer tanto a una 
categoría como a otra. Y, especialmente con 
la llegada del suprematismo y constructivis-
mo, a menudo convergen en un único espacio 
compositivo distintos estilos, como es el caso 
de las “formas elementales” y “el diagonalismo 
y la ortogonalidad”, que, aún pudiendo ser fá-
cilmente clasifi cados (en favor de una mayor 
claridad estilística) desde un enfoque “visual” 
(cf. la sección iconográfi ca de este catálogo), 
en esta fase de aproximación historiográfi ca 
es conveniente mantenerlos unidos para re-
saltar el modus operandi “híbrido”, o incluso 
transversal, que revela, una vez más, la riqueza 
de “intercambios” entre los varios grupos de la 
vanguardia internacional.

Volviendo a estas dos secciones, ambas 
muestran de inmediato una nueva creatividad 
“formal”. Es el resultado de la labor de sedi-
mentación y meditación llevada a cabo desde 
el ámbito tipográfi co a partir de las teorías del 
suprematismo introducidas en las artes visua-
les por Kasimir Malévich, teorías que expuso 
en una trilogía de libros publicados entre 1916 
y 1920. El primero, Ot Kubizma i Futurizma k 
Suprematizmu. Novyi Zhivopísnyi realízm [Del 
cubismo y el futurismo al suprematismo. Nue-
vo realismo pictórico] [Fig. 42], de 1916, con 

motivo de la famosa exposición 0-10 (1915); 
los otros dos “a posteriori”, es decir, en el um-
bral de su aplicación real, con la asociación 
UNOVIS [Instauradores del Nuevo Arte] ya 
establecida y en marcha en Vítebsk: O nóvij 
sistémaj v iskusstve. Státika i skórost [Nuevos 
sistemas en el arte. Estática y velocidad] [CAT. 
L160], de 1919, y Suprematizm. 34 risunka [Su-
prematismo. 34 dibujos] [Fig. 43], de 1920. En 
el primero de los tres textos, Malévich describe 
el suprematismo como un arte no objetivo, es 
decir, un arte desvinculado absolutamente de 
representatividad y, sobre todo, basado en la 
pureza formal de las formas geométricas abs-
tractas. Son conceptos que se postulan por 
primera vez y que relegan a la pintura contem-
poránea a él a la condición de pasado.

En realidad, los “orígenes” de aquella nue-
va revolución pictórica, desencadenada por las 
revolucionarias obras exhibidas en la exposi-
ción 0-10 [Fig. 44] (y en otras que siguieron) —
como por ejemplo, Cuadrado negro y Cuadra-
do blanco sobre fondo blanco—, se remontan a 
la concepción y a la producción de la obra tea-

tral Victoria sobre el Sol72, de 1913, para la que, 
tal y como se ha mencionado, Malévich diseñó 
un decorado sintético, inspirado en las formas 
cubistas, en el que ya se apreciaba el esquema 
compositivo del futuro suprematismo. Resulta 
obvio que, tras estas aportaciones de Malé-
vich, el futurismo cerró sus puertas en Rusia.

Los otros dos textos se publicaron en un 
contexto bien distinto y en concordancia con 
un enfoque utópico que consideraba al supre-
matismo como una forma de arte global que 
no sólo debía ocuparse de la pintura, sino tam-
bién de la escultura, la arquitectura, la música, 
el teatro y la poesía. No hay en esto nada de 
revolucionario, ya que se mantiene en la mis-
ma línea que el manifi esto de Balla y Depero 
Ricostruzione futurista dell’Universo [Recons-
trucción futurista del universo], de 1915, que, 
en efecto, propugnaba la máxima libertad po-
sible para la acción estética de los artistas. A 
diferencia de los futuristas, Malévich cumplió 
su sueño, creando UNOVIS, una revoluciona-
ria escuela de ideas, más que de política, don-
de contó como profesores con El Lissitzky, Ilyá 
Chasnik y Vera Yermoláyeva. Era, en defi nitiva, 
la respuesta de Rusia a la apertura simultánea 
de la Bauhaus de Gropius en Weimar.

A propósito de estos dos libros y de lo 
acontecido en torno a 1915 —el año de sus 
pinturas “no-objetivas” (o suprematistas)— 
afi rmaba que “la pluma es más aguda que 
el pincel”, y, desde un enfoque casi histórico, 
aclaraba los presupuestos generados por esta 
nueva y no-objetiva vertiente pictórica:

El suprematismo se divide en tres fases, de 

acuerdo con el número o preeminencia de cua-

drados negros, blancos o de color: el periodo 

negro, el periodo de color y el periodo blanco. 

En este último se incorporan formas blancas so-

bre fondo blanco. Estos tres periodos se extien-

den entre 1913 y 1918 y se establecieron sobre 

un neto desarrollo del plano y la superfi cie. La 

base de sus estructuras se asentaba sobre un 

principio económico fundamental: transmitir 

las fuerzas de la estática y una evidente tranqui-

lidad dinámica73.

Es evidente que aquí están los fundamen-
tos teóricos y también los presupuestos “fi gu-
rativos” (término aparentemente contradicto-
rio para defi nir resultados “no-objetivos”) de 
buena parte del arte gráfi co de esa década 
que se inicia (desde Pro dva Kvadrata de El 
Lissitzky, en adelante), por lo general defi ni-
da apresuradamente como “constructivista”. 
Pero es igualmente obvio que tampoco se tra-
ta, o no sólo, de una práctica “formal”, de un 
“diálogo” o “sinergia” entre el cuadrado negro, 

Fig. 42. Cubierta del libro 

Ot Kubizma i Futurizma 

k Suprematizmu. Novyi 

Zhivopísnyi realízm, de 

Kasimir Malévich. Moscú 

1920

Fig. 43. Cubierta de 

Kasimir Malévich para 

su libro Suprematizm. 34 

Risunka, Vitebsk 1920

Fig. 44. Fotografía de 

la última exposición 

futurista 0-10, en la que 

Malévich presentó su 

obra suprematista, San 

Petersburgo 1915
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rojo y blanco, pues la interacción con la tipo-
grafía (volviendo de nuevo al ámbito tipográ-
fi co) establece nuevos equilibrios en términos 
de ortogonalidad y diagonalismo. Y esto por-
que, incluso cuando se trata sólo de tipografía, 
aquel “residuo dinámico” de formas elemen-
tales (aun virtuales) condiciona toda posibi-
lidad de composición de la página. En otras 
palabras, la página se compone tipográfi ca-
mente como si las formas geométricas estu-
vieran presentes, al menos de forma latente, 
también cuando no lo están. Y esto determina 
una nueva “actitud tipográfi ca”, basada en una 
Gestaltung [composición] ideal. Esto signifi ca 
que después de Malévich la composición ya 
no será la misma. 

Si Malévich se había ocupado de la ex-
trema síntesis fi gurativa y cromática, fueron 
otras aportaciones teóricas las que pronto 
contribuirán a fi jar el nuevo camino inaugura-
do por el suprematismo. En octubre de 1921, 
coinciden en Berlín Raoul Hausmann, Hans 
Arp, Iván Puni y László Moholy-Nagy, que 
comparten la necesidad de lanzar un fuerte 
“llamamiento” a los artistas para proponer un 
arte que ellos defi nen como “elemental”, es 
decir, sintético, esencial. Redactan, por tanto, 
un manifi esto programático, publicado en la 
revista holandesa De Stijl.

Estamos comprometidos con el arte elemental. 

El arte es elemental porque no “fi losofa”, porque 

está “construido” a partir de elementos propios. 

“Ceder” a los elementos de la forma, eso signifi -

ca ser artistas […] 

Este manifi esto es nuestra prueba: dominados 

por e l dinamismo de nuestro tiempo, con el arte 

elemental proclamamos la renovación de nues-

tra visión, de nuestra conciencia del incansa-

ble entrelazarse de las fuentes de energía que 

constituyen el espíritu y la forma de una época 

y permiten que en ella surja el arte como algo 

puro, libre libre de utilidad y de belleza, algo to-

talmente elemental en el individuo.

¡Proclamamos el arte elemental! ¡Abajo el arte 

reaccionario!74.

Aunque no lo mencionen, esta serie de 
afi rmaciones tienen mucho en común con la 
visión “sintética” de Malévich, que “no fi loso-
fa” y, por tanto, no sobrecarga la pureza de las 
formas con fl orituras superfl uas.

Sin embargo, el primer llamamiento a un 
arte nuevo aparece en marzo de 1922 en el 
primer número de la revista rusa, publicada en 
Berlín en tres idiomas: ruso, alemán e inglés. 
Se trata de Vesch/Gegenstand/Objet, edita-
da por El Lissitzky e Ilyá Erenburg, que defi -
ne como “constructiva” la vocación del nuevo 

arte, que debe actuar no sólo en la pintura, 
sino también en la arquitectura y en el dise-
ño. De ahí la elección del nombre de la revista 
(“Objeto”). 

[…] Objeto es el tramo de unión entre dos líneas 

de comunicación adyacentes.

Estamos en el comienzo de una gran época 

creativa... A partir de ahora, aún conservando 

todas las características y rasgos locales, el arte 

es internacional [...] Los días de destrucción, 

asedio y agitación ya han quedado atrás... Ha 

llegado el momento de construir sobre un te-

rreno “despejado”. Lo que está muerto, morirá 

también sin nuestra intervención... Hoy resulta 

tan ridículo como ingenuo querer “tirar por la 

borda a Pushkin”... Objeto no rechaza lo pasado 

en el pasado. Llama a construir el presente en el 

presente... Para nuestro presente es fundamen-

tal el triunfo del método constructivista... He-

mos llamado a nuestra revista “Objeto” porque 

para nosotros el arte no es sino la creación de 

nuevos objetos…

“Objeto” promueve el arte constructivista, cuya 

misión no es embellecer la vida, sino organizar-

la75.

Resulta evidente la ruptura no sólo con el 
pasado sino también con el “pasado reciente”, 
es decir, con los futuristas rusos, de quienes 
se cita una de las “duras” declaraciones enun-
ciadas en sus primeras antologías literarias 
de comienzos de los años diez: hablamos de 
la ya citada Una bofetada al gusto del público 
(1912), cuyo título había escandalizado y pro-
vocado protestas por la propuesta de “Echar 
por la borda del barco de la Modernidad a 
Pushkin, Dostoyevski, Tolstói, etc.”. Pero, sobre 

todo, resulta interesante que, rechazando las 
estériles polémicas con el pasado, afi rme y de-
fi na la creación artística más que por la estéti-
ca, por la funcionalidad de sus productos. En 
cualquier caso, se afi rma que el “medio” para 
alcanzar esto no es otro que la “praxis cons-
tructiva”.

Por último, el hecho de que se elija Berlín 
constituye una clara muestra de que se pre-
tende buscar el “punto de encuentro entre dos 
líneas de comunicación adyacentes”, al igual 
que la capital alemana, que une el Este y el 
Oeste.

Y, de hecho, es en Berlín, también en 1922, 
donde El Lissitzky imprimirá (aunque bajo el 
sello de UNOVIS) su obra maestra suprema-
tista, el libro-carpeta concebido ya en 1920 y 
titulado Pro dva kvadrata. Suprematíscheskaya 
skazka v 6-ti postróikaj [Historia de dos cua-
drados. Cuento suprematista en seis composi-
ciones] [CAT. L358]76, un libro dirigido “aparen-
temente” a los niños en el que dos cuadrados 
de tintas planas, uno rojo y el otro negro, dia-
logan entre ellos y con un conjunto de formas 
geométricas tridimensionales: una metáfora 
que recoge el diálogo entre las concepciones 
cósmicas del suprematismo y las nuevas ideas 
“constructivistas” en el campo tipo-gráfi co. 
Un punto de referencia en la historia del libro, 
pues, desde este momento, concluirá el diálo-
go entre las formas geométricas y la tipogra-
fía. Posteriormente, casi de inmediato, el libro 
volverá a ser impreso como número especial 
de la revista holandesa De Stijl77. Pero hay que 
señalar que a Pro dva Kvadrata se le adelantó, 
aunque por poco, otra obra maestra del diseño 
gráfi co, la publicación en noviembre de 1921 
(aunque, como se ha apuntado, no se distribu-
ye hasta 1922) del nº 11 de la revista holandesa 
Wendingen [CAT. L407: 11], también con una 
portada de El Lissitzky, en la que con un diseño 
“envolvente” (en continuidad entre la primera 
y la cuarta portada), el geometrismo de los 
“cuadrados suprematistas” aparece ordenado 
en una cuadrícula marcada por la ortogonali-
dad y el diagonalismo típicamente constructi-
vistas.

Llegados a este punto, podemos afi rmar 
que con estas dos obras El Lissitzky escribe 
el abecedario de una nueva “geometría de la 
tipografía”, que no sigue la evolución de la poe-
sía, sino la herencia suprematista combinada 
con las nuevas reglas constructivistas sobre la 
“geometría de la página”.

Esto nos lleva a otro momento funda-
mental de este prolífi co año 1922: Construc-
tivismo, el libro de Alekséi Gan, que denomina 
defi nitivamente este nuevo “ismo” con el ape-
lativo con que hoy lo conocemos:

Fig. 45. Manifi esto 

Klínom krásnym bei bélyj, 

punto álgido del periodo 

suprematista de El 

Lissitzky. Vitebsk 1920
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El constructivismo es un fenómeno de nuestros 

días. Surgió en 1920 en el ámbito de los pintores 

izquierdistas e ideólogos de la “acción de ma-

sas” // La nuestra es una época industrial, y la 

Escultura debe dar preferencia a las soluciones 

espaciales en relación con las cosas. La Pintura 

no puede competir con la representación lumí-

nica, es decir, con la Fotografía. La Arquitectura 

no puede frenar el desarrollo del Constructivis-

mo. El constructivismo y la acción de masas es-

tán estrechamente unidos al sistema de trabajo 

de nuestra existencia revolucionaria78.

Como vemos, el tono resulta próximo al de 
la agitación política. En efecto, el libro de Gan, 
no es un simple panfl eto programático; llega a 
“sanciona” una situación anterior (al menos a 
1920, el mismo año de la fábula suprematis-
ta de El Lissitzky), que había llevado a que el 
constructivismo se encontrara ya al “servicio” 
de la Revolución. Lo mismo confi rma un mani-
fi esto redactado por El Lissitzky entre 1919 y 
1920 en apoyo de la acción de los “rojos” con-
tra los “blancos”. Se trata del famoso Klínom 
krásnym bei bélyj [Derrota a los blancos con 
la cuña roja] [Fig. 45], que representa quizá 
el punto álgido del periodo suprematista de 
El Lissitzky. Se trata, por tanto, de una situa-
ción política de cambios, lo que no impide que 
algunos pasajes del texto de Gan, pese a su 
perentoriedad ideológica, presenten intere-
santes proyectos de apertura, por ejemplo ha-
cia la fotografía. ¿Cómo no vislumbrar aquí los 
primeros síntomas de la contaminación que 
poco después se mezclará con las líneas y las 
formas en la técnica del fotomontaje?

También en aquel mítico 1922, Paul Ren-
ner, conocido como el “diseñador” del tipo Fu-
tura y el teórico de la “nueva tipografía”, publi-
có su texto Typografi e als Kunst [La tipografía 
como arte], que constituye la respuesta de un 
técnico y teórico de la tipografía a los artistas. 
En aquel texto asentó las bases de una “praxis 
tipográfi ca” que no debía ser únicamente uno 
de los “medios” de expresión para los artistas 
de vanguardia, es decir, un instrumento “al 
servicio de…”, sino una vocación a la pureza, 
geometría y linealidad idóneas para expresar 
el impulso utópico de la civilización contem-
poránea. Posteriormente, todas estas ideas se 
concretaron con la producción de la primera 
carpeta del tipo Futura, en Fráncfort, en 1927, 
un carácter geométrico y lineal que logró sa-
tisfacer las exigencias de la “nueva tipografía” 
y que hoy sigue resultando válido.

Apenas un año más tarde, en 1923, El Lis-
sitzky se encarga de introducir nuevamente 
la polémica en el ámbito vanguardista, y de 
nuevo desde Alemania —convertida en su pa-

tria adoptiva y en un “trampolín” para difundir 
sus ideas artísticas socio-comunistas en Oc-
cidente—, publicando en Merz, la revista de 
Kurt Schwitters, un breve texto, una especie de 
decálogo sintético (en ocho puntos) de afi rma-
ciones perentorias presentadas bajo el emble-
mático título de Topographie der Typographie 
[Topografía de la tipografía], entendiendo que 
la tipografía no es sólo un procedimiento de 
impresión, sino un topos, un lugar activo, sig-
nifi cativo. Entre otras cosas, se afi rma que “las 
palabras de la página impresa deben mirarse, 
no escucharse” (1er punto); que “mediante las 
palabras convencionales se transmiten con-
ceptos” y que “cada concepto debe confi gu-
rarse por medio de letras” (2º punto); que “la 
confi guración del espacio del libro, mediante 
el material compositivo […] debe ajustarse a 
las fuerzas de tracción y de presión del conte-
nido” (4º punto); que se debe conformar una 
“nueva óptica. La realidad sobrenatural de la 
mirada perfeccionada” con “la confi guración 
del espacio del libro por medio del material de 
los clichés” (5º punto) y, por último, que “la pá-
gina impresa supera el espacio y el tiempo. La 
página impresa, la infi nidad de los libros deben 
ser superados. La ELECTRO-BIBLIOTECA” (8º 
punto). 

Se trata de un conjunto de planteamientos 
que se centran no sólo en la Tipografía, sino 
también en los procesos de percepción y que 
fi nalizan con una petición técnica que, en su 
impulso utópico-tecnológico, recuerda las 
proclamas futuristas, en las que El Lissitzky 
parece vislumbrar el futuro, presintiendo casi 
el paso de la página “impresa” a la “virtual” de 
las futuras y (para él) aún desconocidas table-
tas digitales de nuestro siglo79.

Resulta interesante observar que poco des-
pués de ser nombrado director del Departa-
mento de Tipografía de UNOVIS, en 1919, ya tu-

viese perfi lados los futuros “campos de acción” 
precisamente en la relación “forma-tipografía”. 
De hecho ese mismo año escribía a Malévich:

Creo que las ideas que absorbemos de los libros 

deben ser plasmadas y recibir contenido a tra-

vés de las formas —que percibimos a través de 

la vista—. Debemos tener en cuenta no sólo las 

letras y los signos de puntuación —que ponen 

orden en las ideas—, sino que esa hilera de pa-

labras que converge condensándose en deter-

minadas ideas, debe condensarse también ante 

nuestros ojos80.

En otras palabras, ya en 1919 El Lissitzky 
pensaba que la tipografía también podía aco-
ger las “formas visuales”, pero para lograrlo 
debería emplear, con imaginación y arte, úni-
camente las posibilidades técnicas propias 
de los medios de impresión. Lissitzky conce-
bía los “tipos” y los caracteres de impresión 
(puntuación, fi letes y otros signos tipográfi -
cos) como posibles elementos para inventar 
“nuevas fi guras”, y mediante ellas reorganizar 
el espacio y las relaciones dinámicas de la pá-
gina. De acuerdo con este punto de vista, la 
ilustración en sentido propio, la ilustración tra-
dicional “a cliché”, resultaba, por tanto, inútil y 
podía reemplazarse por la sola tipografía.

El primer y más “elevado” ejemplo de 
aplicación de estas ideas (que además resul-
ta muy válido) es el libro que en 1923 diseña 
para Mayakovski, titulado Dliá gólosa [Para la 
voz] [CAT. L359] en el que recoge una serie de 
poesías para “recitar en voz alta”. En esta fan-
tástica composición, el texto de Mayakovski 
resulta prácticamente aniquilado, a menudo 
incluso “arrinconado”, a merced de un universo 
de signos y fi letes tipográfi cos que dibujan fi -
guras ideales, totalmente atípicas (y, por ende, 
revolucionarias) respecto a las tradicionales. 
Se trata de un festín de soluciones tipográfi -
cas que se suceden a modo de un largo acor-
de musical, de la primera a la última página y 
que, si bien ideadas para “ilustrar las poesías”, 
en realidad se convierten en auténticos alter 
ego poéticos y, al mismo tiempo, visuales. Por 
otra parte, el libro está maquetado a modo de 
“registro”, como si se quisieran representar las 
“cajoneras” donde están bien ordenados los 
caracteres tipográfi cos. En realidad, el uso del 
material tipográfi co para crear “fi guras” no era 
en absoluto una novedad. Por ejemplo, ya lo ha-
bía pensado otro futurista, Francesco Cangiu-
llo, autor en 1916 de un explosivo libro de pala-
bras en libertad (el ya mencionado Piedigrotta) 
y que en 1919 publicó Caff econcerto. Alfabeto 
a sorpresa [Caféconcierto. Alfabeto sorpresa] 
[Fig. 46, 47], un divertimento en el que todas 

Fig. 46-47. Páginas del 

libro Caff èconcerto - 

Alfabeto a sorpresa, de 

Francesco Cangiullo, 

Milán 1919 [CAT. L53]
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las ilustraciones se realizaron con materiales 
de la caja tipográfi ca. Sin embargo, el libro de 
Cangiullo se servía de caracteres y fi letes para 
realizar auténticas ilustraciones “fi gurativas”, 
sin ninguna interacción en la página con forma-
lismos geométricos, como en cambio sucedía 
en Dliá gólosa. Y, sobre todo, sin ninguna pre-
tensión de otorgar a estos materiales tipográ-
fi cos valores y funciones “adicionales”, más allá 
de los puramente visuales. Dos años después, 
un número especial de Merz estará dedicado 
a una “historia tipográfi ca” titulada Die Scheu-
che [El espantapájaros] [CAT. L64]: una pro-
puesta que se sitúa entre el libro de Cangiullo 
y Dliá gólosa (inspirándose principalmente 
en este último) y aunque el libro esté fi rmado 
por Kurt Schwitters, Käte Steinitz y Theo van 
Doesburg, gran parte del trabajo fue realizada 
por este último81.

Volviendo a Dliá gólosa, refi riéndose a este 
libro, El Lissitzky comentaba: “mis páginas 
establecen con la poesía la misma relación 
que existe entre el violonchelo y el piano que 
lo acompaña. Así como en su poesía el poe-
ta funde el sonido y las ideas, yo he intentado 
crear una entidad equivalente con la poesía y 
la tipografía”82.

Queda claro que el futurismo de las “pa-
labras en libertad” se había convertido ya en 
pasado. De hecho, cuando Marinetti lanzaba 
su desafi ante “revolución tipográfi ca” pen-
saba principalmente en la escritura, es decir, 
tanto en la renovación de los “tipos” (de los 
caracteres tipográfi cos), como en un “nuevo 
orden” en la página de las propias palabras, 

que dejaban de ser “esclavas” de la ortogona-
lidad y la alineación. Y si la interacción entre 
el ámbito literario y el tipográfi co era, al fi n 
y al cabo, casi fi siológica (los libros seguían 
imprimiéndose con los “tipos”), él todavía no 
había pensado en las interacciones con otros 
ámbitos, el primero de todos el de las artes vi-
suales, es decir, que la tipografía, por ejemplo, 
pudiera interactuar con las propuestas no-ob-
jetivas del suprematismo, o incluso se convir-
tiera en una forma de “auto-representación” 
en sí misma, desvinculada de un texto poético 
o literario, como en el caso de Dliá gólosa (en 
el que, como hemos tenido oportunidad de 
comprobar, el texto se había convertido casi 
en un “accesorio”). Nada de esto tuvo lugar 
en el ámbito futurista, pues el componente 
poético-literario siguió siendo el elemento ini-
cial “central” y, por tanto, a su manera, “condi-
ción” de ulteriores desarrollos; una excepción 
en la experimentación con el material la cons-
tituyen dos libros impresos sobre hojas de 
metal (de “lata”) que sin embargo, a pesar de 
surgir casi veinte años después de los prime-
ros ejemplos de “palabras en libertad”, no iban 
más allá en su búsqueda, sino que confi rma-
ban (con alguna modifi cación) los postulados 
originarios83. 

Entre los primeros y más aplicados in-
térpretes de las nuevas teorías tipográfi cas 
de El Lissitzky, que conjugaban el legado del 
suprematismo con el rigor constructivista, 
cabe señalar a Lajos Kassák (ya mencionado 
anteriormente por su “repertorio” Libro de los 
nuevos artistas), quien ya en 1923-24 —en 

ocasiones alternándose con Farkas Mólnar— 
realiza una serie de increíbles portadas para 
la ya citada revista húngara Ma [CAT. B51.2-4], 
que en aquel periodo se imprimía en Viena. 
Se trata de unas composiciones de una “cla-
ridad” compositiva excepcional, en las que los 
nuevos conceptos tipográfi cos introducidos 
por Lissitzky dialogan con los cuadrados (o 
formas geométricas) rojos o negros, como 
de hecho había establecido Malévich; proba-
blemente se sitúan entre las mejores aporta-
ciones tipográfi cas constructivistas. También 
debemos señalar a Peter Roehl, autor del ma-
nifi esto de la Konstruktivistiche Ausstellung 
[Exposición constructivista] [CAT. B62] de 
Weimar, en 1923; la portada para el nº 9 de la 
revista Gorn [La Trompeta] [CAT. B57]84, reali-
zada por Gustavs Klucis en 1923 y, ese mismo 
año, sobre la misma idea gráfi ca, la propuesta 
de Aleksandr Ródchenko para el libro de Up-
ton Sinclair Ad [Infi erno] [Fig. 48]; también 
las portadas de la revista The Next Call [CAT. 
B94.1,2] realizadas por Hendrick Nicolas 
Werkmann en 1926, la de Ródchenko para No. 
C, abreviatura de Nóviye Stijí [Nuevos versos] 
[Fig. 49] de Mayakovski y, por último, Sloný 
v Komsomole [Elefantes en el Komsomol] 
[CAT. P250], de 1929, el grito de dolor de Ma-
yakovski por una revolución reducida a pura 
burocracia, con una espectacular cubierta de 
Nikolái Ilyín.

Son algunos ejemplos que se caracterizan 
por el uso “ortodoxo” del cromatismo y la asi-
metría constructivista. Pero son, en líneas ge-
nerales, los exponentes del diseño gráfi co de 
la vanguardia (aunque no sólo) de la Europa 
central, que adoptan al cabo de poco tiempo 
una especie de “tipología constructivista” de 
la página: estén o no presentes los cuadrados 
al estilo de Malévich, pasan a ser algo obliga-
torio tanto el diálogo cromático entre rojo y 
negro con fondo blanco como el diálogo entre 
“tipos” y fi letes basados en un absoluto rigor 
ortogonal o diagonal. Pongamos por ejemplo 
la cubierta de Szósta! Szósta! Utwór teatral-
ny w 2 częściach [¡La Sexta! ¡La Sexta! Obra 
teatral en dos partes] [CAT. L60] de Tadeusz 
Peiper, de 1925, y, en ese mismo año, el primer 
libro de la colección Bauhausbücher, Interna-
tionale Architektur [Arquitectura internacio-
nal], de Walter Gropius [CAT. L405: 1]; el pri-
mer número de Documents Internationaux de 
L’Esprit Nouveau [CAT. L126], el número múl-
tiple 26-33 de Zenit [CAT. L127], el n° 3 de Sig-
nals [Signos] [CAT. L214] o los varios boletines 
Dada [CAT. L252], en los que el contrapunto 
cromático rojo-negro-blanco domina la arqui-
tectura de la página compuesta únicamente 
de “tipos”.

Fig. 48. Cubierta de 

Aleksandr Ródchenko 

para el libro de Upton 

Sinclair Ad, Moscú 1923

Fig. 49. Cubierta de 

Aleksandr Ródchenko 

para el libro Nóviye Stijí, 

de Vladímir Mayakovski, 

Moscú 1928
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Hacia la mitad de esta década surge en 
Weimar, como emanación ofi cial de la Bau-
haus, una colección de libros que, desde lue-
go, marcaron una época. Se trata sin duda 
de una de las colecciones más importantes 
de libros didáctico-teóricos de la historia del 
arte del siglo XX. Me refi ero a los famosos 
Bauhausbücher, los libros de la Bauhaus, 
que curiosamente comienzan a publicarse en 
1925, cuando ya Walter Gropius estaba pen-
sando en desplazar la Bauhaus de Weimar 
a Dessau, un cambio que tuvo lugar en 1927. 
Dada la autoridad cultural y didáctica que la 
Bauhaus había alcanzado en pocos años y 
la consideración que había obtenido en toda 
Europa y más allá, la infl uencia que estos li-
bros —catorce en total, entre 1925 y 1930— 
ejercieron en diversas latitudes, está aún por 
evaluar, pero es seguro que resultó enorme y 
decisiva para muchos ambientes artísticos y 
culturales a nivel mundial. Los temas afronta-
dos van desde la arquitectura (n° 1, 3, 10, 12 y 
14), a las nuevas teorías artísticas (nº 5, 6, 9, 
11 y 13), a su aplicabilidad práctica (nº 2, 4 y 
8) y tienen como autores tanto a los profeso-
res de la Bauhaus (Gropius, Paul Klee, Oskar 
Schlemmer, Moholy-Nagy y Kandinski) como 
a eminentes exponentes de la vanguardia in-
ternacional (Mondrian, van Doesburg, Gleizes 
y Malévich). En concreto, confi rmando la gran 
cantidad de temas afrontados, cabe señalar el 
n° 4, Die Bühne im Bauhaus [El escenario en 
la Bauhaus] [CAT. L405: 4], de Schlemmer; el 
n° 5, Neue Gestaltung. Neoplastizismus [Nue-
vo diseño. Neoplasticismo] [CAT. L405: 5], de 
Mondrian, traducción de su texto fundamen-
tal Le Neoplasticisme, de 1919; el n° 8, Malerei 
Fotografi e Film [Pintura Fotografía Film] [CAT. 
L405: 8], de Moholy-Nagy; el n° 9, Punkt und 
Linie zu Fläche [Punto y línea sobre el plano] 
[CAT. L405: 9], de Kandinski, en el que intenta 
identifi car los elementos que componen la for-
ma; y el nº 11, Die Gegenstandslose Welt [CAT. 
L405: 11], El mundo no objetivo, de Malévich, 

que presenta sus teorías sobre la abstracción. 
Por citar sólo algunos de los ejemplos más re-
presentativos. 

Por si no bastase con el contenido, la co-
lección presenta una línea tipográfi ca y una 
maquetación de inspiración constructivista, 
pero revisada y corregida, que defi niremos de 
“estilo Bauhaus”, concebida por Moholy-Nagy, 
que además diseñó la encuadernación com-
pleta, una auténtica obra maestra del diseño 
gráfi co, ya asentada en la historia del libro de 
vanguardia del siglo XX.

La forma geométrica —ya se trate de cua-
drados o de círculos en interacción entre sí 
y/o con un sistema de fi letes verticales, ho-
rizontales o diagonales— predomina en una 
larga serie de portadas que jalonan y caracte-
rizan sobre todo la producción de la segunda 
mitad de los años veinte en el ámbito de la 
ex Checoslovaquia; adoptan aquí una conno-
tación específi ca propia, es decir, mantienen 
una cierta autonomía creativa y ejecutiva res-
pecto a su contexto original (el área soviética) 
y que más adelante desembocará de hecho 
en productos totalmente autónomos, bien 
distintos de los soviéticos, como el surrealis-
mo. Se trata de una tendencia estilística en la 
que la esencialidad compositiva y el equilibrio 
tipográfi co alcanzado por los artistas y los di-
señadores tipográfi cos checoslovacos siguen 
siendo aún hoy insuperables. Desde S lodí jež 
dováží čaj a kávu [Con el barco que importa 
el té y el café] [CAT. L200] y Zlom [Ruptura] 
[CAT. L196: 1, 2], dos libros de Konstantin Bie-
bl con una espléndida maquetación de Karel 
Teige, a Fanfarlo, de Baudelaire, o a las revistas 
Host [Invitado] [CAT. L256] y ReD [CAT. L197]; 
son algunos ejemplos del trabajo del artista y 
grafi sta más importante de Checoslovaquia. 
En la misma línea de rigor y esencialidad grá-
fi cos y tipográfi cos se desarrolla también el 
trabajo de Vít Obrtel85, que realiza muchas cu-
biertas de libros de Vítězslav Nezval (Diabolo, 
Edison, Akrobat, Abeceda) [Fig. 50, 51, 52, 53] 

y del crítico literario F. X. Šalda [Fig. 54, 55], 
en las que predomina la máxima linealidad. En 
cualquier caso, se trata del resultado de una 
determinada postura teórica, propuesta por 
Teige y otros, como Jindřich Štirský, en dife-
rentes escritos.

En 1924 Karel Teige lanza, desde las pági-
nas de la revista Host, el Manifi esto del poe-
tismo. Es el resultado de las aportaciones de 
varios pensadores (Nezval, Seifert y Voskovec, 
del grupo Devětsil) en el que se atribuye un 
papel determinante a la poesía y a la “palabra 
impresa”:

La nueva belleza, originada en el trabajo cons-

tructivista está en la base de la vida moderna. 

El triunfo de los métodos constructivistas […] 

ha sido posible sólo gracias a un ingenioso in-

telectualismo, que se manifi esta en las técnicas 

contemporáneas del materialismo […] Por otra 

parte, el principio constructivista es el que con-

diciona la existencia del mundo moderno. El Pu-

rismo es una estética que condiciona el trabajo 

constructivista. Ni más ni menos […] El Poetis-

mo es la culminación de una vida cuyas bases se 

asientan en el Constructivismo [...] El Poetismo 

no es la antítesis, sino la realización del Cons-

tructivismo… El Poetismo no tiene una particu-

lar inclinación fi losófi ca. Únicamente se adhiere 

a un eclecticismo práctico pero refi nado […] El 

Poetismo no es Literatura. El Poetismo no es un 

estilo pictórico. El Poetismo no es un “ismo” [...] 

El Poetismo es el más bello de los “sentidos”, el 

del arte de la vida, un moderno epicureísmo, y 

no conduce a una estética que condiciona o pro-

híbe […] El Poetismo no es Arte, en el sentido ro-

mántico del término. Busca la disolución de las 

formas y de la variedad de estilos artísticos que 

hasta hoy han defi nido al Arte; los reemplaza 

por una Poesía pura, con innumerables formas 

brillantes […] y responde plenamente a nuestra 

necesidad de alegría y actividad […] El Poetis-

mo es, sobre todo, un modus vivendi. Es una 

función de la vida y, al mismo tiempo, su razón 

Fig. 50. Cubierta de 

Vit Obrtel para el libro 

Diabolo, de Vitězslav 

Nezval, Praga 1926

Fig. 51. Cubierta de 

Vit Obrtel para el libro 

Edison, de Vitězslav 

Nezval, Praga 1926

Fig. 52. Cubierta de 

Vit Obrtel para el libro 

Akrobat, de Vitězslav 

Nezval, Praga 1927

Fig. 53. Cubierta de 

Vit Obrtel para el libro 

Abeceda, de Vitězslav 

Nezval. Praga 1926 

[CAT. L310]

Fig. 54-55. Cubiertas de 

Vit Obrtel para dos libros 

de F. X. Šalda, Praga 1928
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de ser […] No comprender el Poetismo signifi -

ca no comprender la Vida […] El mundo actual 

está gobernado por el dinero, es decir, por el 

capitalismo. Socialismo signifi ca que el mundo 

debería estar gobernado por la razón, la sabidu-

ría y la economía: como propuesta y como rea-

lidad. El método para llevar a cabo todo ello es 

el Constructivismo. Pero la razón dejará de ser 

sabia si, al gobernar el mundo, reprime nues-

tra sensibilidad, en vez de enriquecerla, y esto 

también supondrá empobrecer la Vida. La única 

riqueza que tiene valor para nuestra felicidad es 

la de nuestros sentidos, así como la perfección 

de nuestra sensibilidad. Y aquí interviene el Poe-

tismo: para proteger y restablecer el sentido de 

la vida, del placer y de la fantasía […]86 [Fig. 56].

Nos hemos extendido un poco, pero se 
trata de un texto de absoluto rigor intelectual, 
precisamente por el periodo histórico y el con-
texto geográfi co en el que surgió y también 
porque en el momento de mayor “cobertura” 
internacional de los estilos visuales del cons-
tructivismo, Teigel y sus discípulos pretendían 
llevar el equilibrio de la praxis constructiva a 
la poesía, es decir, a la “palabra impresa”. Y 
también resulta interesante la advertencia (o 
quizá presentimiento) del peligro de una po-
sible “traición” de los ideales constructivistas 
(y socialistas) que, ya en 1924, Teigel quizá 
vislumbraba en el horizonte. Bastó esperar a 
1933 para que Iósif Vissariónovich Dzhugas-
hvili, conocido como Stalin, le diera la razón.

Volviendo a la vehiculación de los ele-
mentos característicos del estilo construc-
tivista, círculos, cuadrados, distintas formas 
geométricas y fi letes, parcial o totalmente 
monocromáticos, poco a poco comienzan a 
caracterizar las diferentes revistas europeas, 
como Junge Menschen - Bauhaus Weimar 
[Gente joven - Bauhaus Weimar] [CAT. L176], 

Broom, Secession [CAT. L185], Cercle et Carré 
[Círculo y Cuadrado] [CAT. L177], Abstraction, 
Création, Art non fi guratif [Abstracción, Crea-
ción. Arte no fi gurativo] [CAT. L192], i10 [CAT. 
L193], Transition [Transición] [CAT. L171], las 
polacas Praesens [Presente] [CAT. L195] y 
L’art contemporain [El arte contemporáneo] 
[CAT. L184], la rumana Meridian [Meridiano] 
[CAT. L170]. O libros como Tisztaság Könyve 
[Libro de la pureza] de Lajos Kassák [CAT. 
L174]; Klassiek-Barok-Modern [Clásico-Ba-
rroco-Moderno] de Theo van Doesburg [CAT. 
L186]; Pražská dramaturgie [Dramaturgia de 
Praga] de Karel Hugo Hilar [L277], maquetado 
por Ladislav Sutnar; Die Neue Wohnung [La 
nueva vivienda], de Bruno Taut [CAT. L226]; 
K4 o quadrado azul [K4 el cuadrado azul] 
[CAT. P183] y Direcção única [Dirección única] 
[CAT. L223], de José de Almada-Negreiros; El 
hombre de la bufanda, de José Sánchez-Silva 
[CAT. L187]; El son del corazón, de Ramón 
López [CAT. L219]; Él, Ella y Ellos, de Botín 
Polanco [CAT. L229], por citar sólo algunos 
ejemplos. Incluso la maquetación del catálogo 
de la exposición de Depero en Nueva York en 
la Guarino Gallery [Fig. 57], de 1929, es cons-
tructivista en vez de futurista (¡!), así como 
algunas de sus propuestas para la portada de 
un catálogo de la Société Anonyme de Dreier-
Duchamp-Ray [Fig. 58]. De igual modo, en Ita-
lia, la cubierta del catálogo de una exposición 
futurista (1ª Mostra Triveneta d’Arte Futurista 
[1ª Exposición Triveneta de Arte Futurista] ce-
lebrada en Padua en 1932), realizada por Car-
lo Maria Dormal [Fig. 59], ¡está realizada en un 
ejemplar estilo constructivista!

Es decir, en el curso de pocos años, el 
constructivismo ha cambiado el panorama 
del diseño gráfi co editorial, eliminando la tra-
dicional imagen de portada y reemplazándola, 
por un lado, por la esencialidad geométrica 

y la asimetría compositiva y, por otro, por un 
nuevo estilo ilustrativo: el fotomontaje.

7. PLURALIDAD DE SIGNIFICADOS 

DE LA IMAGEN FOTOGRÁFICA. FOTO, 

FOTOMONTAJE Y FOTO+GRÁFICA

El tema de esta sección (en términos de pro-
ducción efectiva, quizás la más extensa y arti-
culada de las tratadas hasta aquí) es el paso 
de una actitud predominantemente tipográfi -
ca, o de tipografía+gráfi ca, a una nueva sensi-
bilidad visual, que implica un uso “central” de 
la imagen fotográfi ca, bien como tal imagen, 
bien descontextualizada de su signifi cado ori-
ginal y “re-asignada” a un nuevo contexto que 
asume así nuevos signifi cados: una técnica 
defi nida con el término “fotomontaje”. Aquí 
conviene aclarar que, al igual que en las dos 
secciones precedentes (agrupadas en una), 
no se puede hablar de una sección “no con-
taminada”, pura, sin la aportación de otros 
estilos, dado que en sus inicios el fotomontaje 
surge y se confi gura en un clima de tenden-
cia dadaísta e inmediatamente después en 
un ámbito que ya ha abrazado la poética del 
constructivismo internacional y no sólo ruso. 
Lo cual signifi ca que a menudo el uso del 
fotomontaje no se daba en forma autónoma 
sino en concomitancia con la praxis construc-
tivista, que confi gura la página de acuerdo 
con líneas rectas o diagonales, y también en 
asociación con formas geométricas, fi letes y 
otros signos tipográfi cos caracterizados por 
un triple cromatismo rojo-blanco-negro, que 
fue su propuesta principal. Pero si este es el 
enfoque del área rusa o bajo la infl uencia rusa 
(especialmente checoslovaca) y también de 
la Bauhaus, hay una tercera posición fuerte 
que es la del dadaísmo internacional, que no 
sigue un estilo único, sino más bien una he-

Fig. 56. Cubierta de Karel 

Teige para la revista ReD 

(Revue Devětsilu), nº 9, 

Praga, octubre 1928

Fig. 57. Página del 

catálogo de la muestra 

Depero Dinamyc 

Modernist, Nueva York 

1929

Fig. 58. Proyecto de 

cubierta de Fortunato 

Depero para el catálogo 

de la exposición Société 

Anonyme, Nueva York 

1929

Fig. 59. Cubierta de Carlo 

María Dormal para el 

catálogo de la 1ª Mostra 

Triveneta d’Arte Futurista, 

Padua 1932
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terogeneidad de estilos; e incluso una cuarta, 
más aislada, que es la expresión de algunas 
corrientes futuristas de posguerra, abierta al 
panorama internacional y que adquirirá una 
mayor consistencia (también teórica), hacia 
la primera mitad de los años treinta, con la lle-
gada del grupo de artistas y diseñadores grá-
fi cos agrupados en torno a la Galeria Il Milione 
y a la revista Campo Grafi co.

Pero pongamos orden y comencemos por 
el principio. Antes de afrontar el fotomontaje 
en sus varias facetas y variantes temáticas, 
convendrá analizar los factores que lo origi-
naron y —dejando a un lado los panfl etos co-
merciales del siglo XIX que no anticipan nada, 
dado que el “salto hacia adelante” no es sólo 
tipológico (como la confusa, caótica y casual 
“composición de página” en esos anuncios 
comerciales del siglo XIX), sino propiamente 
conceptual— me centraré en el primero de los 
factores que lo impulsaron, cuando en 1912, 
en el ámbito cubista, surge la cuestión de la 
“superación de la pintura”. En mayo de ese 
año Picasso realiza Nature morte à la chaise 
cannée [Naturaleza muerta con silla de rejilla], 
un óleo sobre lienzo en el que parte del cuadro 
es un pedazo de tela encerada, pegada a su 
vez sobre la tela del cuadro. 

Aquel procedimiento extemporáneo en-
cuentra dos interesantes testimonios, invita-
dos a su estudio por el propio Picasso para 
conocer su opinión. Se trataba del cubista 
Georges Braque y del futurista Gino Severini, 
que inmediatamente intuyeron las grandes 
posibilidades creativas y operativas que des-
de aquel momento se abrían para los artis-
tas. De hecho, al año siguiente tanto Picasso 
como Braque como Juan Gris se dedicaron a 
ello con fervor, pegando, primero sobre tela 
y después sobre papel, mezclas de pintura, 
fragmentos de tapicería, cartones ondulados 
y, sobre todo, recortes de periódicos viejos. 
Por su parte, Severini, casi inmediatamente 
después de su visita al estudio de Picasso, 
pinta su Ballerina blu [Bailarina azul], en cuyo 
pigmento distribuye y pega una gran canti-
dad de lentejuelas, y al año siguiente, en 1913, 
pinta un retrato de Marinetti sobre el que in-
serta fragmentos de la edición francesa de su 
manifi esto recién publicado. Así que, cuan-
do en 1914 Picasso realiza su Nature morte-
“Lacerba” [Naturaleza muerta-“Lacerba”] 
[Fig. 60] —pegando, en un lugar destacado 
del cuadro, junto con otros fragmentos, una 
gran parte de la primera página, que incluye el 
título del periódico futurista fl orentino del 1 de 
enero de 1914— el cortocircuito entre cubistas 
y futuristas ya se había activado. Este trabajo 
de Picasso supone también un paso decisivo 

hacia el predominio de las partes “pegadas” 
respecto a las “autógrafas”, que además aquí 
no son de naturaleza pictórica, sino gráfi ca 
(lápiz graso, carboncillo y albayalde). De ahí 
pasará en breve al soporte en papel, donde 
el diálogo formal se producirá entre el “colla-
ge” y el “signo”, preferiblemente dibujados a 
carboncillo: los famosos papiers collées. A lo 
largo de 1914, le responden, desde Italia, Ar-
dengo Soffi  ci, con varias naturalezas muertas 
en collage y témpera, y, sobre todo, Carlo Ca-
rrà, que inserta numerosos fragmentos de pe-
riódico en su famosa pintura Manifestazione 
interventista [Manifestación intervencionista] 
[Fig. 61]. En la lejana Rusia, aún zarista, siem-
pre atenta al arte contemporáneo, sobre todo 
al francés, y donde ya se había extendido el 
cubo-futurismo, Iván Puni fue quien primero y 
mejor interpretó esta nueva tendencia, como 
se puede comprobar en su Composición con 
vaso de té (1914) [Fig. 62].

Llegando fi nalmente al ámbito que más 
nos interesa, el del libro, F. T. Marinetti inme-
diatamente después de publicar el mani-
fi esto sobre las palabras en libertad (1913), 
comienza a trabajar en su famoso libro Zang 
Tumb Tumb, que se publicará en 1914, y para 
el que, además de sus páginas de palabras en 
libertad de base tipográfi ca, realiza también 
tablas de palabras en libertad y onomato-
péyicas, empleando la técnica del collage con 
varios elementos tipográfi cos preimpresos, 
recortados y posteriormente pegados. Carlo 
Carrà, por el contrario, con una técnica más 
próxima a la de los papiers collées de Picasso, 
comienza a trabajar en la parte ilustrativa de 
su libro Guerrapittura (que se publicará a prin-
cipios de 1915), realizando una serie de tablas 
en collage y carboncillo; por su parte, Arden-
go Soffi  ci, publica en 1915 su libro BIF§ZF+18, 
con un fantástico collage en la cubierta. Desde 
este momento, la incorporación del collage en 
pinturas o gouache se extiende entre los futu-
ristas; Boccioni, Prampolini y R. M. Baldessari 
[Fig. 63] lo practicarán con cierta asiduidad.

En 1915, en los inicios de la actividad da-
daísta, el collage, especialmente en el caso 
de fragmentos de periódicos y otros mate-
riales impresos (a menudo publicitarios), se 
convierte en la principal forma de producción 
artística de los dadaístas, ya estén en Zúrich, 
Nueva York, París, Hannover o Berlín. Pero la 
novedad de estos nuevos collages dadaístas 
consiste en que entre 1918 y 1920 se difunde 
progresivamente la tendencia a insertar frag-
mentos de fotografías en los recortes utiliza-
dos en los collages. Y, pasando también aquí 
del plano puramente artístico y experimental 
al editorial, las revistas y los manifi estos da-

Fig. 60. Pablo Picasso 

Nature morte-“Lacerba”, 

1914 

Fig. 61. Carlo Carrà, 

Manifestazione 

interventista, 1914

Fig. 62. Iván Puni, 

Composición con vaso de 

té, 1914
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te de un amenazante recorte fotográfi co con 
la imagen de Lenin “en marcha” para simbo-
lizar el compromiso del estado bolchevique 
con la modernización del país. Queda claro 
que ya en aquella época Klucis había optado 
por una decidida implicación del nuevo arte al 
servicio de la propaganda estatal, de la que se 
convertirá en su primer mentor.

En 1921-22, tanto El Lissitzky como Ró-
dchenko muestran haberse unido a la nueva 
tendencia del montaje de elementos gráfi cos 
y fotográfi cos. De hecho, en noviembre de 
1921, Ródchenko y Várvara Stepanova, junto 
a otros 23 artistas, publican el Manifi esto del 
productivismo, que anuncia el uso de estos 
nuevos medios de producción artística para 
promover el esfuerzo del estado de renova-
ción y modernización del país89.

Para ilustrar el libro de Ilyá Erenburg 6 Po-
vestéi o liógkij kontsáj [6 historias con un fi nal 
fácil] El Lissitzky realizó El constructor (o Tatlin 
trabajando), un “montaje” basado en parte en 
una foto de Tatlin, a la que añade elementos 
gráfi cos de estilo postsuprematista [Fig. 66]. 
Ródchenko, por el contrario, llevó a cabo un au-
téntico foto-collage, sin ningún tipo de elemen-
to gráfi co: un autorretrato haciendo equilibrios 
sobre un neumático y empuñando como arma 
la maquinaria de un reloj como arma (Museum 
of Modern Art, Oxford) [Fig. 67]. 

Ya era el momento de emplear el nuevo 
estilo ilustrativo para un uso ofi cial y genera-
lizado, incluso con fi nes editoriales. Un año 
después Mayakovski funda la revista LEF [CAT. 
L108] —órgano ofi cial de la asociación Levyi 
Front Iskusstv [Frente Artístico de Izquier-
das]—, que, gracias a Ródchenko, se converti-

Fig. 63. Roberto Marcello 

Baldessari, Notte + 

Strada + Luna, 1918

Fig. 64. Gustavs Klucis, 

Ciudad dinámica, 1919

Fig. 65. Gustavs Klucis, 

Electrifi cación de todo el 

país, 1920

Fig. 66. El Lissitzky, El 

constructor (o Tatlin 

trabajando), 1921-22

Fig. 67. Aleksandr 

Ródchenko Auto-

caricatura, 1922

daístas se caracterizarán cada vez más por la 
técnica de la superposición de composiciones 
tipográfi cas sobre una base de collage foto-
gráfi co. Véase por ejemplo la portada del nº 3 
de la revista Der Dada, o la del libro de Richard 
Huelsenbeck, Dada Siegt! [¡Dada vence!], o, 
por último, el manifi esto para la Erste Interna-
tionale Dada-Messe [Primera Feria Internacio-
nal dadaísta] de Berlín [CAT. L285], todas ellas 
realizadas por John Heartfi eld.

Los primeros collages de Kurt Schwitters 
se remontan al bienio 1918-19, aún híbridos 
(con fotografías y recortes de periódicos), 
seguidos de inmediato por los de Raoul Haus-
mann, Paul Citroën y Hannah Hoch. Dando 
un salto a Rusia, en 1918 tenemos, en técnica 
mixta (dibujos y recortes fotográfi cos), Los 
fusileros letones, de Gustavs Klucis, donde el 
componente fi gurativo sigue siendo relevante. 
Al año siguiente Klucis lleva a cabo un proyec-
to para el manifi esto titulado Ciudad dinámica 
[Fig. 64], un montaje de recortes fotográfi cos 
y de “trozos de papel” que, a su vez, dibujan 
una composición suprematista sobre un cír-
culo coloreado. Se trata de un trabajo innova-
dor (aunque no es un verdadero fotocollage), 
ya que trastoca el sentido del espacio y de la 
orientación, dado que la imagen puede girar y 
ser vista del revés, desapareciendo el “arriba” 
y “abajo”. Esta sensación de “des-orientación”, 
es decir, de la carencia de conexiones “lógi-
cas”, como el reconocimiento topográfi co, 
será uno de los leitmotivs de la técnica del 
fotomontaje. 

Como hemos visto más arriba, 1919 es 
también el año de la fundación de la Bauhaus 
en Weimar y de la UNOVIS en Vítebsk: dos es-

cuelas revolucionarias. El Lissitzky trabaja en 
la segunda, donde inicia su investigación en el 
campo del fotomontaje con fi nes tipográfi cos. 
También Ródchenko se aproxima al fotomon-
taje, y en 1920 realiza algunas ilustraciones 
con esta técnica para un libro de Iván Aksió-
nov titulado Guerkulésovy Stolpý [Las colum-
nas de Hércules] que, sin embargo, no llegó a 
publicarse87. También en 1920 Klucis realiza 
otro montaje de recortes fotográfi cos e inter-
venciones gráfi cas titulado Electrifi cación de 
todo el país88 [Fig. 65] que retoma, a grandes 
líneas, la estructura de Ciudad dinámica (es 
decir, a partir de un círculo) pero con la varian-
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rá en una auténtica plataforma teórica y crea-
tiva del constructivismo y del fotomontaje, a 
su vez anunciado como “nueva forma de arte” 
en el editorial del primer número:

Se ha desarrollado un nuevo procedimiento 

de ilustración por la vía del montaje gráfi co y 

fotográfi co del material sobre un determinado 

tema, que, dada la riqueza de materiales y la evi-

dencia y realidad de lo representado, hace que 

todo tipo de ilustración gráfi co-artística carezca 

de sentido90.  

Este “sinsentido” consiste en la pérdida de 
los signifi cantes primarios de las fotos una vez 
que convergen, como recortes y fragmentos, 
en el montaje, donde las nuevas combinacio-
nes les otorgan un nuevo “sentido”, a menudo 
completamente subjetivo debido a los dis-
tintos enfoques “erráticos”, a los diferentes 
caminos que el ojo del observador recorre al 
explorar los distintos recortes que componen 
el fotomontaje fi nal. 

Al año siguiente se precisa aún más en qué 
consiste la técnica del fotomontaje:

Por fotomontaje se entiende el aprovechamien-

to de la fotografía como medio visual. La com-

binación de fotografías aisladas sustituye la 

composición de representaciones gráfi cas. El 

sentido de esta sustitución radica en el hecho 

de que la fotografía es la retención exacta de los 

hechos visibles y no su ilustración. Para el ob-

servador, esta exactitud y fi delidad documental 

dan a la fotografía tal fuerza de convicción que 

ningún otro tipo de representación gráfi ca po-

drá superar jamás. Un cartel sobre el hambre 

compuesto con fotografías del pueblo que sufre 

hambre causa una impresión más fuerte que un 

dibujo sobre el tema. Para la propaganda de un 

objeto, la fotografía resulta considerablemente 

más efi caz que un dibujo. Fotografías de ciuda-

des, paisajes o rostros impresionan al obser-

vador muchísimo más que las pinturas. Hasta 

ahora la fotografía profesional, es decir artísti-

ca, trataba de imitar pinturas y dibujos; en con-

secuencia, la producción fotográfi ca era poca y 

no podía expresar sus posibilidades intrínsecas. 

Los fotógrafos pensaban que una fotografía era 

tanto más artística cuanto más se parecía a una 

pintura. La verdad es exactamente lo contra-

rio: CUANTO MÁS ARTÍSTICA, TANTO PEOR. 

La fotografía posee sus propias posibilidades 

de montaje, que no tienen nada que ver con la 

composición de una pintura. Son estas posibili-

dades lo que ha de enfatizarse91.

A partir de este momento, por tanto, el 
fotomontaje pasa por propio derecho a for-

Fig. 68. Cubierta de 

Aleksandr Ródchenko 

para la revista Novyi LEF, 

nº 2, Moscú 1928

Fig. 69. Cubierta de 

Aleksandr Ródchenko 

para la revista Sovétskoye 

Foto, nº 10, Moscú 1927

mar parte de los elementos estilísticos que 
defi nen, identifi can y representan al cons-
tructivismo. Y es precisamente mediante esta 
combinación, esta sinergia de foto y foto-
montaje con la composición constructivista, 
asimétrica u ortogonal en su formalismo geo-
metrizante como el constructivismo gráfi co 
y tipográfi co asume su plena identidad, redi-
mensionando la herencia suprematista. Para-
dójicamente, a excepción de los números 2 y 3 
[CAT. L294, L295] de la primera época, LEF no 
se abre inmediatamente (por lo menos en lo 
que respecta a portadas) al fotomontaje, que 
prevalecerá, en cambio, en once de los doce 

números de la tercera época, ya re-nombrada 
como Novyi LEF (1927-28) [Fig. 68]. Contem-
poráneamente a LEF, las fotografías y los foto-
montajes “invaden” las portadas y las páginas 
de muchas otras revistas soviéticas, especial-
mente las de cine y fotografía (Kino-Fot, Kino-
Front, Sovétskoye Foto, Sovetski Ekrán, etc.) 
[Fig. 69, 70], pero también los manifi estos, en 
particular los cinematográfi cos (en los que se 
especializarán los hermanos Gueórgui y Vla-
dímir Stenberg, Solomón Telingáter y Natán 
Altman) [CAT. B93]. 

Es sobre todo en los libros, en especial en 
los literarios y poéticos, donde se da la felicí-
sima conjunción entre autores —con Mayako-
vski a la cabeza—, y artistas gráfi cos, entre los 
que sobresalen Ródchenko y El Lissitzky. De 
esta colaboración surgen algunos de los más 
importantes y extraordinarios libros del siglo 
XX, que alcanzan insuperables niveles de ca-
lidad poética y capacidad de representación 
visionaria. Nada de esto —una producción 
rica y a la vez de gran calidad, y de un modo 
constante entre 1923 y 1932—, se dio fuera del 
ámbito soviético, excepto en algunos casos 
aislados y esporádicos.

A menudo se ha dicho, y se ha escrito, que 
todo esto sucede gracias a la enorme ayuda 
de las autoridades estatales, es decir, de las 
editoriales gubernamentales (como Gosizdat, 
Ogiz-Izogiz y Federatsiya) que publicaban 
gratuitamente los libros de los poetas, pero la 
realidad no debe haber sido esa, pues en 1931 
Klucis podía permitirse afi rmar, precisamente 
en relación con Ródchenko y El Lissitzky que 
“A menudo, sus trabajos fueron ejecutados de 

Fig. 70. Cubierta de 

Várvara Stepanova para 

la revista Sovétskoye 

Kino, nº 1, Moscú 1927
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forma similar a los carteles publicitarios con 
carácter formalista y su infl uencia no fue im-
portante en la creación del fotomontaje polí-
tico”92. Y añadía: “sería erróneo asumir que el 
montaje de las fotografías, en sí mismo, crea 
una composición de alto valor expresivo. Pues 
no; el fotomontaje debe incluir siempre una 
consigna política, elementos de color y ele-
mentos puramente gráfi cos”93. 

En cuanto a los dos padres y señores de la 
gráfi ca constructivista soviética de la década, 
Ródchenko y El Lissitzky, debemos decir de 
entrada que su posición respecto al uso del 
medio fotográfi co y del fotomontaje pronto 
se diferenciará en dos modalidades bien defi -
nidas. El primero, a pesar de ser un fotógrafo 
consumado, se concentrará en los efectivos, 
y a menudo complicadísimos, fotomontajes, 
es decir, partiendo del producto acabado (las 
fotos impresas, que después serán recorta-
das y pegadas). El segundo, por el contrario, 
tenderá a explorar los aspectos técnicos del 
medio fotográfi co, tanto en la toma de las 
fotografías (por ejemplo con doble o triple 
exposición) como en la fase de revelado (con 
retoques o solarizaciones). Se trata de una 
postura que, en mayor medida que la prece-
dente, tenderá a aproximarse al surrealismo 
(pensemos en el uso del medio fotográfi co 
por parte de Man Ray).

Tras este repaso a la teoría, me centraré 
ahora en los productos fi nales. El año 1923 
está vinculado a un libro fundamental, que 
podría justifi car por sí sólo la fama del foto-
montaje: Pro eto [CAT. L290], escrito por Ma-
yakovski e ilustrado con una portada y ocho 
fotomontajes de Ródchenko. En este libro el 
poeta expresa su rabia, su indignación y su 
“enfado”, por el morboso interés que en el 
“pequeño pueblo burgués” despierta su re-
lación con Lilya Brik, mujer de su ex-editor, 
y aún amigo, Osip Brik. Una situación que se 
entrelaza con lo que, como poeta, debiera 
constituir su compromiso con la causa revo-
lucionaria. Estos collages de Ródchenko son 
de un estilo completamente nuevo, respecto 
a cuanto se había visto hasta la fecha, en el 
sentido de que ocupan todo el espacio visual, 
con un montaje compacto, y aparentemente 
desordenado, de recortes fotográfi cos [Fig. 
71, 72]. Esto da pie a pensar que quizás Ró-
dchenko haya visto el fotomontaje que Paul 
Citroën realizó ese mismo año [Fig. 73] in-
spirándose en la película de Fritz Lang, Me-
trópolis (y que lleva el mismo título)94, donde 
la combinación de recortes resulta densa y 
“desconcertante”, pues el continuo cambio 
de los “enfoques de perspectiva”, pasando 
de recorte en recorte, genera una especie de 

nirse como “urbanos”, ya que realizó varios 
—cada uno dedicado a una ciudad— en los 
que trabajó exclusivamente con recortes foto-
gráfi cos de vistas urbanas que ocupan todo el 
espacio disponible, como si se tratara de un 
patrón óptico; en cambio, los de Ródchenko 
están más articulados, tienen temas distintos 
y a menudo dialogan con espacios delibera-
damente vacíos, con recortes de periódicos, 
etc., aunque, en una mirada más atenta, la 
conexión con el texto pueda resultar algo 
críptica, exceptuando la presencia, aquí y allá, 
de imágenes de Lylia Brik o de Mayakovski. 
Otro elemento espectacular es la portada, 
con una fotografía frontal del rostro de Brik 
mirando hacia el exterior, anulando toda re-

Fig. 71-72. Páginas del 

libro Pro Eto de Vladímir 

Mayakovski (Moscú 1923) 

que muestran dos de 

los 8 fotomontajes de 

Aleksandr Ródchenko 

[CAT. L290]

Fig. 73. Paul Citroën, 

Metrópolis, 1923

“desorientación” visual. Y, en efecto, el ob-
jetivo del fotomontaje es precisamente ese: 
impedir una lectura que pudiera dar lugar 
a algún tipo de “signifi cación”, que en cam-
bio se le exige a la “condición caótica” de la 
composición y a los nuevos signifi cados que 
emergen del deambular “casual” del ojo.

De hecho, existen diferencias sustancia-
les: los fotocollages de Citroën pueden defi -
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ferencia espacial, un efecto acentuado por la 
planitud derivada de la ausencia de contorno 
gráfi co del fondo, que por los [colores] cobres 
recuerda los antiguos iconos devocionales 
rusos. Se trata de un ejemplo no del todo ex-
cepcional en el ámbito del arte ruso, porque 
este componente primitivista que caracterizó 
a algunos artistas de la primera etapa futu-
rista, como Goncharova o Lariónov, procedía 
precisamente de la paradójica apropiación de 
elementos del patrimonio histórico-religioso. 
Lo cual resulta paradójico, porque esta actitud 
se hallaba en las antípodas de la “ruptura con 
el pasado” que constituía uno de los principios 
fundamentales del futurismo. Volviendo a la 
portada, hay que mencionar la presencia de 
texto, es decir, de letras que en parte entran 
en el espacio del fotomontaje, asumiendo, en 
la parte superpuesta, el color del fondo. Se 
trata de un “gesto anti-cultural que se oponía 
a siglos de tradición clásica en los que el espa-
cio tridimensional de la pintura y el bidimen-
sional de la escritura habían sido vistos como 
diferentes y heterogéneos”95: un recurso que 
ya había sido llevado a la práctica primero por 
los cubistas y luego por los futuristas italianos 
y rusos, que a menudo incorporaban letras, 
pintadas, en el espacio de la pintura. Sin em-
bargo, en este caso el efecto resulta aún más 
logrado que en las aportaciones de cubistas 
y futuristas, precisamente porque la principal 
intención de la fotografía es “documentar la 
realidad”, es decir, reproducir, si bien sobre un 
soporte plano, todas las posibles relaciones 
espaciales, esto es, de “profundidad”. Y por 
tanto, superponer algunas letras a la fotogra-
fía signifi ca negar su función de “documento”, 
anulando (en ese contrapunto de profundidad 
de la foto y primer plano de las letras super-
puestas) el orden clásico del espacio fi gurati-
vo. No se trata, pues, únicamente de un efecto 
óptico, sino de un verdadero y propio posicio-
namiento conceptual. 

No está de más recordar aquí que también 
en 1923, al mismo tiempo que Ródchenko 
trabajaba “fotográfi camente” en Pro eto, El 
Lissitzky ilustraba “tipográfi camente” otro li-
bro de Mayakovski: Dliá gólosa. Dos puntos de 
referencia del arte del libro del siglo XX y dos 
modalidades de trabajo contemporáneos en 
el tiempo.

En lo que se refi ere a la situación interna-
cional, la entusiasta vanguardia checoslovaca 
se sitúa de inmediato en sintonía operativa 
con las innovadoras ideas sobre el uso crea-
tivo de la fotografía que se desarrollan en el 
seno del agitacionismo ruso (desde Klucis a El 
Lissitzky). Ya en 1922 se publica Život: Sborník 
nové krásy [Vida. Antología de nueva belle-

“¡Original! Única. Una foto no es más que una 
foto” y sirve para transmitir “energía, sentido 
crítico e impulso emocional a la Vida”. Pro-
sigue con una “Exigencia: una foto debe ser 
activa, debe ‘ser’ algo en el mundo”. Y más: 
“Foto = poema constructivo de la belleza del 
mundo… Atención: hay que distinguir. Lo que 
ha precedido a este Mundo ¿es el Fundamen-
to de uno Nuevo?”. Y, por último, fi naliza con 
una proclama vitalista: “Amar las nuevas imá-
genes” más que conservar las de los muertos 
(es decir, del Pasado)97.

Un documento ciertamente utópico, pero 
lúcido en su planteamiento de que la fotogra-
fía, más que la pintura, es la auténtica forma 
de expresión de la vida moderna. En noviem-
bre de 1923 se publica el primer número de 
la revista Disk [Disco] [Fig. 74], al que Teige 
contribuye no sólo con el diseño tipográfi co 
sino también con un importante texto teóri-
co, Malířství a poezie [Pintura y poesía]. En 
ese texto, coincidiendo con lo escrito por 
Štyrský, proponía una refl exión sobre lo su-
cedido en la “nueva pintura contemporánea” 
y actuar en consecuencia al realizar collages 
y fotomontajes. Teige afi rmaba que, si la nue-
va pintura era cada vez menos representativa 
y más poética (como un “poema de colores, 
líneas y formas”), la poesía moderna había 
acabado siendo cada vez más visual, como 
en las palabras en libertad de Marinetti y en 
los “caligramas” de Apollinaire. El punto de 
convergencia debía ser, por tanto, el “Poema 
pictórico” que, según aquel radicalismo utó-
pico típico de las vanguardias de entregue-
rras, debía superar y reemplazar tanto al clá-
sico “cuadro colgado” como a la forma poé-
tica tradicional. La época de las Bellas Artes, 
según Teige, había acabado porque los “Poe-
mas pictóricos” podían ser reproducidos en 
gran cantidad y llegar a un público más am-
plio. Su realización era, intencionalmente, 
“democrática”, es decir, hija de aquel auspi-
cio de Lautréamont (alias Isidore Lucien Du-
casse, poète maudit), formulado en torno a 
1870, poco antes de morir de que en el futuro 
“cualquiera podría crear poesía”. Por eso, no 
sólo los pintores, sino también los poetas, y 
los fotógrafos, arquitectos, críticos, etc. po-
drían crear “poemas pictóricos”. Y, de hecho, 
la técnica era muy simple: bastaba con dis-
poner de una gran cantidad de fotografías y 
periódicos, de tijeras y pegamento. Después, 
la creatividad, el sentido estético y la suerte 
harían el resto, con resultados a veces espec-
taculares, tanto por parte de quienes ya eran 
artistas —sería el caso de Jindřich Štyrský— 
como de quienes no lo eran —el actor Jirí 
Voskovec—. Del primero tenemos Souvenir, 

za] [CAT. L309], en cuya cubierta aparece un 
fotomontaje entre lo naturalista y lo mecáni-
co (el mar… una rueda de coche…) realizado 
por tres artistas: Jaromir Krejcar, Josef Šima y 
Karel Teige. Pero un auténtico ejemplo de foto-
collage, incluso de un verdadero fotomontaje, 
muy próximo a los realizados por Ródchenko 
para Pro eto, es el de la cubierta del libro de 
Jaroslav Seifert Samá Láska [El amor mismo] 
[CAT. L317], publicado en 1923 y realizado por 
Otakar Mrkvička. La diferencia sustancial está 
en que el collage de Mrkvička conserva una in-
tención fi gurativa, en la medida en que la foto-
grafía de “fondo”, sobre la que se pegan varios 
recortes, es un paisaje urbano con una pers-
pectiva profunda. Pero fue toda una muestra 
de “valentía” el ponerlo en precisamente en 
portada.

También en Checoslovaquia, en 1923, 
dentro del grupo de vanguardia Devětsil96, 
Jindřich Štyrský publica un manifi esto titu-
lado simplemente Obraz [Imagen/Foto] en 
el que, a raíz de una serie de declaraciones 
teóricas, enumera algunos puntos de referen-
cia sobre la relación entre imágenes, poesía y 
vida. Se trata de un documento poco conoci-
do del que únicamente se ha ocupado Zden k 
Primus con motivo de la exposición sobre la 
vanguardia checoslovaca en el Rijksmuseum 
de La Haya en 1992. Por encima de todo, 
Štyrský afi rma que las funciones que pueden 
atribuirse a una fotografía son sustancial-
mente tres: debe ser “práctica, intencional y 
comprensible”. Si es así, entonces estaremos 
ante un “producto vital”, en caso contrario, 
resultará “kitsch”. Una fotografía siempre es 

Fig. 74. Cubierta de Karel 

Teige para el nº 1 de la 

revista Disk, Praga 1923
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de 1924 [Fig. 75]; del segundo, Viaje en mo-
tocicleta, de 1923 [Fig. 76]. František Šmejkal 
ha señalado con razón que fueron defi nidos, 
equivocadamente, como collages dadaístas. 
Pero tampoco pueden considerarse cons-
tructivistas. En realidad, se sitúan entre am-
bos estilos, pues formalmente han manteni-
do el amasijo algo caótico de los “fragmentos 
de realidad” típico del dadaísmo, pero des-
pués lo han “ordenado” en su “caja construc-
tivista”, que determinaba así las “relaciones” 
de signifi cado. Sin embargo, careciendo del 
impulso dinámico del constructivismo, man-
tienen un posicionamiento estático98.

Me he extendido, una vez más, para inci-
dir en la aportación checoslovaca al libro de 
vanguardia en aquel 1923, una aportación en 
absoluto marginal pero hasta ahora infravalo-
rada, debido sobre todo a la excesiva atención 
a las obras foto-tipográfi cas contemporáneas 
en el área soviética. Era necesario hacerlo. 
Tampoco en este caso conviene analizar estas 
dinámicas según el sistema de la “cajonera” 
(es decir, considerando las aportaciones crea-

tivas como el resultado de una determinada 
área geográfi ca), sino por su valor “abierto”, 
universal. Vuelvo, por tanto, a la idea de la “red 
de revistas”, también presente en el concepto 
de vanguardia “extendida”.

Tras las proezas de 1923, el fotomontaje 
(por lo menos en esta práctica tan extrema) 
poco a poco va derivando en un uso más arti-
culado de la imagen fotográfi ca. Pero todavía 
produce obras de valor, como la portada de Ka-
rel Teige en Pantomima de Vítězslav Nezval, de 
1924 [CAT. L311], con un fotocollage a modo de 

“poema pictórico”. O el correspondiente sovié-
tico de los Pulp-magazines americanos, la serie 
Mess Mend ili Yanki v Petrograde [Mess Mend 
o un yankee en Petrogrado] [Fig. 77], también 
de 1924, con unos espléndidos fotomontajes 
en portada de Ródchenko, que, en 1926, ilus-
tra Vladímir Mayakovski Serguéyu Yeséninu 
[Vladímir Mayakovski a Serguéi Yesénin] [CAT. 
L293], el “recuerdo” del poeta por Mayakovs-
ki, con una portada y algunos fotomontajes 
que recordaban a aquellos del Pro eto. En Ita-
lia, Vinicio Paladini, cercano a los ideales del 

Fig. 75. Jindřich Štyrský, 

Souvenir, 1924. Galería 

Národní, Praga

Fig. 76. Jiři Voskovec, 

Viaje en motocicleta, 

1922-24. Reproducido 

en el nº 3 de la revista 

Pásmo, Praga 1924

Fig. 77. Cuatro cubiertas 

de Aleksandr Ródchenko 

para la serie Mess Mend 

ili Yanki v Petrograde, 

Moscú 1924
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imaginismo y del constructivismo ruso, realiza 
varios fotomontajes para ilustración de revis-
tas y libros. Entre los primeros, La Ruota Den-
tata [La Rueda Dentada]; y entre los segundos, 
L’amico dell’angelo [El amigo del ángel] (1927) 
de Dino Terra [CAT. L346], L’essenza del can 
barbone [La esencia del perro callejero] (1931) 
de Umberto Barbaro [CAT. L347] y L’uomo e 
la macchina. Raun [El hombre y la máquina. 
Raun] [CAT. L305] (1933), del futurista berlinés 
Ruggero Vasari. Para concluir el decenio, tene-
mos un volumen de Semión Kirsánov, de 1929, 
Slovo predostavliáyetsa Kirsánovu [La palabra 
la tiene Kirsánov] [CAT. L291] en el que aparece 
un espléndido montaje de fotografías y escri-
tos tipográfi cos que podemos situar entre el 
dadaísmo y la caricatura. 

El paso de los años veinte a los treinta está 
marcado por John Heartfi eld, tanto por sus 
cubiertas con fotomontajes en libros —Hotel 
América (1930) de María Leitner [CAT. L348] 
o So macht Man Dollars [Así se hacen dólares 
(La ciudad de la montaña, en traducción espa-
ñola)] (1931) de Upton Sinclair [CAT. P344]— 
como por los ejemplos de sátira política —la 
famosa revista AIZ o el libro de Kurt Tuchols-
ky Deutschland Deutschland über alles [Ale-
mania, Alemania por encima de todo] [CAT. 
L325], que se mofaba del régimen nazi—. Y 
adoptando como modelo a Heartfi eld y a AIZ, 
en España tenemos la revista Estudios (1934), 
también caracterizada por una mordaz sátira 
política, que se nutría de fotomontajes de otro 
gran diseñador gráfi co del siglo XX, aún poco 
conocido internacionalmente: José Renau.

Ya a partir de mediados de los años veinte 
van surgiendo “vías alternativas” al fotomon-
taje en las que en lugar de una “reutilización” 
de las viejas fotografías se plantea la incorpo-
ración de fotos realizadas a propósito y toma-
das con una cierta intencionalidad. En defi ni-
tiva, se busca un impacto menos “desestabi-
lizador” que el generado por el fotomontaje, 
originando una imagen más reconocible, si 
bien “alterada”, al ser desdoblada, solarizada 
o “combinada” con otros “signos”.

Una primera tendencia es la introducida 
por El Lissitzky, con el sistema de exposición 
múltiple o superposición en semitransparen-
cia de escritos sobre fotos individuales. La 
segunda, en cambio, sigue las sugerencias del 
manifi esto de Moholy-Nagy, que, como alter-
nativa al fotocollage exclusivamente fotográfi -
co, proponía una síntesis de recortes de fotos 
y caracteres o diseños tipográfi cos, que deno-
mina “tipofoto”99. 

En línea con la primera tendencia se en-
cuentra, por ejemplo, la revista alemana G , 
que entre 1924 y 1926 propone portadas de 

fotografías tomadas con exposición múltiple, 
con una gran “G” sobreimpresa en rojo. De 
1927 es la cubierta de El Lissitzky con la foto 
de su mano sosteniendo un compás, para el 
libro sobre arquitectura publicado por Vjute-
mas [CAT. P296]100 . De 1928, el libro de Ilyá 
Selvinsky, Zapiski poéta: póvest [Apuntes del 
poeta: relato], en cuya cubierta de El Lissitzky 
[CAT. L288] aparece una foto de “doble expo-
sición” de Hans Arp (aunque el pie de foto dice 
tratarse de Yevguéni Nej). De 1929 es el nº 14 
de Bauhausbücher, Von Material zu Architek-
tur [Del material a la arquitectura] [CAT. L405: 
14], escrito y maquetado por Moholy-Nagy, 
cuya cubierta muestra una transparencia que 
más que creada fotográfi camente ha sido, a 
su vez, “fotografi ada”: de hecho, el título apa-
rece sobre un cristal inclinado sobre un fondo 
naranja. Un ejemplo que será copiado unos 
años después (1933) por la revista italiana 
Campo Grafi co [CAT. P330]. También de 1929 
es la importante antología fotográfi ca Photo 
Auge [Foto Ojo], con el autorretrato a doble 
exposición de El Lissitzky en cubierta [CAT. 
L321]. Editada por Franz Roh y Jan Tschichold, 
se realizó con motivo de la exposición Film 
und Foto [Cine y Fotografía] [Fig. 78], celebra-
da ese mismo año en Stuttgart. Tanto la mues-
tra (que itineró por numerosos países, llegan-
do incluso a Japón) como el libro constituyen 

la primera investigación seria sobre fotografía 
contemporánea. 

En Holanda, Piet Zwart y Paul Schuitema 
llevaron a cabo una notable producción. El de 
Zwart es un caso singular debido a su larga 
vinculación —desde los años veinte hasta los 
treinta— con la NKF, la Nederlandsche Kabel 
Fabriek de Delft, fabricantes de cables eléctri-
cos y telefónicos, que le dieron “carta blanca”. 
Para la NKF, Zwart realiza una larga serie de 
materiales publicitarios, todos ellos caracteri-
zados por un alto experimentalismo gráfi co-ti-
pográfi co y fotográfi co, y por una esencialidad 
formal y de diseño aún hoy no superada [CAT. 
L94]. Una experiencia que, a lo largo de los 
años treinta, se extiende también a la relación 
con una imprenta, la Trio Drukkerij de La Haya, 
con obras tipográfi cas y foto-tipográfi cas de 
altísima calidad [Fig. 79]. A destacar también 
la serie de monografías sobre películas de arte 
(Serie Monografi eën over Film-kunst) [CAT. 
L312], de 1931, con espléndidas cubiertas con 
exposición múltiple y sobreimpresiones tipo-
gráfi cas semitransparentes.

Del mismo tipo son las portadas fotográfi -
cas con tipografía superpuesta en semitrans-
parencias realizadas por Schuitema para las 
revistas Filmliga [Liga del Cine] [CAT. L301, 
L313] (a partir de 1932) y De 8 en Opbouw [El 
Ocho y la Construcción] [Fig. 80], resultado 

Fig. 78. Cartel de 

diseñador desconocido 

para la muestra Film und 

Foto, Stuttgart 1929

Fig. 79. Página de un 

catálogo de la imprenta 

Drukkerij Trio de La Haya. 

Composición tipográfi ca 

de Piet Zwart, 1931 [CAT. 

B150]
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de la investigación en arquitectura de dos gru-
pos, De Acht y De Opbouw. Relación similar a 
la de Zwart con la NKF (si bien no tan larga) 
fue la de Schuitema con la Berkel [CAT. L327], 
una famosa fábrica de básculas en Róterdam, 
para la que elaboró material publicitario ca-
racterizado también por una destacable liber-
tad formal, y por el uso de superposiciones 
fotográfi cas y tipográfi cas. A menudo resulta 
difícil distinguir, a primera vista, los trabajos 
de estos dos grafi stas holandeses, precisa-
mente porque comparten un mismo punto de 
vista sobre la práctica tipográfi ca y fotográfi -
ca. Las transparencias caracterizan también 
la segunda mitad de los años treinta. Hay que 
mencionar el libro de Le Corbusier Des ca-
nons, des munitions? Merci! Des logis… s.v.p. 
[¿Cañones, municiones? ¡Gracias! Vivien-
das… por favor], de 1938 [CAT. L337].

En cuanto a la otra tendencia, la de la “ti-
pofoto”, introducida por Moholy-Nagy, la inau-
gura en 1925 precisamente un libro suyo, el ya 
mencionado octavo número de la colección 
Bauhausbücher, Pintura Fotografía Film [CAT. 
L405: 8]. Por lo que se refi ere a la combina-
ción de fotografía y diseño tipográfi co, sin 
duda el libro más interesante de estos años es 
Abeceda [Abecedario] [CAT. L310, Fig. 81] de 
Vítězslav Nezval (1926). Al cargo de maqueta 
e ilustración, Karel Teige ideó una serie de ta-
blas —una para cada letra del alfabeto— en las 
que, sobre un formato tipo-gráfi co constructi-
vista, se presenta, letra por letra, una foto de 
la bailarina Milčá Mayerové (que interpretó los 
poemas de Nezval), que, de vez en cuando, 
asume una pose que imita la forma de la co-
rrespondiente letra del alfabeto101. Un procedi-
miento que genera un fuerte impacto visual y 
que es también el ejemplo más impresionante 
de la puesta en práctica de la “tipofoto”. Ese 
año tenemos otro ejemplo de “tipofoto”, el 
realizado por Ródchenko para el escabroso 
panfl eto de Mayakovski, Sifi lis [Sífi lis] [CAT. 
L289], para el que crea una portada con una 
foto impresa en negativo sobre la que se su-
perpone parcialmente una banda tipográfi ca 
con el título. Al año siguiente se lleva a cabo 
una operación análoga para el librito de Ilyá 
Erenburg, Materializátsiya fantástiki [La mate-
rialización de lo fantástico] [Fig. 82], donde el 
efecto del negativo está reservado sólo a una 
parte de la foto. Hay que mencionar también 
la sucesora de LEF, Novyi LEF, que en el bienio 
1927-1928 pasa a ser una foto-revista.

Encontramos otras “tipofotos” de Ró-
dchenko creadas para Parízh [París] [CAT. 
L283] (1928), de Mayakovski, una foto aérea 
sobre la que aparece el título en diagonal so-
breimpreso, y para la portada del n° 5 de Zhur-

nalíst [El Periodista] [CAT. L297], de 1930, con 
la mano que sujeta el “componedor” tipográ-
fi co en el que están ya colocados los caracte-
res que componen el nombre de la revista. De 
El Lissitzky es la portada del n° 4 de Brigada 
Judózhnikov [Brigada de Artistas] [Fig. 83], de 
1931, que junto a Ilyá Erenburg realiza las fotos 
de Moi Parízh [Mi París] [CAT. L284] (1932), 
donde la manipulación de las fotografías es 
prácticamente inexistente: es decir, se emplea 
“la foto como tal”, en homenaje al título de un 
viejo libro futurista, Slovo kak takovoye [La pa-
labra como tal], de 1913. De hecho, este es el 

último libro importante, de pura investigación 
estética, antes de la llegada de la opresiva pro-
paganda estalinista.

Hemos recorrido un largo camino, que 
espero haya hecho comprender cómo la foto-
grafía, manipulada y “empleada” en distintas 
modalidades expresivas, ha pasado a ocupar 
un lugar “central” en el debate artístico de los 
años veinte del siglo pasado, modifi cando to-
dos sus principios anteriores. 

La fotografía se ha convertido en la verda-
dera expresión de la modernidad. Lo ilustra 
bien un fragmento del testimonio de Alfred 
H. Barr Jr., primer director del Museum of 
Modern Art de Nueva York, quien, durante la 
segunda mitad de los años veinte, viajó a al-
gunos países europeos, incluida la Unión So-
viética, con el propósito de buscar obras para 
su museo, pero también de “entender” el es-
tado del arte. Su formación, centrada funda-
mentalmente en la pintura, le llevó a atender 
sobre todo a esta modalidad, en consonancia 
con el concepto del arte en Europa antes de la 
irrupción de las vanguardias; al mismo tiempo 
le interesaba lo que acaecía en el país de los 
soviets, donde los artistas participaban en la 
renovación social y política. Pero cuando, en 
1927, llegó a los estudios de los considerados 
artistas “prominentes”, se encontró de frente 
a una situación inesperada.

Hemos ido a visitar a Ródchenko y a su talento-

sa mujer… [Varvara Stepanova] Ródchenko nos 

ha mostrado una impresionante variedad de co-

sas, pinturas suprematistas (precedidas de las 

cosas geométricas más tempranas que jamás 

haya visto, de 1915…), xilografías, linoleografías, 

manifi estos, dibujos para libros, fotografías, es-

tenografías cinematográfi cas, etc. No ha pinta-

do cuadros desde 1922, y se ha dedicado al arte 

fotográfi co, convirtiéndose en un maestro… Nos 

hemos ido a las 11.30 – una excelente velada – 

pero debo encontrar algunos pintores…102.

Y, por supuesto, no encontró ningún pintor 
en su visita a El Lissitzky, pues escribe: “Nos 
enseñó libros y fotografías, muchas de ellas 
geniales… Le he preguntado si pintaba. Me ha 
respondido que pintaba sólo cuando no tenía 
nada mejor que hacer, algo que no ocurría 
nunca, nunca”103. Para lograr entender algo 
mejor la situación, Barr se reunió con el es-
critor Serguéi Tretyakov, que trató de mitigar 
su desilusión con respuestas adecuadas. Tret-
yakov le explicó que todos, incluido él mismo, 
habían cambiado sus convicciones artísticas 
en línea con el proceso de modernización e 
industrialización que estaba teniendo lugar 
en el país. Es decir, todos ellos se habían con-

Fig. 80. Cubierta de Paul 

Schuitema para la revista 

De 8 en Opbouw, nº 9, 

Ámsterdam, abril 1939

Fig. 81. Cubierta del libro 

Stúdiya Impressionístov, 

Moscú 1910.  El título se 

ha realizado a base de 

fotografías de cuerpos 

en una pose que imita 

las letras del abecedario, 

como en Abeceda, de 

Vítězslav Nezval
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vertido en “productivistas”, como vaticinaban 
Ródchenko y Stepanova en su manifi esto de 
1921, porque habían abrazado la causa del 
productivismo.

Y esto nos lleva a afrontar la última y más 
extrema sección del uso de la fotografía y del 
fotomontaje: como arma política y propagan-
dística. Aquí retomamos el planteamiento de 
Klucis, mencionado al comienzo: al inicio de 
una nueva década, cuando el rigor de la dic-
tadura estalinista comienza a mostrar su ver-
dadero rostro, él “reivindica”, no sólo frente al 
régimen sino también frente a sus colegas El 
Lissitzky y Ródchenko, su coherencia política 
en su trabajo gráfi co “al servicio de la revolu-
ción”. Y, a propósito de coherencia, conviene 
subrayar el valor “político” y “antihistórico” de 
un panfl eto de Mayakovski (incluido en esta 
muestra), un escrito trágico, uno de los últi-

Fig. 82. Contracubierta 

y cubierta de Aleksandr 

Ródchenko para el 

libro de Ilyá Erenburg 

Materializátsiya 

fantástiki, Moscú-

Leningrado 1927

mos, que de otro modo podría pasar desaper-
cibido, o, como mucho, ser mencionado sólo 
por el extraordinario diseño de El Lissitzky. 
Me refi ero a Sloný v Komsomole [Elefantes 
en el Komsomol] [CAT. P250], de 1929, que 
recoge una quincena de poemas en los que 
insulta a los jóvenes “elefantes” (convertidos 
en paquidermo-burócratas) del Komsomol 
[Unión de Jóvenes Comunistas]104. Ante todo, 
Mayakovski manda a “ese lugar” a quienes se 
hacen pasar por comunistas “a tiempo com-
pleto” (“de 8 a 3”); después, en Fábrica de al-
mas muertas, dice que a estos les atrae más el 
vodka que el trabajo en la unión juvenil comu-
nista; en Hasta arriba, la emprende con el nú-
mero de cargos de funcionarios comunistas; 
en El celante, con quien hace negocios con la 
burocracia, y así sucesivamente. La desilusión 
del “poeta de la revolución” es manifi esta. Un 
año después, consciente de la decadencia de 
un modelo político al que él se había dedicado 
en cuerpo y alma y, sobre todo, al que había 
dedicado “su” poesía, se pegó un tiro.

En cuanto a la acusación que Klucis formu-
la en 1931105 contra El Lissitzky y Ródchenko, 
resulta completamente insostenible, espe-
cialmente por lo que respecta a este último, 
leyendo algunos pasajes de aquel documento 
esbozado por Ródchenko y por el Grupo Pro-
ductivista en noviembre de 1921:

Cuando el grupo se formó, la posición ideológica 

era la siguiente: el único concepto fundamental 

es el comunismo científi co, fundado sobre la 

teoría del materialismo histórico… La construc-

ción, que es organización, acoge los elementos 

ya formulados acerca del objeto… Abajo el arte, 

viva la técnica; la religión es mentira, el arte es 

mentira; el arte acaba destruyendo los últimos 

restos del pensamiento humano; abajo las tradi-

ciones artísticas, viva el técnico constructivista; 

abajo el arte que sólo enmascara la impotencia 

de la humanidad; ¡el arte colectivo del presente 

es la vida constructiva!106. 

Pero no todo lo que Klucis realizó tenía una 
impronta tan marcadamente política: basta 
ver la serie de creaciones (manifi estos y pan-
fl etos) para Spartakiada, una especie de jue-
gos olímpicos para atletas-trabajadores cele-
brados en Moscú en 1928 [Fig. 84]. Se trata 
de una serie de trabajos gráfi cos de extraordi-
nario dinamismo, en los que la amalgama de 
elementos fotográfi cos y gráfi cos dio lugar a 
fotomontajes absolutamente únicos. Pero su 
apogeo, el punto álgido de su labor política, 
y quizás su trabajo más famoso, es un mani-
fi esto, usado también para la contraportada 
del n° 1 de 1931 de Brigada Judózhnikov107, 

Fig. 83. Cubierta de El 

Lissitzky para el nº 4 

de la revista Brigada 

Judózhnikov, Moscú 1931

Fig. 84. Dos tarjetas 

postales de Gustavs 

Klucis para la serie 

Spartakiada, juegos 

para-olímpicos para 

atletas obreros, 

Moscú 1928
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que muestra una gran mano (que contiene 
otras) haciendo el saludo romano (¡!), con el 
texto Výpolnim Plan Velíkij R [Cumpliremos 
el plan de las grandes obras], que se refi ere 
obviamente al Piatiletka, el “Plan Económico 
Quinquenal” de trabajos de modernización del 
país [Fig. 85]. Hay que decir que, a pesar de 
la crítica abierta de Klucis hacia Ródchenko y 
El Lissitzky, este último llevó a cabo en 1928 
un validísimo trabajo con el montaje del pa-
bellón de la URSS en la Pressa de Colonia (la 
feria de la prensa) y en su respectivo catálogo, 
tanto desde el punto de vista del impacto vi-
sual —logrado gracias a un fotomontaje único 
y continuo que recubría una pared de veinti-
cinco metros de longitud por tres de altura (de 
forma análoga, en el catálogo las ilustraciones 
se muestran “en acordeón”)—, como desde el 
de la propaganda política, pues las temáticas 
habían sido tomadas de la Pyatilekta, con un 
eslogan muy claro: “El propósito de la prensa 
es la educación de las masas”.

De 1933 en adelante, tanto Ródchenko 
como El Lissitzky, Klucis o Stepanova, can-
tarán la “vida socialista”, ilustrando, con gran 
profesionalidad, páginas y páginas de inútil 
propaganda en revistas como SSSR na Stroi-
ke [La URSS en construcción] [Fig. 86], que 
documenta los continuos trabajos que el “ré-
gimen” realizaba para sus fi eles “súbditos”108.

Para centrar la mirada en los países de 
nuestro entorno, y observar el uso de la fo-
tografía en la práctica tipográfi ca de los años 
treinta, es necesario comenzar aludiendo a 
su situación geo-política. En efecto, como he-
mos visto más arriba, la fotografía puede ser 
también un arma potente tanto de consenso, 
como de crítica y sátira política. Es natural 
que estas actividades se pongan en práctica 
allá donde el debate político, o la opresión 
del régimen, estén más presentes. En torno a 
1933 la situación de Europa era la siguiente: 

en Rusia, Stalin ya está asentado en el poder, 
infl igiendo un buen golpe a la libertad artísti-
ca; en Alemania, Hitler lleva poco tiempo al 
mando, y por tanto queda aún cierto margen 
de maniobra, al menos hasta 1937, cuando 
durante la “Noche de los cristales rotos” se 
asaltaron y quemaron las viviendas y comer-
cios de los judíos. A partir de entonces, y con 
la llegada de la malsana idea del entartete 
Kunst [arte degenerado] [Fig. 87] habrá una 
huida general hacia el Oeste. En Italia, el fu-
turismo camina a rastras, mientras que en 
1926 se funda el Gruppo 7, que lleva adelante 
los planteamientos del racionalismo italiano. 
En 1928 comienzan a publicarse dos impor-
tantes revistas de arquitectura: Casabella 
y Domus (dirigida por Giò Ponti) [Fig. 88, 
89]. En 1930 se inaugura en Milán la Galería 
Il Milione, punto de referencia para el arte 

abstracto en Italia. En la Bienal de Venecia 
se exponen obras de Kandinski, Beckmann, 
Dix, Ernst, Feininger y Grosz. En 1931 arranca 
la publicación Tipografía, dirigida por Guido 
Modiano. En 1932 se celebra el año X de la 
era fascista con una exposición, y su corres-
pondiente catálogo, repleto de fotomontajes 
“al estilo Klucis”, realizados, entre otros, por 
Prampolini y Sironi, con la diferencia de que 
la propaganda fascista se dirigía principal-
mente “contra” los bolcheviques. En Italia, a 
diferencia de la Unión Soviética o Alemania, 
una vez adheridos “formalmente” al régimen, 
los artistas tenían un amplio margen de “ma-
niobra” para escapar a las redes de la censu-
ra y a las prohibiciones, en realidad bastante 
blandas. En este contexto surgen, en 1933, 
dos revistas importantes: Quadrante [Fig. 
90], bajo la dirección de Pier Maria Bardi y 

Fig. 85. Contracubierta 

y cubierta de Gustavs 

Klucis para la revista 

Brigada Judózhnikov, nº 1, 

Moscú 1931

Fig. 86. Fotomontaje de 

Aleksandr Ródchenko y 

Várvara Stepanova para 

el número especial (nº 

7) dedicado a Vladímir 

Mayakovski de la revista 

SSSR na Stroike, Moscú 

1940

Fig. 87. Cubierta del libro 

Deutsche Kunst und 

entartete Kunt, de Adolf 

Dressler, Múnich 1938

Fig. 88. Cubierta de 

Giuseppe Pagano para la 

revista Casabella, nº 60, 

Milán, diciembre 1932

Fig. 89. Cubierta de Giò 

Ponti para la revista 

Domus, nº 147, Milán, 

marzo 1940
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Otra aportación entra aún más en detalle, 
ya que contempla la necesidad de distinguir 
entre dos “geometrismos”, uno codifi cado tras 
siglos de praxis tipográfi ca, y otro introducido 
a raíz de las nuevas búsquedas vanguardistas 
(como el constructivismo, aunque no es cita-
do de forma expresa):

La lección de las cosas ha impuesto a la tipo-

grafía un enfoque geométrico. Pero se ha tra-

tado de una geometría demasiado elemental y 

escolástica. La tipografía se ha mantenido, por 

tanto, como un esquema único y externo. El 

cuadrado y el rectángulo son el límite de toda 

construcción, que ritmo y alineaciones intentan 

alcanzar... Contra de esta tipografía, que preten-

de reproducir viejos modelos y gustos bajo una 

nueva apariencia, el tónico más efi caz para los 

jóvenes, los únicos que importan, es, de hecho, 

la pintura abstracta. Esta conduce al intelecto 

a otros estadios: a descubrir nuevas relaciones 

entre las formas puras (es decir, tipográfi cas), 

nuevos estilos constructivos, nuevas líneas di-

námicas112. 

Ahora bien, plantear la cuestión del arte 
abstracto en Italia, en un momento en que el 
debate cultural estaba cada vez más imbuido 
de la retórica novecentista y, sólo en una pe-
queña parte, también futurista, no fue algo ca-
sual. En efecto, cuando se redacta este escrito, 
en noviembre de 1934, estaba a punto de ser 
publicado uno de los libros teóricos más im-
portantes, y no sólo en Italia, del arte del siglo 
pasado: la reivindicación y la defensa apasiona-
da del arte abstracto por parte de Carlo Belli, el 
Kn [CAT. L96] que Kandinski defi nió como “el 
evangelio del arte abstracto”113. Además, hacía 
poco que en Italia se había expuesto en la Ga-
lleria Il Milione [Fig. 95], gracias a la mediación 
del futurista Roberto Marcello Baldessari, la 
primera muestra italiana de Friedrich Vordem-
berge-Gildewart, líder del Grupo de los Abs-
tractos de Hannover, presentado en el catálo-
go por Sigfried Giedion, que escribía: “Cuando 
dentro de cincuenta años alguien se pregunte 
qué pintor de nuestro tiempo ha vivido en la 
ciudad de Hannover, sólo habrá dos nombres: 
el pintor Vordemberge-Gildewart y el pintor y 
poeta dadaísta Kurt Schwitters, la encarnación 
contemporánea de Till Eulenspiegel”114. Está a 
la vista de todos que Giedion, como gran crítico 
que era, estaba en lo cierto. Algunos se pregun-
tarán qué tenía que ver con el futurista Balde-
ssari. Una duda que puede surgir a quienes, 
infl uidos por años y años de crítica ideologiza-
da sobre el futurismo, piensen que todos los fu-
turistas eran fascistas, pero no es así (aunque 
este no es el lugar para profundizar sobre esta 

Massimo Bontempelli, se convierte en el ór-
gano de la cultura racionalista en arquitectu-
ra, pero también de la cultura abstracta en el 
campo del arte. Abierta a colaboraciones eu-
ropeas (Le Corbusier, Gropius, Breuer, etc.) 
concedió un amplio espacio a la fotografía, 
y, en este caso, a los fotomontajes de Bardi, 
inspirados en el estilo de Citroën, con los que 
pretendía denunciar las “monstruosidades 
arquitectónicas de Italia”. Más interesante 
me parece la segunda, Campo Grafi co109, que 
no es exactamente el equivalente a otras 
revistas de cultura tipográfi ca —como por 
ejemplo Typographische Mitteilungen—, ya 
que a su alrededor se dan cita no sólo los am-
bientes tipográfi cos más abiertos a la reno-
vación, sino, sobre todo, aquellos que querían 
mantener vivo el debate sobre el arte abs-
tracto contra los cada vez más intolerantes 
regímenes totalitarios; aquellos que querían 
confrontarse con las demás vanguardias; en 
resumen, aquellos que no se identifi caban 
con la línea pro-gubernamental, es decir, con 
un arte novecentista, un arte que recuperaba 
el neoclasicismo, un arte de esplendor impe-
rial y mandíbula cuadrada, etc. [Fig. 91, 92, 
93, 94]

Campo Grafi co… representa el único intento de 

infundir en la tipografía italiana una corriente 

revitalizadora y nueva, en perfecta consonancia 

con el ritmo de nuestro tiempo… Queremos de-

cir, aún a costa de repetirnos, que la actividad 

de la tipografía forma parte de la de las artes 

aplicadas. Una vez aceptado este principio, y 

reconocido como bueno, cualquiera reconocerá 

que lo que intentamos es precisamente hacer 

accesible este concepto, para llegar a deducir 

su consecuencia más lógica y simple: imponer, 

también a la tipografía, los medios y las formas 

que derivan directamente del trabajo y de las 

aportaciones de las artes110.

Así reza un editorial de 1934 que con gran 
claridad reivindica para la Tipografía una “pra-
xis” próxima a la de las Artes mayores. Y se 
precisa que:

Gracias a uno de sus directores, Attilio Rossi, 

Campo Grafi co ha llegado a una nueva impor-

tante conclusión: la colaboración del artista con 

el tipógrafo… como un producto en el cual los 

dos factores son el artista, elemento puramente 

espiritual, y el tipógrafo, elemento fundamen-

talmente técnico. La vinculación que se debería 

establecer entre estos dos elementos propor-

cionaría la certeza de que no se repetirían esos 

desajustes entre el gusto y la vida que en Italia 

constituyeron el mayor defecto111. 

Fig. 90. Cubierta de la 

revista Quadrante, nº 29, 

Milán 1935

Fig. 91. Cubierta de Carlo 

Dradi para la revista 

Campo Grafi co, nº 6, 

Milán, junio 1933

FIG. 92. Cubierta de 

Friedrich Vordemberge-

Gildewart para la revista 

Campo Grafi co, nº 11, 

Milán, noviembre 1934

Fig. 93. Cubierta de Attilio 

Rossi y Carlo Dradi para 

la revista Campo Grafi co, 

nº 12, Milán, diciembre 

1934

Fig. 94. Cubierta de 

Sergio Franciscone para 

la revista Campo Grafi co, 

nº 1, Milán, enero 1939

Fig. 95. Cubierta del 

nº 31 de la revista Il 

Milione (Milán, octubre 

1934) en la que se 

reseña la exposición de 

Vordemberge-Gildewart 

en la Galería homónima
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cuestión)115. Entre 1914 y 1916, en paralelo a las 
investigaciones europeas (por una parte Kan-
dinski y por otra Malévich), los futuristas Balla, 
Depero, Baldessari y Prampolini, experimenta-
ron una breve etapa abstracta en sus temas de 
analogismo dinámico y simultaneidad. Obras 
que fueron adquiridas por diversos represen-
tantes de la vanguardia europea a su paso por 
Roma: Ígor Stravinsky, León Bakst, Mijaíll Larió-
nov, Leoníd Massine [Miásin], Serguéi Diágui-
lev, etc. Posteriormente, en 1923, Baldessari, 
ya en Hannover, conoció y entabló amistad con 
Schwitters, a quien ayudó en la construcción 
de su Merzbau que poco a poco estaba engu-
yendo su casa. A través de Schwitters conoce a 
Vordemberge-Gildewart, con quien mantendrá 
una larga amistad, ya que Baldessari residió en 
Alemania hasta los años cuarenta.

Volviendo a Campo Grafi co, es evidente, en 
defi nitiva, que no se puede hablar “sólo” de una 
revista tipo-gráfi ca. Bastaría con echar un rá-
pido vistazo a sus portadas e ilustraciones in-
teriores para comprender que se trataba de un 
verdadero espacio de experimentación verda-
deramente contemporánea, especialmente en 
lo que se refi ere a la fotografía, sola o integrada 
en un diseño gráfi co a medio camino entre las 
lecciones de la Bauhaus y las ideas cósmicas 
de la aeropintura futurista. Además, uno de 
los jóvenes artistas abstractos italianos de ese 
momento, Luigi Veronesi, asiduo colaborador 
de la revista, mantenía también estrecho con-
tacto epistolar con László Moholy-Nagy: de ahí 
su esencialidad geométrico-dinámica y, sobre 
todo, sus experimentalismo fotográfi co. Con 
respecto al uso de la fotografía, Veronesi escri-
be: “El fotomontaje es la única expresión de la 
ilustración moderna. Un libro, una revista, un 
periódico, que quieran pertenecer al clima es-
piritual de hoy, deben depender de la fotografía 
y de la dinámica impuesta por el artista en la 
creación del fotomontaje”116. Hasta cierto pun-
to, para el grupo de artistas, grafi stas y tipógra-
fos, que se reunían en torno a Campo Grafi co, 
“la centralidad” de la fotografía, su importancia 
en la economía de una composición que pu-
diera considerarse acorde con el Zeitgeist (es-
píritu de los tiempos), les hizo comprender, de 
paso, los problemas técnicos y formales a los 
que se enfrentaba la tipografía: “es indiscutible 
que la fotografía, con su prepotente invasión, 
ha revolucionado la estética grafi ca y ha mul-
tiplicado grandiosamente sus posibilidades… 
El problema esencial y urgente, para quien es 
consciente de los horrores de diseños, hoy en 
auge, en periódicos y revistas… es el de llevar 
a la tipografía al nivel actual de la fotografía”117.

Ahora bien, si la fotografía, como ha que-
dado claro, se convirtió en uno de los pilares 

de Campo Grafi co, el otro, naturalmente, fue el 
de la “composición de la página”. Y, puesto que 
Campo Grafi co intentaba “superar” los horro-
res de la fotocomposición propagandística, el 
optar por una esencialidad geométrica próxi-
ma a las experiencias precedentes de De Stijl 
o Bauhaus, resultó casi natural. Pero con con-
notaciones “luminosas y mediterráneas”. En 
un largo texto titulado Quaderno di geometria 
[Cuaderno de geometría], Leonardo Sinisgalli 
escribe:

El logro más importante de lo que Pascal de-

nominó, por vez primera, “ésprit de géomètrie” 

es el descubrimiento de un sentido de la “pro-

porción” y de la “posición” que constituye la 

expresión menos evidente y más auténtica de 

las cosas. Urge explicar en primer lugar cómo, 

a partir de una teoría sobre la proporción per-

fecta, “el número áureo”, se va alcanzando gra-

dualmente una visión más libre de las fi guras, 

es decir, cómo se ha logrado ampliar, con ayuda 

del ojo, la clausura del intelecto. Que la geome-

tría se entienda como una “facultad metafísica 

del ojo”, esto es algo que podemos aprender de 

Platón...118.

La convicción de Sinisgalli es confi rmada 
por las convicciones de la Redacción: “Nues-
tros esfuerzos están limitados por los márge-
nes de una hoja en blanco. No hemos salido 
de estos límites, convencidos de que un signo, 
impreso sobre papel, o una mancha, requie-
ren el mismo rigor por nuestra parte, la misma 
cautela, que una estrofa, entendida como un 

esquema geométrico o por lo menos arquitec-
tónico, pero no lírico…”119.

Pienso que merecería la pena profundizar 
en el contexto cultural de esta revista, todavía 
infravalorada por los expertos en las vanguar-
dias europeas, demasiado inclinados al Este o 
al Norte, una revista que ha supuesto el único 
punto de unión para quienes, en Italia, no se re-
conocían en aquella idea de una cultura autár-
quica, en aquella base homologadora y chata, 
impuesta por el Min. Cul. Pop. (Ministerio de la 
Cultura Popular). Campo Grafi co desapareció 
en 1939. Quiso respirar el aire de la vanguardia 
europea, en la que ciertamente se inspiraba, 
pero con coordenadas propias, que la diferen-
cian claramente en el panorama tipo-gráfi co 
de los años treinta en Europa. Y es sintomático 
que una de las últimas publicaciones futuris-
tas de la década, Il poema del vestito di latte 
[El poema del vestido de leche], de 1937, de su 
incombustible fundador, F. T. Marinetti, fuera 
maquetado de forma impecable por Bruno 
Munari (que ya contaba a sus espaldas con 
una breve etapa futurista) según los nuevos 
estilos tipo-gráfi cos adoptados por Campo 
Grafi co [CAT. P330]. Un año después, Munari 
ilustra con una serie di fotomontajes “al estilo 
Paul Citroën”, Urbanistica, una publicación de 
la colección I Quaderni della Triennale di Mila-
no [Los Cuadernos de la Trienal de Milán], edi-
tada por Piero Bottoni. Pero, también en 1937, 
salió el número especial de Domus, editado 
por Giò Ponti, y titulado Italiani [Italianos], con 
increíbles fotomontajes a doble página en esti-
lo foto+gráfi co, de Luigi Veronesi [Fig. 96].

Fig. 96. Doble página de 

Luigi Veronesi para la 

revista Domus, número 

especial Italiani, editado 

por Giò Ponti, Milán 1937
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Antes de cerrar este paréntesis italiano, 
es absolutamente obligatorio citar el Studio 
Boggeri, un estudio de diseño-gráfi co publici-
tario fundado en 1933 en Milán, que desde sus 
inicios se caracteriza por su “visión internacio-
nal”, asumiendo como línea práctica una predi-
lección por el uso combinado de la fotografía, 
con un ojo en el trabajo de Moholy-Nagy y de 
la Bauhaus en general. En un par de años, Stu-
dio Boggeri tuvo como colaboradores fi jos a 
personalidades como Xanty Schawinsky, Imre 
Reiner, Kathe Bernhardt y varios miembros del 
grupo de Campo Grafi co, así como a Bruno Mu-
nari y Erberto Carboni y, desde 1938, también 
a Max Huber. En resumen, el Studio Boggeri 
llevó a cabo en el diseño-gráfi co, la misma fi lo-
sofía de renovación gráfi ca que Campo Grafi co 
aplicó en el ámbito tipográfi co120.

8. LA IMAGEN FOTOGRÁFICA 

SURREALISTA

Tras un largo y complejo capítulo sobre la apli-
cación de la fotografía a la tipografía, quiero 
referirme, en este nuevo apartado, a otra va-
riante de la imagen fotográfi ca, la de origen 
surrealista. Hay que hacer hincapié, como se 
ha hecho hasta ahora, en que también en este 
nuevo apartado el factor diferencial es la apli-
cación al ámbito tipográfi co y al diseño del li-
bro. Desde este punto de vista, los “auténticos” 
surrealistas no encajan del todo (al menos no 
siempre) en este capítulo, ya que a menudo se 
sirven de otros “materiales”, como de la recu-
peración de grabados del siglo XIX oportuna-
mente elaborados, o de creaciones gráfi cas 
realizadas para este fi n. Y bastará citar algunas 
publicaciones surrealistas como Les malheurs 
des immortels [Las desdichas de los inmor-
tales], de Paul Éluard y Max Ernst, de 1922; 
también La femme 100 têtes [La mujer 100 
cabezas], de 1929, e Une semaine de bonté 
[Una semana de bondad], de 1934, ambas de 
Ernst y caracterizadas por recuperar y reela-
borar las ilustraciones del siglo XIX que, para 
los surrealistas, podían representar su proceso 
de “soñar con los ojos abiertos” mejor que las 
fotografías, precisamente por no tener anclaje 
en una efectiva representación de lo real, y por 
tanto con mayores posibilidades imaginativas.

En lo que concierne al uso de la imagen 
fotográfi ca, y dejando a un lado sus experi-
mentos —que comienzan a principios de los 
años veinte, pero que no “se adentran” en el 
ámbito editorial—, una de las propuestas de 
Man Ray está fechada no antes de 1929; el ar-
tista incorpora cuatro fotos pornográfi cas en 
el libro de Louis Aragon y Benjamin Perét titu-
lado 1929. Después, en 1935, ilustra con once 

fotografías el libro Facile [Fácil], de Paul Éluard 
(aparece un año después de la boda de Éluard 
y Maria Benz, una ex actriz y modelo, también 
conocida como Nusch). Se trata, de hecho, de 
poemas de amor que dialogan con las fotos, a 
menudo evanescentes, “del cuerpo” de Benz 
realizadas por Man Ray. Una yuxtaposición 
que, en este caso, es más decorativa que su-
rrealista. También se puede mencionar la reu-
tilización de imágenes fotográfi cas históricas, 
con fotomontajes eróticos o irónicos, a la ma-
nera de Arcimboldo [Fig. 97], que Paul Éluard 
empleó en su Minotauro en 1933121. Y, después, 

la primera serie de las famosas “postales su-
rrealistas”, editada por André Breton en 1937 
[Fig. 98]. Lo mismo se puede decir para otras 
obras fotográfi cas con fi nes editoriales: desde 
Benjamin Péret o Camille Bryen, a las Sculp-
tures involontaires [Esculturas involuntarias] 
de Brassai122 [Fig. 99]. Pero se trata, en todos 
los casos, de “atribuir” un sentido o signifi -
cado adicional a imágenes que en sí mismas 
comunican “otra cosa”, es decir, del típico pro-
cedimiento surrealista de invertir el enfoque 
de la denominada “normalidad”. En base a 
esta fi losofía también actúa Salvador Dalí, por 

Fig. 97. Paul Éluard, 

Les plus belles cartes 

postales, publicado en la 

revista Minotaure, nº 3-4, 

París 1933

Fig. 98. Primera serie de 

las famosas “postales 

surrealistas”, editada por 

André Breton en 1937 

Fig. 99. Sculptures 

involontaires de Brassai, 

Minotaure, nº 3-4, París 

1933

FIG. 100. Le Phenoméne 

de l’extase, de Salvador 

Dalì, Minotaure, nº 3-4, 

París 1933
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ejemplo, al cambiar el sentido atributido a las 
fotos simplemente aislando una parte, que, 
inserta después en un nuevo contexto, asu-
me un signifi cado muy distinto, en numerosas 
ocasiones diametralmente opuesto. También 
aquí un ejemplo que merece la pena resaltar 
es Le Phenoméne de l’extase [El fenómeno 
del éxtasis], de 1933 [Fig. 100], un montaje de 
fotos que se mofa del éxtasis místico de los 
santos o beatos, yuxtaponiendo los primeros 
planos de los rostros de algunas imágenes sa-
gradas, con caras tomadas (se puede intuir…) 
de fotografías pornográfi cas de principios del 
siglo XX123.

Si, en cambio, queremos buscar auténti-
cos ejemplos del uso surrealista de la fotogra-
fía, con fotomontajes que redefi nen los límites 
de representación y signifi cado, entonces de-
bemos remontarnos a 1930, a Claude Cahun 
y las ilustraciones realizadas con montajes 
de fotografías y otros materiales ilustrativos 
para el libro Aveux non avenus [Confesiones 
no confesadas]. Siguen la misma fi losofía los 
fotomontajes para el libro de George Hugnet, 
La septième face du dé [La séptima cara del 
dado] [CAT. L286], de 1936, en los que la cons-
tante presencia del cuerpo femenino, mejor 
aún si está desnudo, contribuye a una función 
de provocación explícita. En el libro de Hugnet, 
además, estos fotomontajes dialogan con un 
texto “fuera de la caja” que respeta los “perfi -
les” fotográfi cos y está a su vez compuesto a 
partir de continuas variaciones del estilo y el 
cuerpo del carácter, que de este modo asume 
un valor “visual”.

Debemos aclarar que el surrealismo fran-
cés se situó al frente, no tanto de la fotografía 
como, sobre todo, del plano literario e icónico, 
es decir, con aportaciones de imágenes grá-
fi cas (y a veces también tipográfi cas), como 
hace por ejemplo Yves Tanguy con la cubierta 
y las ilustraciones del libro de Péret, Dormir, 
dormir dans les pierres [Dormir, dormir en las 
piedras] [CAT. L55], de 1927, o René Magritte 
en la tabla sinóptica Les mots et les images 
[Las palabras y las imágenes] publicada en la 
revista La Révolution Surréaliste, en diciembre 
de 1929. Por poner sólo dos ejemplos. 

Planteada esta obligada premisa, y miran-
do más allá de las fronteras de la patria del 
surrealismo, durante el transcurso de los años 
veinte, de nuevo en el área de la ex Checoslo-
vaquia, comienza a asentarse, y no de forma 
esporádica, otra tendencia surrealista (aun-
que no abiertamente declarada) que convive 
tranquilamente con la tendencia constructi-
vista, y también en este caso con característi-
cas específi cas. Me refi ero a las “últimas” con-
secuencias de aquellos collages denominados 

“poemas pictóricos” por Teige y compañia, 
que en cierto momento se convierten en pre-
rrequisito para el desarrollo de una opción 
“adicional” a la “tipofoto” o a la composición 
de página constructivista, que pasa a través 
del poetismo (1924) y se concreta en lo que 
se defi nió como artifi cialismo (1926), a cargo 
de Štyrský y Toyen (como se hacía llamar Ma-
rie Čermínová), un área a medio camino entre 
el constructivismo y el surrealismo, del que 
tuvieron conocimiento desde su aparición. 
Con el artifi cialismo querían evocar en sus 
obras artísticas, gráfi cas o literario-poéticas, 
la esencia de las impresiones recibidas, de su 
memoria y su reelaboración fantástica para 
dar cuerpo a una realidad “artifi ciosa” que 
pudiera tener vínculos con la realidad “real” y 

que llegara a inspirar, en los que aproximaran 
a estas obras, un complejo sistema de nuevos 
signifi cados y nuevos sentimientos, en sinto-
nía con su pulsión imaginativa.

Es indudable la similitud con la poética del 
surrealismo, cuya antesala en Checoslovaquia 
es el artifi cialismo. Todo esto se concretará, 
en el diseño gráfi co de los libros de la segun-
da mitad de los años veinte, con la difusión 
de una tendencia gráfi ca de base fotográfi ca, 
cada vez más “abierta y contaminada” de gra-
fi smos e inserciones fi gurativas, que convive, 
pero se diferencia completamente de la cons-
tructivista, lineal y esencial, de, por ejemplo, 
Vít Obrtel.

Los recortes de estos collages buscan y si-
guen trazos curvilíneos, volúmenes tri-dimen-

Fig. 101. Cubierta de 

Jindřich Štyrský y Toyen 

para el libro Falešný 

Mariáš de Vítězslav 

Nezval, Praga 1925

Fig. 102. Cubierta de 

Jindřich Štyrský y Toyen 

para el libro Strašidelný 

Dům de Jan Bartoš, Praga 

1926

Fig. 103. Cubierta de 

Josef Šima para el libro 

Pštros se zavřenýma očim 

de George Ribemont-

Dessaigne, Praga 1925

Fig. 104. Cubierta de 

J. Don para el libro 

Karneval de Vítězslav 

Nezval, Praga 1926

Fig. 105. Cubierta de 

Jindřich Štyrský para 

el libro Zlaté rouno de 

Théophile Gautier. 

Praga 1927

Fundación Juan March



201

sionales, partes anatómicas que se interrum-
pen bruscamente, pero que se completan con 
intervenciones gráfi cas que dialogan con la 
fotografía. Los montajes devienen cada vez 
más caóticos, y “descontextualizados” como, 
por ejemplo, a principios de la década, los de 
Paul Citroën, inspirados en la complejidad ur-
bana, o los de Hanna Hoch, o Ródchenko para 
el libro de Mayakovski Pro eto. Ya se ha dicho 
y se ha demostrado que estas obras resulta-
ban “perturbadoras”, es decir, inducían a una 
descontextualización de la realidad. Resulta 
completamente natural la afi rmación de Max 
Ernst: “quien dice collage, dice irracional”124. 
Aserto mucho más apropiado para un país 
que repetidamente había atravesado situa-
ciones duras, oprimido por totalitarismos de 
signo contrario, experiencias que, tanto a ni-
vel cultural como social, generan “apertura” a 
sugerencias literarias o poéticas que puedan 
aliviar la situación y favorecer, aunque sea úni-
camente a nivel intelectual, una posible “huída 
de la realidad”. En este sentido, como ha afi r-
mado acertadamente Alessandro Catalano, 
“quizás ni siquiera en Francia el surrealismo 
ha jugado un papel tan central en todo el siglo 
XX como en la literatura checa”125.

Representativas de este periodo son al-
gunas cubiertas de la pareja Štyrský y Toyen: 
Falešný Mariáš [El juego del falso matrimo-
nio] [Fig. 101] de Vítězslav Nezval, de 1925, y 
Strašidelný Dům [La casa embrujada] [Fig. 
102] de Jan Bartoš, de 1926. Posteriormen-
te, Pštros se zavřenýma očim [El austriaco 
con los ojos cerrados] [Fig. 103] de George 
Ribemont-Dessaigne, de 1925 (con cubierta 
de Josef Šima); Karneval [Carnaval] [Fig. 104] 
de Nezval, de 1926 (con cubierta de J. Don); 
Jen země [Nada más que la tierra] [CAT. L314] 
de Paul Morand, de 1927, (con cubierta de 
Cyril Bouda); Zlaté rouno [El vellocino de oro] 
[Fig. 105] de Theophile Gautier, de 1927 (con 
cubierta de Štyrský) y Jazz de E. F. Burian, 
de 1928 (con cubierta de Karel Šourek) [CAT. 
L315], por citar algunos ejemplos.

A fi nales de la década, cuando las energías 
de Devětsil comenzaban a fl aquear, el artifi cia-
lismo de Štyrský y Toyen desemboca de for-
ma casi natural en una actitud más próxima 
al surrealismo ortodoxo, que en cierto modo 
(come confi rman los trabajos que acabo de 
mencionar) ya se “practicaba”. Por otra par-
te, aún hoy, defi nir el surrealismo en términos 
precisos es una acción cuanto menos arries-
gada.

Con la nueva década se estrecharon las 
conexiones con el surrealismo francés. En 
1932 los surrealistas checos y franceses ex-
pusieron juntos en una gran muestra en Praga 

en la que participaron, entre otros, Štyrský, 
Toyen, Muzika, Hoff meister, Filla, Sima, Mako-
vsky, Stefan y Wachsman, por una parte, y 
Dalí, Ernst, Masson, Tanguy, Arp, Miró y Giaco-
metti, por la otra. Poco más tarde, en 1934, se 
forma el Grupo de los Surrealistas checos con 
la incorporación tardía de Karel Teige, que al 
poco tiempo se convierte en portavoz ofi cial 
y uno de sus más coherentes y duraderos in-
térpretes. 

El estilo surrealista prevalecerá en el dise-
ño gráfi co checo durante muchos años, con 
notables excepciones de gran calidad, como 
es el caso de Ladislav Sutnar, quien, entre 
1931 y 1934, realiza un conjunto de porta-
das de revistas, como Žijeme [Vivimos] [CAT. 
L406: 1, 2, 8], O Bydlení [A propósito de vivir] 
[Fig. 106], o cubiertas de libros, entre los que 
destaca la colección de las obras de George 
Bernard Shaw. Composiciones, por lo gene-
ral, realizadas con la técnica mixta del collage 
fotográfi co con intervenciones gráfi cas, en las 
que una cierta rigurosidad y limpieza formal 
totalmente racionalista se entrelaza con las 

blandas sugerencias surrealistas. Žijeme y las 
novelas de Shaw son dos amplias series de 
trabajos que pueden ser comparados, por su 
coherencia estilística, con los llevados a cabo 
por Zwart para la colección Filmkunst. Sutnar 
se muestra como un diseñador-gráfi co de ca-
lado internacional. Žijeme, especialmente en 
el primer año, 1931, presentó portadas realiza-
das con técnica mixta de gráfi ca y fotográfi -
ca, maquetada con elementos diagonales de 
fuerte impacto dinámico y visual, próximo al 
“estilo Bauhaus”; al año siguiente la diferen-
cia de estilo resultó notable, ya que Sutnar 
pasó de pronto a usar únicamente imágenes 
fotográfi cas a toda página, viradas a todo 
color. En línea con el estilo del primer año de 
Žijeme está la serie de obras de George Ber-
nard Shaw, que poco a poco va pasando a un 
uso más surrealista y esencial del fotomon-
taje. Del mismo modo, en algún lugar entre la 
esencialidad formal y lo “surreal”, un ojo nos 
observa desde la portada de Písmo a fotogra-
fi e v reklamě [Escritura y fotografía en la publi-
cidad] [CAT. L322] de Zdeněk Rossmann, en 
1936.

Un último apunte sobre fotografía y foto-
montaje nos lleva al país que acoge esta 
muestra: España. La coyuntura política que, 
a mediados de los años treinta, dominaba el 
país, se expresa, también aquí, principalmen-
te mediante un uso más o menos instrumen-
tal de la fotografía, sola o en fotomontajes. A 
menudo la fuerza evocadora de las imágenes 
logra fi jarse en la mente con más fuerza que 
las palabras. Y también es la visión “artifi cial” 
y surrealista la que mejor se presta a la sátira 
política. Ya he citado la revista Estudios, donde 
encuentran un lugar los fotomontajes de José 
Renau, que nos regala una larga serie titulada 
Los diez mandamientos [CAT. L338, L339], en 
la que, con una sugerente técnica de colora-
ción bitonal, y en los últimos con más colo-
res, pone en el punto de mira los principales 
problemas políticos y sociales de la sociedad 
española en esos años. Las imágenes usadas 
para realizar estos fotomontajes son a menu-
do de una crudeza extrema (niños ahorcados 
en el Cuarto mandamiento, por ejemplo) pero 
son precisamente la denuncia de las injusti-
cias que, poco después, llevarán a la “guerra 
civil” española.

Otros trabajos dignos de mención son, por 
ejemplo, las “fototransparencias” que carac-
terizan la portada de Arte moderno, de 1934, 
del pintor, decorador y coleccionista Alfonso 
Olivares. Después, la cubierta del libro de Joan 
Alavedra El fet del dia [El acontecimiento del 
día] [CAT. L335], publicado en Barcelona en 
1935, con un fotomontaje “envolvente” (cu-

Fig. 106. Cubierta de 

Ladislav Sutnar para la 

revista O Bydlení, Praga 

1932

Fundación Juan March



202

bierta anterior, posterior y tapas) de Gabriel 
Casas, o el último libro de José Renau antes 
de huir a México, Función social del cartel pu-
blicitario, publicado en 1937 en Valencia [CAT. 
L324], que presenta conexiones teóricas con 
el ya citado trabajo de Rossman.

Por último, recordaré un pequeño libro, 
no vanguardista, sino expresamente político, 
pues, en aquel momento y para el público de 
la época, fue un libro “socialmente útil”. Me 
refi ero a la Cartilla Escolar Antifascista, un 
abecedario publicado por el Ministerio de Ins-
trucción Pública y Bellas Artes de Valencia en 
1937 [CAT. L342], con fotografías de José Val 
del Omar y José Calandín, elaboradas y ma-
quetadas por Mauricio Amster. Con eslóganes 
heroicos (“¡Una España próspera y feliz!... 
Luchemos por nuestra Cultura…”), en este 
abecedario se celebra la larga resistencia de 
Madrid a los bombardeos y asaltos armados 
(“¡Viva Madrid Heroico!”) y se pronuncia, sila-
beando, un presagio profético: “RE-PU-BLI-CA 
DE-MO-CRA-TI-CA”. Como para decir que el 
arte, que es la verdadera expresión de un pue-
blo y de su espíritu, es meta-histórico, va más 
allá de las contingencias, más allá del tiempo, 
si bien puede percibir y respirar sus síntomas. 
El presagio del abecedario ha tardado varias 
décadas en realizarse y, hoy, aquel impreso es 
un dramático pero precioso “documento de 
su tiempo”, como los libros fotografi ados por 
Hannes Meyer en su repertorio bibliográfi co.

9. NEW LAYOUT. LA “CULMINACIÓN”DE 

ESTILOS EN LA “COMPOSICIÓN DE 

PÁGINA” 

Esta última sección iconográfi ca es una es-
pecie de “summa” de todo lo que se ha dicho 
hasta ahora, una visión panorámica del uso 
de los estilos analizados en las secciones 
precedentes, ahora en un enfoque amplio de 
la “composición de página”, sin entrar en de-
talles de estilo. Quiero decir que, para ilustrar 
la idea de la nueva composición, sirven como 
ejemplo tanto libros maquetados con especial 
atención a la “palabra” —es el caso de Lidan-

tyú Faram [Ledantu, el faro] de Ilyazde [Ilyá 
Zdanevich], 1923 [CAT. L+P32]—como los que 
hacen especial hincapié en el aspecto “visual” 
—Pro dva Kvadrata o Dliá gólosa, ambos com-
puestos por El Lissitzky—. En defi nitiva nos 
interesa no lo particular, sino aquel conjunto 
que fue defi nido como “Nueva tipografía”.

La esencia de la nueva tipografía es la claridad. 

[…] La nueva tipografía se distingue de la ante-

rior en que su objetivo primordial es desarrollar 

la forma exterior a partir de las funciones del 

texto. Hay que dar una expresión clara y directa 

al contenido de lo impreso. Igual que ocurre en 

las creaciones de la tecnología y de la naturale-

za, su “forma” debe confi gurarse a partir de sus 

funciones126.

Es bastante sorprendente que buena par-
te de estos conceptos —aquí formulados por 
Jan Tschichold en 1925 al editar su número 
especial de Typographische Mitteilungen, ti-
tulado Elementare Typographie [Tipografía 
elemental] [CAT. L6]— ya se hubieran puesto 
en práctica desde hacía años, aunque nunca 
nadie los hubiera codifi cado, es decir, identifi -
cado como elementos específi cos de una ten-
dencia estilística en desarrollo. Pero así fue. En 
aquel fascículo, Tschichold daba a conocer al 

entorno de los”profesionales” de la edición los 
experimentos tipográfi cos de El Lissitzky y las 
nuevas ideas compositivas infl uenciadas por 
las experiencias del arte contemporáneo.

Tras la “revolución tipográfi ca” futurista 
(1913), después de la Primera Guerra Mun-
dial (1914-1918) y de la Revolución de Octubre 
(1917), nada volvió a ser como antes. Incluso 
la tipografía, que primero se convirtió en “re-
volucionaria”, es decir, en algo al servicio de 
la “subversión”, repudiando cualquier tipo de 
decorativismo; más tarde pasó a ser también 
expresión de la era mecánica: esencial y lineal 
en los “caracteres” y asimétrica en la maque-
tación. Asimétrica porque era lo contrario de 
la simetría, es decir, del orden que caracteri-
zaba al decorativismo. Asimétrica porque así 
pasaba a ser “dinámica” en lugar de estática 
como la que se venía practicando desde Gu-
tenberg. Asimétrica porque era sinónimo de 
aquel impulso utópico que caracterizaba a las 
vanguardias, y que no podía ser contenido en 
la regla (simétrica).

Tschichold fue el primero que sintetizó es-
tas tendencias bajo una “forma teórica”, en un 
sistema operativo que defi nió como Die Neue 
Typographie [La nueva tipografía] [CAT. L13] y 
que ligó al del arte de vanguardia de su tiem-
po. De hecho, como hemos visto más arriba, 
a partir de la primera década del siglo, los 
artistas de vanguardia, desde los cubistas a 
los futuristas o dadaístas, habían introducido 
el empleo de caracteres tipográfi cos (letras 
sueltas o palabras enteras) en sus pinturas: 
Pablo Picasso, Ardengo Soffi  ci e Iván Puni, por 
citar sólo tres ejemplos. Tschichold, que había 
frecuentado la Bauhaus, lo sabía, y por eso es-
cribió: “Las leyes de este nuevo tipo de diseño 
tipográfi co no son más que la aplicación prác-
tica de las leyes del diseño descubiertas por 
los nuevos pintores”127. 

Tschichold no era un caso aislado. Ni si-
quiera el primero. Según Korneli Zelinski e Ilyá 
Selvinski, dos activos miembros del Grupo de 
los Constructivistas, un “resultado tipográfi -
co” acorde a los tiempos no podía sino hacer 
referencia a las novedades tecnológicas: “El 
carácter de nuestra tecnología industrial con-
temporánea —escribían en 1924— infl uye en 
el modo de presentación de la ideología y su-
bordina a ella los procesos culturales, consi-
derados meras demandas ofi ciales o internas. 
Expresión de esto es la intensa atención a los 
problemas tecnológicos y organizativos de la 
sociedad del constructivismo”128.

Es obvio que estamos hablando de un es-
tado de cosas de mediados de los años veinte 
y que, por tanto, es expresión de aquella vorá-
gine cultural, en la que el constructivismo era 

Fig. 107. Páginas del 

libro Depero futurista 

1913-1927, Milán: Dínamo-

Azari, 1927. En un caso, 

el texto de Marinetti 
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su nombre. En el otro, el 
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considerado el “núcleo duro” más apropiado 
para gestionar la “composición de página”, ya 
que compartía las mismas coordenadas ope-
rativas (esencialidad, linealismo, asimetría, 
etc.). De todos modos, es interesante saber 
que, un año más tarde, el artista, diseñador 
gráfi co, fotógrafo y profesor de la Bauhaus, 
László Moholy-Nagy formulaba la problemá-
tica de la tipografía, ya no desde fuera, sino 
desde su interior: 

Necesitamos una escritura estandarizada, sin 

minúsculas ni mayúsculas; letras estándar no 

sólo en el cuerpo, sino también en la forma […] 

Hoy intentamos confi gurar el “estilo” de nuestro 

trabajo no a partir de principios prestados sino a 

partir del más objetivo material tipográfi co. Hay 

una serie de formas y un conjunto de modali-

dades que contribuyen a la excatitud, claridad 

y precisión de la imagen visual: puntos, líneas, 

formas geométricas y todo el ámbito de técni-

cas cincográfi cas.

Un componente esencial del sistema tipográfi -

co es la armoniosa articulación de la superfi cie, 

que permite no sólo una composición simétrica 

y equilibrada, sino también otras posibilidades 

de equilibrio. Frente al equilibrio estático-con-

céntrico, vigente durante siglos, hoy se busca 

un equilibrio dinámico-excéntrico129.

Se trata de un pensamiento de una clari-
dad excepcional, con el que podríamos inclu-
so cerrar este capítulo, porque lo explica todo, 
es decir, el “antes y el después de la tipografía 
durante la primera mitad del siglo XX. Pero, 
como hemos dicho, tanto en el caso de las 
experiencias artísticas propiamente dichas 
como en el de la nueva tipografía hay una po-
lifonía de posicionamientos y es interesante 
explorar alguno de ellos. 

Ya antes de la llegada del constructivismo, 
como hemos visto, había otras posturas que, 
a su vez, y con sus distintas modalidades, ha-
bían aportado “objetivos” innovadores al ám-
bito del libro. Los primeros, los futuristas, es-
pecialmente por su acción continuada y cons-
tante de producción de libros y documentos 
teóricos. No obstante, su atención no se cen-
traba en los aspectos tipográfi cos de la “com-
posición de página”, en el sentido de que no se 
proponían teorizar y elaborar reglas precisas. 
La “composición de página” futurista era más 
bien la resultante del trabajo poético y literario 
de las “palabras en libertad”, siempre en mo-
vimiento en la página. Desde luego, su norma 
no era el orden ni la claridad formal. Todo lo 
contrario. Por ejemplo, las grandes páginas 
plegables de libros como Archi voltaici (Volt, 
1916), o Les mots en liberté futuristes (Mari-

netti, 1919), la única regla es el “desorden”, re-
sultado de una especie de “explosión” tipográ-
fi ca tan intensa que requería el espacio de una 
página incluso más extensa. También se con-
centran en la “palabra” los “silueteados” que 
Depero impone a sus textos en varias partes 
de su “libro atornillado”. O el texto de Marinetti 
sobre Depero, que adopta la forma del nom-
bre del artista [Fig. 107]. U otros textos “enca-
jados” en formas geométricas o alfabéticas, 
come aquel sobre la arquitectura tipográfi ca 
encerrado en una gran “A” [Fig. 107]. En defi ni-
tiva, se trata de textos que “asumen” la forma 
de los contenidos que vehiculan. De Depero es 
también interesante la composición de página 
del Numero Unico Futurista Campari 1931 [Fig. 
108], donde plasma una serie de invenciones 
poético-tipográfi co sumamente interesantes 
para la promoción de los productos de la fa-
mosa empresa milanesa: el Bitter y el Cordial 
Campari. De hecho, este es, a todos los efec-
tos, el primer “libro publicitario” de artista.

También presentan una maquetación cen-
trada en la “palabra” una serie de libros rusos 
editados en Georgia, en Tifl is (hoy Tbilisi), bajo 
la supervisión de los hermanos Zdanevich, Ilyá 
y Kyrill con el sello editorial “41°”. El primero, 
que fi rmaba como “IlyaZd”, es conocido en Oc-
cidente principalmente por el ya citado Ledan-
tu, el faro (París, 1923), una obra maestra de 
la composición tipográfi ca, con los bloques de 
texto en horizontal y vertical, con repentinos 
cambios en el cuerpo y en el estilo del carác-
ter tipográfi co. Un libro aparentemente ten-
dencia contracorriente del constructivismo, 
si bien muy cercano a Tragedia de Mayakovski 
(1914), del que adopta la práctica futurista de 
composición de página en cierto modo “des-
ordenada” a causa de la alternancia de los 
distintos tipos y cuerpos de los caracteres. 
He dicho “aparentemente”, pues en realidad 
la estructura compositiva, la urdimbre sobre 
la que se maquetan los textos experimenta la 
infl uencia, y no podía ser de otra manera, de 
los linealismos y de la ortogonalidad (aunque 
no de las asimetrías) constructivistas. Algo 
semejante ocurre con otros libros del mismo 
tenor (aunque quizá no de igual fuerza com-
positiva) del grupo de Tifl is: de Ígor Teréntiev 
son El hecho (1919), Tratado sobre la obsce-
nidad total (1919-20) y 17 yerundóvyj orúdiy 
[17 utensilios absurdos], de 1919, maquetado 
por Kyrill Zdanevich, en los que la “palabra” 
impresa con una amplia variedad de tamaños 
y caracteres se convierte en el factor condi-
cionante de la composición de la página. Sin 
duda la obra maestra de este grupo georgiano 
es un trabajo colectivo publicado en 1919 en 
honor a Sofi a Melnikova, la estrella del teatro 

de Tifl is: Sofi i Gueórguiyevne Mélnikovoi. Fan-
tastícheski kabachók [A Sofía Melnikova. La 
taberna fantástica] [CAT. L360]130, en cuya 
portada Kyrill Zdanevich dibuja la corona de la 
bailarina, y también con una increíble compo-
sición al estilo de la “tipografía en libertad” de 
su hermano Ilyá. Palabras y letras viajan sobre 
la página, impresas o pre-impresas y posterio-
mente pegadas a modo de collage, también 
con superposiciones cromáticas y sobre hojas 
repetidamente plegadas. Un libro que va “más 
allá” de las reglas, ¡en el que cada página tiene 
una composición diferente! 

Merecen particular mención los avatares 
de la revista Merz, que consta de 24 números 
(de los cuales 3 no se publicaron), publicados 
entre 1923 y 1932, creada y dirigida en Han-
nover por Kurt Schwitters. Aunque la evolu-
ción del dadaísmo durante los años veinte se 
orientara en gran parte de los distintos ám-
bitos geográfi cos (Nueva York, París) hacia el 
surrealismo, en Alemania, por el contrario, el 
dadaísmo se fue contaminando poco a poco 
de los principios constructivistas. En este con-
texto, Merz asumirá el papel de potente cata-
lizador en la defi nición de un área constructi-
vista internacional, al margen de las vertientes 
rusa y holandesa (De Stijl), una operación en 
la que jugó un papel fundamental Kurt Schwit-
ters, dadaísta “in pectore” pero, en esa época 
(1923), ya “dada-constructivista”.

En realidad, la ruptura con el dadaísmo 
se había producido unos años antes, cuando, 
en el duro periodo posbélico de hambre, des-
ocupación y huelgas, en un arranque de “opti-
mismo utópico”, se aparcaron temporalmente 
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los “viejos” enfrentamientos con los expresio-
nistas. De hecho, aquello que en otros países 
de Europa fue el Rappel à l’Ordre [Llamada al 
orden] en Alemania tuvo su equivalente en el 
constructivismo, y cuando Schwitters fundó 
Merz, el dadaísmo en Alemania había conclui-
do su recorrido. Basta pensar en la ya mencio-
nada aventura de Merzbau —la construcción 
que Schwitters realizó en enero de 1923 en el 
salón de su casa de Hannover, y que en poco 
tiempo “engulló” el resto de la casa desde el 
interior, en un alarde “constructivista”—, ins-
pirada en los experimentos arquitectónicos 
que el artista había contemplado en su viaje a 
Holanda en 1922. No es casual que el primer 
número de Merz estuviera dedicado al dadaís-
mo holandés, que por aquel entonces ya no 
tenía nada de dadaísta. No obstante, al menos 
en los primeros números, Merz fue una publi-
cación dadaísta. Aunque ya en el número 4, a 
excepción de las contribuciones de los dadaís-
tas franceses (con Tzara a la cabeza), la pre-
sencia constructivista comienza a ser eviden-
te, incluso dominante: con la arquitectura de 
Rietveld, Oud y van Doesburg, y también con 
las aportaciones de Moholy-Nagy y de El Lis-
sitzky. Después, en el n° 6, además del texto de 
Mondrian, Le Neoplasticisme, encontramos la 
reproducción del monumento de Tatlin a la Ter-
cera Internacional. En ese momento se puede 
decir que “la suerte ya estaba echada”. En re-
sumen, en poco tiempo Merz pasó de dadaísta 
a fi lo-De Stijl y, por último, a inclinarse hacia el 
constructivismo. Que el estilo constructivista 
terminara por ser su característica principal 
resulta más que evidente en los números 8-9 
(Nasci —‘nacer, desarrollarse por impulso pro-
pio’; en ese nacer que es expresión de la propia 
naturaleza encuentra analogías  constructivas 
entre formas naturales y formas geométri-
cas), de 1924, que remite al elementalismo 
holandés y en el que Schwitters y El Lissitkzy 
proclaman una especie de “visión construc-
tivista” de la naturaleza, y en el ya citado nú-
mero 14-15, de 1925, con la fábula “construc-
tivista” Die Scheuche de Schwitters, Steinitz y 
van Doesburg, con “ilustraciones tipográfi cas” 
y claramente inspirado en Dliá gólosa (1923). 
El número 18-19, de 1925, titulado Neue Archi-
tektur I [Nueva arquitectura I] está dedicado 
al trabajo del arquitecto (y docente de la Bau-
haus) Ludwig Hilberseimer, que muestra en su 
portada la “estructura” en construcción de un 
rascacielos racionalista. Se pueden destacar 
más ejemplos de esta revista de tan alto con-
tenido cultural, por ejemplo el n° 11, de 1924, 
dedicado al Typoreklame [Tipoanuncio] [CAT. 
L379], con una impecable composición de pá-
gina “estilo Lissitzky”, en el que Schwitters, que 

seguía siendo el editor, participa en el debate 
sobre la renovación tipográfi ca con un texto 
que examina en detalle las Thesen über Typo-
graphie [Tesis sobre tipografía]. En resumen, 
una revista que hace gala de una riqueza prác-
tica y teórica que es el resultado de las progre-
sivas transformaciones del gradual “reposicio-
namiento” entre “ismo” e “ismo”, aunque con 
atisbos de una residual “impureza” dadaísta, lo 
que constituirá el “punto fuerte” de la revista. 
Un posicionamiento que sustancialmente se 
refl eja en maquetados siempre distintos que, 
en cada nueva entrega, subvierten lo que pa-
recía consolidado en el número anterior. Una 
auténtica “plataforma” para el intercambio 
estilístico. Una verdadera revolución del viejo 
concepto de “revista de tendencia estilística” 
monolítica.

Volviendo a la fértil área checoslovaca, 
Karel Teige es el artífi ce principal de la reno-

vación tipográfi ca y de la composición, de las 
que se ocupa en un texto de 1927, en el que 
afronta una serie de puntos de la “Tipografía 
moderna”:

1. Liberación de tradiciones y prejuicios: supe-

ración de lo arcaico, del enfoque académico y 

exclusión del decorativismo… 

4. El equilibrio armónico entre el área propia-

mente tipográfi ca y la composición básica se-

gún la objetividad de las leyes ópticas: composi-

ción bien defi nida y maquetación geométrica…

Yo considero la cubierta como la publicidad 

del libro… para lograr este efecto al diseñar un 

cartel suelo usar colores primarios y formas 

geométricas. Desde mi punto de vista, las for-

mas ortogonales equilibran mejor un área orto-

gonal: cuadrados y rectángulos. A su vez, el cír-

culo se presenta como la forma más placentera 

para el ojo humano… El área de la página debe 

estar compuesta según la caja de caracteres 

tipográfi cos, y esta composición puede ser en-

salzada por líneas “expresivas”, fl echas, formas 

geométricas primarias o por apropiados con-

trastes de colores131.

Cuando Teige escribe esto (para una re-
vista de tipografía) lleva trabajando al menos 
cinco años en este sector, con resultados ex-
cepcionales en lo que a maquetación de libros 
se refi ere. Su escrito se basa por tanto más 
en una experiencia previa que en la teoría. Y 
viene a confi rmar lo expuesto anteriormente 
(de hecho, es el único que lo plantea), es de-
cir, la importancia de la portada del libro, que 
debe considerarse como un cartel, como un 
elemento que “reclama” la atención. Y tam-
bién interesante es su observación de que la 
página debe ser contemplada desde un enfo-
que principalmente “visual”, equilibrando sus 
diversos elementos según las leyes ópticas. 
Aquí no estamos hablando de leyes tipográfi -
cas sino de Gestalt en sentido propio.

Esto nos lleva inmediatamente a otra 
aportación de la revista Der Sturm, que un 
año después de la publicación de Teige dedica 
un número monográfi co a la tipografía, clara-
mente inspirado en el número especial (1925) 
de Typographische Mitteilungen, editado por 
Jan Tschichold, a quien de hecho se citado en 
varias ocasiones.

Otro texto interesante es el de Kurt Schwit-
ters, Gestaltende Typographie [Tipografía 
creativa], donde afi rma: “Sólo la publicidad 
creativa puede lograr un efecto persistente 
[…] Por medio del diseño tipográfi co, la pu-
blicidad creativa dirige la mirada del pasante 
apresurado a leer sólo aquello que pretende 
destacar […] Para el diseño de una composi-

Fig. 109. Cubierta de Kurt 
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ción no existen reglas, lo único indispensable 
es sensibilidad”132. Schwitters reitera aquí lo 
que siempre había llevado a cabo, es decir, 
una tipografía “libre” sin restricciones ni re-
glas, que emplea todos los medios disponibles 
para “captar la mirada”. Basta un repaso veloz 
a algunas de sus creaciones tipográfi cas para 
apreciar los múltiples caminos que recorrió 
desde sus inicios —con las cubiertas de Die 
Kathedrale [La catedral] [CAT. L368], y Die 
Blume Anna. Die neue Anna Blume. Eine Gedi-
chtssammlung… [La fl or Anna. La nueva Anna 
Blume. Una colección de poesías…], ambas de 
1919 [CAT. L272, Fig. 109], con caracteres de lo 
más variado diseñados en la página— pasan-
do por Memoiren Anna Blumes in Bleie [Me-
morias de Anna Blume en Bleie], de 1922, para 
cuya cubierta realiza un montaje con elemen-
tos gráfi cos y tipográfi cos, hasta, fi nalmente, 
los números de Merz que acabo de mencionar. 
Con sus “no reglas”, Schwitters contribuyó 
enormemente a desbaratar la idea clásica de 
una composición ordenada de la página. 

Por otro lado, tenemos el auténtico frente 
dadaísta, desde la revista Cabaret Voltaire, de 
1917, a las ediciones de Der Dada (1918-1920), 
maquetadas por Raoul Hausmann o John 
Heartfi eld, pasando por Le Coeur à barbe. 
Journal transparent [El corazón con barba. 
Diario transparente] [CAT. L371], de 1922, edi-
tado por Tristan Tzara con un diseño gráfi co 
decimonónico compuesto de montajes con 
elementos fi gurativos inspirados en la publici-
dad y elementos tipográfi cos “old style”.

Aproximándonos a la conclusión, hay que 
mencionar otra revista que convirtió “la com-
posición de la página” en uno de los puntos de 
fuerza visual, precisamente porque siempre 
era distinto, incluso en el formato. Me refi ero 
a la revista polaca Blok [CAT. L404: 3-4, 6-7], 
publicada en Varsovia entre marzo de 1924 y 
marzo de 1926, 11 números en ocho fascícu-
los, 3 de ellos dobles. Fundada por Mieczyslaw 
Szczuka y Teresa Žarnowerówna, a los que 
después se les unió Wladislaw Strzemiński, 
Blok era el medio de expresión del “Grupo 
de artistas plásticos” —o Bloc des cubistes 
suprematistes et constructivistes” como se 
autodefi nieron, en francés— que desde el 
primer momento se presentó como un gru-
po “internacionalista”, es decir, abierto a las 
aportaciones de las distintas vanguardias eu-
ropeas de, por ejemplo, Marinetti, van Does-
burg, Leger, Schwitters, Walden, etc., aunque 
con una particular predilección por el área 
soviética. Lo confi rma la traducción al francés 
(Des nouveaux systèmes en art) del texto de 
Kasimir Malévich O Nóvyj Sistémaj v Iskusstve 
(publicada en varios números: 2, 3-4 y 8-9) y 

de otros textos de El Lissitzky. A Szczuka y a 
Strzemiński se debe el mérito de la fantástica 
composición tipográfi co-constructivista, nun-
ca igual a sí misma y reinventada número tras 
número. Sin embargo, son exponentes de dos 
corrientes de pensamiento muy distintas:la 
de Strzemiński deriva del suprematismo, es 
decir, tiende a dar prioridad, en la obra de arte, 
a principios constructivistas y racionalistas; 
la de Szczuka, por el contrario, se basa en la 
concepción utilitarista de Tatlin, es decir, es 
expresión del productivismo soviético, que 
postula que el objetivo revolucionario y social 
debe expresarse a través de la arquitectu-
ra, el fotomontaje y la tipografía. Tendencias 
contiguas pero diametralmente opuestas, 
que inevitablemente conducirán a la escisión 
y al cierre de la revista. Strzemiński y la ma-
yor parte de Blok coincidirán después en la 
breve experiencia de la revista Praesens (con 
sólo dos números), mientras, en cambio, Sz-

czuka y Žarnowerówna fundarán una revista 
marxista, próxima a la tendencia de Novyi Lef, 
titulada Dżwignia [La Palanca], desde donde 
desarrollarán sus propuestas productivistas.

En lo referente al diseño y a la composición 
de la página, quedarían numerosos ejemplos 
por citar, todos ellos documentados en la sec-
ción iconográfi ca fi nal. No obstante, teniendo 
en cuenta su peculiaridad, quisiera recordar 
algunos de ellos: Expériences [Experiencias] 
(1932) [CAT. L385], de Camille Bryen, cuyo 
título, realizado con caracteres “dibujados”, 
se coloca verticalmente a caballo “entre” la 
portada y la contraportada, de modo que para 
leerlo hay que abrir el libro completamente; 
Westwego, la colección de poesías de Phi-
lippe Soupault (1922) [CAT. L386], en cuyo 
frontispicio aparece el título en el centro y el 
resto de la información editorial (nombre del 
autor, editor, lugar, etc.) se presenta en carac-
teres minúsculos en los cuatro lados del folio. 
Además, en la portada contigua aparece la 
imagen “tipográfi ca” de la mano (derecha) del 
autor. Tipográfi ca en cuanto a que es usada 
como si se tratara de un “carácter tipográfi co”, 
cubriéndola de tinta para después imprimirla 
sobre papel. Una curiosidad: algo más tar-
de, en 1928, para ilustrar el libro de Vítězslav 
Nezval, Hra Vkostky [El juego de dados] [Fig. 
110], Jindřich Štyrský colocará en la cubierta 
otra “mano tipográfi ca” (la izquierda, en esta 
ocasión) impresa en tinta roja a toda pagina.

En lo que concierne al área latina, quisiera 
señalar la experiencia de la revista D’ací d’allà 
[De aquí de allá], fundada en 1918 en Barce-
lona por Antoni López Llausàs, que se publi-
có hasta 1936. En sus últimos cuatros años, 
dirigida por Carles Soldevilla, se convirtió en 
un importante ejemplo de unidad entre con-
tenido y diseño tipográfi co; su “culminación” 
fue el n° 179, de diciembre 1934 [CAT. L398], 
que aquí se exhibe. Se trata de un número es-
pecial, dedicado al arte del siglo XX, que por 
aquel entonces representó la más completa 
panorámica del arte contemporáneo europeo 
publicado en España. La portada, diseñada ex 
profeso por Joan Miró, y el diseño de su inte-
rior, absolutamente racionalista, lo convierten 
en uno de los ejemplos más importantes de la 
nueva tipografía en España.

Por último, quisiera citar también el plan-
teamiento de otro diseñador-artista gráfi co, el 
holandés Piet Zwart, quien, al igual que hiciera 
Teige, participó en el debate sobre el diseño 
tipográfi co “bien provisto”, con el bagaje de 
su notable experiencia en el sector. Un primer 
apunte (de interés para nuestro estudio sobre 
la composición de la página) lo tenemos en el 
texto redactado junto a Paul Schuitema y Ge-

Fig. 110. Cubierta de 

Jindřich Štyrský para 

el libro Hra Vkostky de 

Vítězslav Nezval, Praga 

1928
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rard Kiljan en 1933, donde se afi rma que “El 
elemento tipográfi co añade, junto con la pa-
labra, lo que parece necesario para completar 
la imagen, no de un modo independiente sino 
en contacto inmediato y funcional. Por tanto, 
no se trata una imagen con un texto, sino de 
dos elementos unidos de forma orgánica”133. 
Se trata de un pasaje extremadamente lúcido, 
que explica más el trabajo de Zwart (sus obras 
realizadas con textos semi-trasparentes so-
bre las imágenes, para alcanzar mejor esta 
unidad) que lo que debería ser una buena 
composición tipográfi ca, es decir, la unión de 
los componentes gráfi cos y tipográfi cos. Des-
tacaré un último texto (creo que inédito) de 
Zwart, de 1937, sobre la “Tipografía contempo-
ránea”, relevante porque afronta las cuestio-
nes con método, dividido por temas, aunque 
desde un enfoque profundamente crítico. El 
texto está redactado telegráfi camente, sepa-
rando los conceptos de forma seca y concisa, 
mediante una puntuación recurrente:

El aspecto

Hoy la fotografía, la publicidad y los sistemas de 

impresión han originado cambios tan importan-

tes que han modifi cado el aspecto de la tipogr-

fía del libro.

Sin embargo, demasiado pocos cambios: por-

que los medios de impresión están superados 

y son insufi cientes: el estilo tipográfi co es tra-

dicional y fl ojo: los tipógrafos son trabajadores 

pasivos: factores que retrasan: obstáculos: el 

producto viene dictado por el modelo capitalis-

ta: todo esto reprime la iniciativa del compositor 

tipográfi co: el todo es esquematizaso.

El material

La producción estandarizada de los materiales 

de impresión: las fundiciones de caracteres in-

tentan estimular las ventas con una abundante 

oferta de nuevos tipos de caracteres: por eso 

hay tipos “a la moda”:

Gotika, Signal, Mont…

Zwart se extiende luego sobre la “Tipogra-
fía funcional” entrando en detalles técnicos, 
sin interés para nosotros. Después de este lar-
go párrafo, continúa: 

El miedo a la osadía de William Morris y del Ju-

gendstil no han conllevado cambios, sólo han di-

fundido los caracteres no tipográfi cos. Marinetti 

(1911) y el dadaísmo (1919) traen una revolución 

pero no una solución clara. En cambio De Stijl 

(1916) sí. Pero será sólo hacia 1922 cuando la 

tipografía funcional manifi este su carácter in-

ternacional.

Características: las cubiertas se convierten en 

expresión de las tensiones dinámicas del conte-

nido de los libros.

Más tarde la tensión se convierte en la fuerza 

consciente de la Vanguardia, pero quienes im-

primen sólo para ganar dinero elaboran produc-

tos anémicos y el consumidor se desinteresa.

La tensión: de una parte la regla de una lineali-

dad del texto, que debe ser claro y legible: de la 

otra el ritmo asimétrico, vivo (energía), que im-

presiona por su estímulo a una lectura activa.

Ritmo asimétrico (¡pero no desordenado!):

1° ordenado por un sentido visual muy desarro-

llado;

2° Tschichold dice que la pintura abstracta esta 

gobernada por la composición en analogía con 

los factores cinéticos donde se prescribe la for-

ma y el nuevo diseño y esto infl uye en la nueva 

forma funcional de los caracteres tipográfi cos, 

pero yo no estoy de acuerdo.

El papel y los caracteres tipográfi cos son ele-

mentos de la composición de la página.

El papel (que queda entre letra y letra) no es tan 

sólo el “fondo” sino parte de la composición.

3° Limitado por las exigencias del business (se 

entiende el mercantilismo global que entiende 

también la belleza como condición).

4° la tipografía funcional no conoce los perifo-

llos decorativos.

El ritmo dinámico también en su profundidad: la 

foto rompe en pedazos la superfi cie.

La vieja tipografía disponía los caracteres en 

el “vacío visual” (la imagen permanecía como 

ilustración, pero no se integraba con el texto: la 

ilustración era sólo decorativa).

La nueva tipografía une el elemento de forma (la 

imagen plástica) con otros elementos formales 

(el espacio, la imagen plástica o el papel): una 

composición tipográfi ca de líneas y formas, de-

viene una unidad dinámico-rítmica.

Color: no es un elemento decorativo sino una 

señal; una distinción visual de funcionamiento 

del texto y activación psicológica del degusta-

dor. Por lo tanto, principalmente negro-blanco-

rojo-amarillo-azul.

Perspectivas.

La tipografía funcional quiere elaborar libros en 

los que se genera una imagen óptico-sonora 

unitariamente activa.

Pero yo no veo que en el futuro la tipografía 

funcional se convierta, igual que la pintura abs-

tracta en prisionera de una torre de marfi l, sino 

que ambas dialoguen y se confronten. Quisiera 

más bien integrar tipos e imágenes de tal modo 

que la tipografía se convierta en un arte visual. 

De este modo se consolidará un nuevo tipo de 

escritor134.

Un texto, como ya se ha dicho, comple-
jo y profundo, que presenta varios temas de 
refl exión; sin embargo quisiera referirme úni-
camente a un par de pasajes que considero 
importantes y también emblemáticos. En 
primer lugar, su desacuerdo con Tschichold —
prescindiendo del hecho de que cuando Zwart 
publica estas ideas, Tschichold, por su parte, 
acaba de publicar su Typographische Gestal-
tung (1935), donde, en esencia, da marcha 
atrás respecto a sus formulaciones preceden-
tes sobre la “nueva tipografía”, alineándose 
con la idea de tipografía tradicional, quizá en 
parte por la presión nazi, pues lo habían ta-
chado de “bolchevique”, como a todos aque-
llos relacionados con las vanguardias.

Considero, en cambio, extremadamente 
importante su observación sobre el “papel 
(que queda entre letra y letra)”, que, sugiere 
Zwart “no es tan sólo el «fondo» sino parte de 
la composición”. Aquí Zwart reafi rma lo que ya 
había apuntado en un texto de 1933 al hablar 
de la “unidad orgánica” de los elementos que 
actúan en la “composición”, cuestión que plan-
tea de nuevo con esa observación, que es, de 
hecho, un principio operativo muy concreto.

Lo que vino después, hasta la aparición en 
el horizonte de Max Bill y la “escuela suiza”, a 
fi nales de los cuarenta, ni quita ni pone en el 
debate sobre la “nueva composición tipográ-
fi ca”. La suerte estaba echada. Entre 1910 y 
1940 el diseño gráfi co y la tipografía fueron 
arrollados por un ciclón estetizante que cam-
bió de forma una y otra vez y que en pocos 
años anuló lo que se había establecido desde 
hacía siglos.

Como se ha visto, aún hoy el panorama 
sigue presentando múltiples facetas, que ma-
nifi estan una vitalidad teórica y práctica que 
aún no ha sido explorada a fondo. De esta 
exposición emerge claramente el círculo vir-
tuoso de las ideas, del pensamiento, que va 
más allá de las etiquetas de los “ismos” y se 
confi gura como una “vanguardia difusa”, en la 
que las teorías y los estilos se han entrelaza-
do, han dialogado, en resumen, han defi nido 
el “estilo de una época”. Ojalá que este escrito 
haya contribuido a esclarecerlo.
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49 Para profundizar en el tema se recomienda 
consultar: Knígui A. E. Kruchiónij Kavkázskogo 
períoda iz kollektsii Gosudárstvennogo Muzeya 
V. V. Mayakóvskogo (Los libros de A. E. Kruchió-
nij en el período caucásico de la colección del 
Museo Estatal V. V. Mayakovski). Moscú: Gosu-
dárstvennyi Muzéi V.V. Mayakóvskogo, 2002.

50 No se debe confundir la rareza (y el valor) de 
estos libros del primer futurismo ruso con su 
legado cultural, algo bien distinto. La respues-
ta a la pregunta de si hubo una infl uencia real 
de estos libros en las demás vanguardias con-
temporáneas se podrá obtener únicamente 
después de haber puesto en relación cientos 
de archivos de artistas “occidentales” de la 
misma época y haber comprobado si existen 
copias de estos libros o de sus manuscritos 
—o citas, comentarios, correspondencia, etc. 
sobre ellos—.

51 “Questo libro è: MECCANICO imbullonato 
come un motore PERICOLOSO può costituire 
un’arma proiettile INCLASSIFICABILE non si 
può collocare in libreria fra gli altri volumi. È 
quindi anche nella sua forma esteriore ORIGI-
NALE-INVADENTE-ASSILLANTE- come DE-
PERO e LA SUA ARTE. Il Volume DEPERO FU-
TURISTA non sta bene in libreria e neppure su 
gli altri mobili che potrebbe scalfi re. Perché sia 
veramente a suo posto, debe essere adagiato 
sopra un coloratissimo e soffi  ce-resistente 
CUSCINO DEPERO”. Fortunato Depero, intro-
ducción a Depero futurista. 1913-1927. Milán: 
Edizione della Dinamo, 1927, p. [9]. Libro famo-
sísimo por estar encuadernado con dos torni-
llos.

52 Para profundizar en la faceta de Depero como 
arquitecto, cf. Ezio Godoli, Guide all’architettura 
moderna. Il futurismo. Bari: Laterza, 1983; Pao-
lo Bortot, “Architettura futurista: il contributo 
Veneto”, en Futurismo Veneto [cat. expo., Pala-
zzo del Monte, Padua, 24 novembre-31 dicem-
bre 1990] (ed. Maurizio Scudiero y Claudio 
Rebeschini). Trento, 1990.

53 Tristan Tzara, La première aventure céléste de 
Mr. Antipyrine. Zúrich: Collection Dada; Julius 
Heuberger, 1916.

54 Johannes Itten y Friedel Dicker, Utopia. Doku-
mente der Wirklichkeit. Weimar: Utopia, 1921.

55 Hans Arp, Der Piramidenrock. Zúrich; Múnich: 
Eugen Rentsch Verlag, 1924.

56 Vincente Huidobro, Manifestes (Manifi estos). 
París: Éditions de la Revue Mondiale, 1925.

57 Man Ray, “Poésie sans titre”, 391, n° 17 (París, 
1924).

58 Anton Giulio Bragaglia, Fotodinamismo futu-
rista, Roma: Nalato, 1913. Se trata del libro que 
introduce los primeros ejemplos de fotografía 
del movimiento con fi nes creativos.

59 F. T. Marinetti, Guerra sola igiene del mondo. 
Milán: Edizioni Futuriste di Poesia, 1915. A par-
tir del manifi esto homónimo y en coincidencia 
con la campaña intervencionista de los futuris-
tas, Marinetti publica el libro para reforzar la 
presión sobre el gobierno italiano, que aún no 
había decidido si entrar en la guerra ni junto a 
“quién”.

60 En alguna ocasión, en textos publicados en 
francés, fi rmó con el nombre de ‘Juan’ Torres-
García [N. del Ed.].

61 Emporium, n° 396 (Bérgamo, diciembre 1927). 
La página autopromocional citada aparece dos 

veces en Depero futurista 1913-1927, cit., pp. 
[145] y [234].

62 Vladímir Mayakovski, Óblako v Shtanáj. Moscú, 
1918. La primera edición es de 1915, pero lleva 
una portada muy corriente.

63 Aleksandr Rubákin, Górod. La Cité. París, 1921.

64 Se trata del número 15, año IV, publicado en ju-
lio de 1921, en un formato claramente reducido 
respecto al usual.

65 Marcel Duchamp, La Mariée mise à nu par ses 
célibataires même. París: Rrose Sélavy [seud. 
Marcel Duchamp], 1934. En realidad, el libro 
contiene documentación efímera, como fotos, 
tarjetas, hojas sueltas, etc., también conocido 
como la Boîte vert (Caja verde).

66 Graphicus, año XXXII, n° 5 (Roma, mayo 1942). 
Número dedicado por completo a la tipografía, 
contiene el manifi esto de F. T. Marinetti L’arte 
tipografi ca di guerra e dopoguerra [El arte ti-
pográfi co de guerra y posguerra] que es en 
buena parte una historia, y una reivindicación, 
de lo que se había realizado, comprendiendo 
incluso aquellas expresiones que no tenían 
vínculos con la tipografía (la aeropintura). Los 
postulados programáticos hacen hincapié en 
estas “historias”, pero en realidad no aportan 
nada nuevo al concepto de tipografía futurista 
que no se hubiera dicho. Al fi nal fi guran tam-
bién las fi rmas de Alfredo Trimarco, Luigi Scri-
vio y Piero Bellanova.

67 Friedrich Kiesler, portada para el catálogo de la 
Internationale Austellung Neuer Theatertech-
nik Konzerthaus [Exposición Internacional de 
Nuevas Técnicas Teatrales]. Viena: Würthle & 
Sohn, 1924.

68 Este texto es de 1919, época en la que residía 
en Barcelona y estaba vinculado con el movi-
miento noucentista catalán, de donde quizá el 
título catalán del libro [N. del Ed.].

69 El libro recoge poemas, escritos entre 1918 y 
1921, del poeta, profesor y crítico santanderi-
no, autor de dos famosas antologías que dan a 
conocer la obra de los poetas de la Generación 
del 27, a la que él mismo pertenecía. 

70 Por orden: Alekséi Kruchiónij, Vozrópschem. 
San Petersburgo: Euy, 1913; Carlo Carrà, Gue-
rrapittura. Milán: Edizioni Futuriste dei Poesia, 
1915; Iván Gorlov, Futurizm y Revoliútsiya. Mos-
cú: Gosizdat, 1924.

71 Todos ellos de la Colección Merrill C. Berman.

72 Pobeda nad Solntsem fue una obra teatral 
concebida por Alekséi Kruchiónij, con música 
de Mijaíl Matiúshin, y un prólogo de Víktor Jlé-
bnikov, estrenada en 1913 con decorados de 
Kasimir Malévich. El “guión”, junto a algunas 
ilustraciones de Malévich y Burliúk, se publicó 
aquel mismo año en San Petersburgo. [Traduc-
ción al español en el ya citado Aleksandr Dei-
neka (1899-1969)… [cat. expo.], pp. 313-321, N. 
del Ed.].

73 “Suprematizm délitsa na tri stádii, po chis-
lú kvadrátov – chórnogo, krásnogo i bélogo; 
chórnyi períod, tsvetnói i bélyi. V poslednem 
napísany formy béliye v belom. / Vse tri perío-
da razvítiya shli s 1913 g. po 1918 god. Períody 
byli postróyeny v chisto ploskostnóm razvítii. 
Osnovániyem ij postroyéniya bylo glávnoye 
ekonomícheskoye nachalo – Odnói ploskostiú 
peredát sily státiki ili vídimogo dinamíchesko-
go pokoya”. Kasimir Malévich, Suprematizm. 
34 risunka. Vitebsk: UNOVIS, 1920, p. 1.

74 “Wir treten für die elementare Kunst ein. Ele-
mentar ist die Kunst, weil sie nicht philoso-
phiert, weil sie sich aufbaut aus den ihr allein 
eigenen Elementen. Den Elementen der Ge-
staltung nachgeben, heißt Künstler sein […]

 Dieses Manifest gilt uns als Tat: Erfaßt von der 
Bewegung unserer Zeit verkünden wir mit der 
elementaren Kunst die Erneuerung unserer 
Anschauung, unseres Bewußtseins von den 
sich unermüdlich kreuzenden Kraftquellen, die 
den Geist und die Form einer Epoche bilden 
und in ihr die Kunst als etwas Reines, von der 
Nützlichkeit und der Schönheit Befreites, als 
etwas Elementares im Individuum entstehen 
lassen. 

Wir fordern die elementare Kunst! Gegen die 
Reaktion in der Kunst!”. Raoul Hausmann, 
Hans Arp, Iván Puni y László Moholy-Nagy, 
“Llamamiento al arte elemental”, De Stijl, vol. 
V, n°10 (Leyden, octubre 1921), p. 156. El texto 
está fechado en Berlín en octubre de 1921.

75 “Der «Gegenstand» ist das Bindestück zwis-
chen zwei benachbarten Laufgräben. / Wir 
stehen im Beginn einer großen schöpferischen 
Epoche… Die Kunst ist von nun an, bei Wahrung 
aller lokalen Eigentümlichkeiten und Sympto-
me, international […] [p. 1]. Die Tage der Zers-
törung, der Belagerung, der Unterwühlung 
liegen hinter uns… Es ist an der Zeit, auf frei-
gelegtem Gelände zu bauen. Was tot ist, wird 
auch onhe unser Zutun sterben… Ebenso lä-
cherlich als naiv ist es heute noch «Puschkin 
über Bord werfen zu wollen»… Der Gegenstand 
lehnt das Vergangene im Vergangenen nicht 
ab. Er ruft zum Schaff en des Gegenwärtigen in 
der Gegenwart auf… Grundlegend für unsere 
Gegenwart halten wir den Triumph der kons-
truktiven Methode… Wir haben unsere Revue 
«Gegenstand» genannt, weil Kunst für uns ni-
chts anderes bedeutet als das Schaff en neuer 
«Gegenstände»… Der «Gegenstand» wird für 
die konstruktive Kunst eintreten, deren Aufga-
be nicht etwa ist, das Leben zu schmücken, 
sondern es zu organisieren” [p. 2]. El Lissitzky 
e Ilyá Erenburg, Editorial, Vesch/Gegenstand/
Objet, n° 1-2 (Berlín, marzo-abril 1922), pp. 1-2.

76 Por lo general abreviada, y así se ha citado ya 
en este texto, como Pro dva Kvadrata.

77 “El Lissitzky suprematisch worden van twee 
kwadraten in 6 konstrukties” [El Lissitzky se 
convierte en suprematista con dos cuadrados 
en 6 construcciones], De Stijl, vol. 5, n°10/11 
(Ámsterdam, noviembre 1922). Esta reedición 
reduce su número de páginas.

78 “Konstruktivízm yavléniye náshij dnéi. Vozník 
on v 1920 godú v sredé lévyj zhivopístev i ideó-
logov “mássovogo déystva”.

 Dánnyi vypusk yavliáyetsa aguitatsiónnoi kní-
goi, kotóroi konstruktivisty otkryváyut borbú 
so storónnikami traditsiónnogo isskustva”[p. 
1]. / “Nasha epoja – epoja industriálnaya. I 
skulptura dolzhná ustupít mesto prostráns-
tvennomu razreshéniyu veschi. / Zhívopis ne 
mózhet sostiazatsa s svétopisiu, t.y.., s foto-
gráfi yei... / Arjitektura bessilna ostanovít razvi-
váyuschiysa konstruktivízm. / Konstruktivízm 
i mássovoye deystvo nerazryvno sviázany s 
trudovói sistemoi náshego revoliutsiónnogo 
bytiyá” [p. 36]”. Alekséi Gan, Konstruktivizm, 
cit.

79 “1. Die Wörter des gedruckten Bogens werden 
abgesehen, nicht abgehört / 2. Durch konven-
tionelle Worte teilt man Begriff e mit, durch Bu-

chstaben soll der Begriff  gestaltet werden. / 3. 
Ökonomie des Ausdrucks – Optik statt Phone-
tik. / 4. Die Gestaltung des Buchraumes durch 
das Material des Satzes nach den Gesetzen der 
typographischen Mechanik muß den Zug- und 
Druckspannungen des Inhaltes entsprechen. / 
5. Die Gestaltung des Buchraumes durch das 
Material der Klischees, die die neue Optik rea-
lisieren. Die supernaturalistische Realität des 
vervollkommneten Auges. / 6. Die kontinuier-
liche Seitenfolge – das bioskopische Buch. / 7. 
Das neue Buch fordert den neuen Schrift-Ste-
ller. Tintenfaß und Gänsekiel sind tot. / 8. Der 
gedruckte Bogen überwindet Raum und Zeit. 
Der gedruckte Bogen, die Unendlichkeit der 
Bücher, muß überwunden werden. DIE ELEK-
TROBIBLIOTHEK”. El Lissitzky, “Topographie 
der Typographie”, Merz, n° 4 (Hannover, 1923), 
p. 47.

80 “Ya schitayu , chto mysli, kotóriye my vpíty-
vayem iz knig glazami, my dolzhný zapólnit 
chérez vse formy, glazami vospriyátiya. Bukvy, 
znaki prepinániya, vnosiáschiye poriádok v my-
sli, dolzhný byt uchtený, no krome étogo beg 
strok sjodiáschiysa v kakíj-to skodensírovan-
nyj mýsliaj, dólzhen byt skondensírovan i dliá 
glaz”. El Lissitzky, carta a Kasimir Malévich del 
12 de septiembre de 1919, citada por N. Jard-
zhíyev en “El Lissitzky Konstrúktor Knígui” [El 
Lissitzky constructor de libros], Iskusstvo Kni-
gui 1958-1960, vol. 3° (1962). www.pustovit.
ru/?p=18 “12 sentiabriá 1919 goda v pismé k 
K.Malévichu Lisitski vpervíye sformulíroval svoí 
mysli o smyslovói fúnktsii eleméntov zrítelno-
go yazyká, aktivizíruyuschego soderzhániye 
knigui”.

81 “Die Scheuche“, Merz, n°14-15 (Hannover, 
1925).

82 “Mes pages entretiennent la même relation 
avec les pòemes que le violon avec le piano 
qui l’accompagne. Tout comme le poète dans 
sa poésie fait fusionner le son et l’idée, j’ai es-
sayé de créer une entité équivalente avec le 
poème et la typographie”. Afi rmación citada 
por Claude Leclanche-Boulé en Typographies 
et photomontages contructivistes en U.R.S.S. 
París: Papyrus, 1984, p. 89 ( y Boulé cita Typo-
grafi sche Tatsachen, en Gutenberg Festschrift. 
Maguncia: Verlag der Gutenberg-Gesellschaft, 
1925, p. 135).

83 Se han publicado dos libros impresos sobre la-
tas: 1) F. T. Marinetti, Parole in libertà futuriste 
tattili termiche olfattive [Palabras futuristas en 
libertad tácticas, térmicas, olfativas]. Roma, 
1932; 2) Tullio D’Albisola, L’anguria lirica [La 
sandía lírica]. Roma, 1934.

84 El boceto original se exhibe en esta exposición, 
en la Colección Merrill C. Berman.

85 Otec František Obrtel (1873-1962).

86 “Nová krása zrodila se z konstruktivní práce 
jež je základnou moderního života. / Triumf 
konstruktivní metody [...] je umožněn jen he-
gemonií ostrého intelektualismu, jenž se pro-
jevuje v soudobém technikém materialismu. / 
Konstruktivní princip je tedy principem podmi-
ujicím samotnou existenci moderního světa. 

/ Purismus je estetická kontrola konstruktivní 
práce, nic více, nic meně. […] Poetismus je ko-
runou života, jehož basi je konstruktivismus. 
[...] Poetismus je nejen protiklad, ale i nezbytný 
doplněk konstruktivismu. (pag. 199) [...] / Po-
etismus je bez fi lozofi cké orientace. Přiznal by 
se asi k diletantskému praktickému, chutnému 
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a vkusnému eklekticismu. [...]Poetismus není 
literatura. (pag. 200) [...] / Poetismus není ma-
liřství. [...] Poetismus není ismen. [...] / Poetis-
mus jest, opakujeme, v nejkrásnějším smyslu 
slova, uměním žiti, zmodernisovaným epiku-
reismem. Nepřináší estetiku, která by cokoliv 
zakazovala a nakazovala.(pag. 201) [...]

 Poetismus není umění, t. j. není umění v do-
savadním romantickém smyslu slova. / 
Přistoupil k regulérní likvidaci dosavadních 
uměleckých odrůd, aby nastolil vládu čisté 
poesie, skvící se v nesčislných formach. [...] 
Odpovídá plně naši potřebě zábavy a aktivity. 
[...] / Poetismus je především modus viven-
di. Je funkcí života, a zárove , naplněním jeho 
smyslu. [...] / Nepochopiti poetismu znamená 
nepochopiti života ! (pag. 202) / Svět je dnes 
ovládán penězi, kapitalismem. Socialismus 
znamená, že svět být ovládán rozumem a 
moudrostí, ekonomiky, cílevědomně, užitečně. 
Metodou této vlády je konstruktivismus. Ale 
rozum by přestal být moudrý, kdyby, ovláda-
je svět, potlačoval oblasti sensibility: místo 
znásobení, znamenalo by o ochuzení života, 
nebot jediné bohatství, které ma pro naše 
štěstí cenu, je bohatství pocitů, obsáhlost 
sensibility. A zde intervenuje POETISMUS k 
záchraně a obnově citového života, radosti, 
fantazie“ . Karel Teige, “Manifesty Poetismu”, 
Host, vol. III, n° 9-10 (Praga, 1924), pp. 197-204, 
aquí p. 203. Posteriomente publicado nueva-
mente y también fi rmado por Vítězslav Nezval 
en la revista RED, vol. I, n° 9 (Praga, 1928), pp. 
317-336.

87 German Karginov relata este hecho en 
Rodčenko. Budapest: Corvina, 1977.

88 También este boceto original forma parte de la 
Colección Merrill C. Berman.

89 Programa del grupo productivista, fi rmado por 
Aleksandr Ródchenko, Várvara Stepanova y 
otros, el 24 de noviembre de 1921- Moscú, IN-
JUK [Instituto de Cultura Artística]. La crítica 
de arte E. Rátkina dio la noticia en una recen-
sión sobre Popova: “El 24 de noviembre de 
1921, en el INJUK de Moscú, ocurrió un hecho 
sensacional: 25 artistas, tanto consolidados 
como jóvenes que habían participado en algu-
nas exposiciones, consideraron inútil su activi-
dad artística y decidieron pasarse a la produc-
ción…”, E. Rátkina, “Liubov Popova. Isskustvo i 
manifesty”, Judóznik Ekrán (enero 1922).

90 “vvedión nóvyi spósob illiustrátsii putióm mon-
tirovki pechátnogo i fotografícheskogo mate-
riála na opredeliónnuyu temu, chto po bogats-
tvu materiála, nagliádnosti reálnosti vosproi-
zvodímogo délayet bessmýslennoi vsiákuyu 
“judózhestvenno-grafícheskuyu illustrátsiyu”. 
“Konstruktivisty”, editorial anónimo, LEF n° 1 
(Moscú, 1923), p. 252. Según Yelena Barjatova, 
este texto debe ser atribuido a Aleksándr Ród-
chenko: “V 1923 g. Ródchenko óchen aktivno 
ispólzoval ij vyrazítelniye vozmózhnosti – v 
illiustrírovani poémy Mayakóvskogo “Pro eto”, 
v komposítsi zhurnálnyj oblózhek (“Ogoniók”) 
i reklám (Krásnaya niva”). Eto pozvólilo yemú 
utverzhdát v statié “konstruktivisty”, opu-
blikóvannoi v 1923 g. v novom zhurnale “LEF” 
(1923-1925) [En 1923, Ródchenko usaba de 
una manera muy activa todas las posibilidades 
expresivas: en la ilustración de los poemas de 
Mayakovski Pro Eto, en la composición de las 
portadas de algunas revistas, como Ogoniók 
[Fueguecillo], en anuncios publicitarios como 

el de Krásnaya Niva [Campo Rojo], etc… Y esto 
le permitió confi rmar sus tesis en el artículo 
Konstruktivisti [Constructivistas], publicado 
en 1923 en la recién aparecida revista LEF 
(1923-1925)]. Elena Barjatova, “Russkii kons-
truktivizm 1920-j 1930-j godov” [El Construc-
tivismo ruso de los años 1920-1930], en Affi  -
ches russes constructivistes, 1920-1940 [cat. 
expo. 21e Festival international de l’affi  che et 
du graphisme, Les Silos; Maison du livre et de 
l’affi  che, Chaumont; Château du Grand Jardin, 
Joinville]. París: Pyramid, 2010. Cf. www.nlr.ru/
exib/construct/text3.html.

91 “Pod foto-montazhem my razuméyem izpólzo-
vaniye fotografícheskogo snimka, kak izobrazí-
telnogo sredstva. Kombinátsiya foto-snímkov 
zameniáyet kompozítsiyu grafícheskij izobra-
zhéniy. / Smysl etoi zameny v tom, chto foto-
snimok ne yest zarisovka zrítelnogo fakta, a 
tóchnaya yego fi ksátsiya. Eta tóchnost i doku-
mentálnost pridayút foto-snimku takuyu silu 
vozdéistviya na zrítelia, kakuyu grafícheskoye 
izobrazhéniye nikogdá dostích ne mozhet. / 
Plakát o gólode s foto-snímkami golodáyuschij 
proizvódit gorazdo bóleye sílnoye vpechatlé-
niye, chem plakát s zarisóvkami étij zhe golo-
dáyuschij. / Reklama s foto-snimkom rekla-
míruyemogo predmeta deistvítelnei risunka 
na etu zhe temu. Fotográfi i gorodov, peizázhei, 
lits dayút zríteliu v týsiachu raz bolshe, chem 
sootvétstvuyuschiye kartinki. [p. 41] / Do sij 
por kvalifi tsírovannaya fotográfi ya – t.n. ju-
dózhestvennaya – starálas podrazhát zhívo-
pisi i rusunku, ot chegó yeyó prodúktsiya, bylá 
slabá i ne viyavliála tej vozmózhnostei, kotóriye 
v fotográfi i iméyutsa. Fotógrafy polagali, chto, 
chem bóleye foto-snimok budet pojózh na kar-
tinku, tem polucháyetsa judózhestvennei, lú-
chshe. V deistvítelnosti zhe rezultát poluchalsa 
obrátnyi: chem judózhestvennei, tem juzhe. / 
V fotográfi i yest svoí vozmózhnosti montazhá, 
nichegó óbschego s komposítsiyei kartinok ne 
iméyuschiye.Ij to i nadlezhít víyavit. [p. 44]”. 
Anónimo, “Foto-Montazh”, LEF, nº 4 (Moscú, 
1924), pp. 41-44. Con ilustraciones de Liubóv 
Popova y Paul Citroën. El texto completo se pu-
blica, en traducción española, en El fotomonta-
je en Europa (1918-1939) [cat. expo., Museo de 
Arte Abstracto Español, Cuenca, 2 marzo-27 
mayo; Museu Fundación Juan March, Palma, 
13 junio- 8 septiembre; Carleton University Art 
Gallery, Ottawa, Canadá, 15 octubre-16 diciem-
bre]. Madrid: Fundación Juan March, 2012.

92 “V ij proizvódstve proskálzyvayut métody 
západnoi reklamy – eto formálnyi montázh, 
kotóryi ne iméyet nikakogo vliyániya na mon-
tázh politícheski”. Gustavs Klucis, “Fotomon-
tázh kak novyi vid agitatsiónnogo iskusstva” 
[El fotomontaje como nuevo género de arte 
de agitación], en Izofront: Klássovaya borba na 
fronte prostránstvennyj iskusstv. Sbornik statei 
obyedinéniya Oktiabr [Frente artístico: la lucha 
de clase frente a las artes tridimensionales. 
Editado por el grupo Oktyabr]. Moscú; Lenin-
grado: Izofront, 1931, pp. 119-121, aquí p. 119. El 
texto completo se publica, en traducción espa-
ñola, en El fotomontaje en Europa (1918-1939) 
[cat. expo.], cit.

93 “Ne sléduyet dumat, chto eto vsegó lish foto-
montazhkomposítsiya. Oná vsegdá sviázana s 
politícheskim lózungom, tsveta i gráfi ki”. Ibíd., 
p. 120.

94 En realidad Citroën realiza este tipo de colla-
ge acerca de la complejidad urbana ya desde 

1918-19. Un ejemplo es Arturo Schwarz, Alma-
nacco Dada. Milán, 1976.

95 Franco Panzini, “La forma delle idee. Nuova 
tipografi a nel paese dei Soviet”, en Tipografi a 
Russa. 1890-1930. Bolonia, 1990.

96 El grupo Devětsil [Nueve fuerzas] estaba inte-
grado por Styrsky, Teige, Seifert, Nezval, Biebl 
y otros cuatro miembros. Devětsil es el nombre 
checo (literalmente, ‘nueve vidas’) para la pe-
tasita, la primera fl or que fl orece en primavera. 
Obviamente, esta denominación del grupo es 
una metáfora de la “renovación de las artes”. 

97 “Praktické, účelné a srozumitelné”… “pro-
dukt života”… “vše ostatní = kýč!”… “Originál 
- unikát! Obráz není jen obrazem!”… “Obráz 
- Energii, Kritikou Hybnou silou - Života”… / 
“Požadavek: Obráz musí být aktivní, musí být 
něco, dělat ve světě”… “Obraz = konstruktivní 
báse  krás světa”… “Pozor: Nutnost rozlišování. 
Co z dnešniho světa je základem nového? 
“… / “Milujte nové obrazy”. Jindřich Štyrský, 
“Obraz/Bild”, en Tschechische Avantgarde. 
1922-1940 (ed. Zdenek Primus) [cat. expo., 
Tschechische Avantgarde. 1922-1940. Refl exe 
Europaischer Kunst und Fotographie in der 
Buchgestaltung, Kunstverein, Hamburgo, 1 ju-
nio-15 julio 1990; Museum Bochum, 15 diciem-
bre 1990-27 enero 1991]. La Haya: Meerman-
no-Westreenianum, 1992, pp. 168-171.

98 František Šmejkal, “Pictorial Poems”, en 
Devětsil. Czech Avant-garde Art Architecure 
and Design of the 1920s and 30s [cat. expo., 
Museum of Modern Art, Oxford, 1990]. En este 
texto el autor polemiza con Herta Wescher, 
teórica e historiadora del “collage”, sobre la co-
locación de los “Poemas pictóricos” dentro del 
área dadaísta.

99 László Moholy-Nagy, “Typophoto”, Pásmo, año 
II, n° 1 (Brno, 1926). En esta publicación explica 
por fi n los fotomontajes que ya había llevado a 
cabo y promovido desde 1924 con el nombre 
de Fotoplastiken [Fotoplásticos].

100 Arjitektura. Raboty arjitektúrnogo fakulteta 
VJUTEMASA. 1920-1927 [Arquitectura. Traba-
jos de la Facultad de Arquitectura de VJUTE-
MAS]. Moscú: VJUTEMAS, 1927. [VJUTEMAS: 
Výsshiye Judózhestvenno-Tejnicheskiye Mas-
terskiye [Talleres de Enseñanza Superior de 
Arte y Técnica], Petrogrado, 1920-1926, deno-
minado VJUTEIN en 1927, N. del Ed.].

101 Imágenes similares —cuerpos que se moldean 
sobre la forma de letras del alfabeto—, pue-
den encontrarse en la cubierta de uno de los 
primeros libros del futurismo ruso, el ya citado 
Studja Impressionistov (1910), cuyo título se 
compone fotográfi camente de este modo.

102 Alfred H. Barr Jr., “Russian diary 1927-28”, Oc-
tober (Cambridge, invierno 1978), pp. 21 y 19.

103 Ibíd.

104 Acrónimo de Kommunistícheski Soyúz Molo-
diózhi.

105 Cf. el artículo “Foto-Montazh”, cit.

106 “Quando il gruppo si formò, l’aspetto ideologi-
co era il seguente: Unico concetto fondamen-
tale è il comunismo scientifi co, fondato sulla 
teoria del materialismo storico… La costruzio-
ne, che è organizzazione, accoglie gli elementi 
della cosa già formulati… Abbasso l’arte, viva la 
tecnica; la religione è menzogna, l’arte è men-
zogna; si uccidono anche gli ultimi resti del 
pensiero umano, legandolo all’arte; abbasso il 
mantenimento delle tradizioni artistiche, viva il 

tecnico costruttivista; abbasso l’arte che solo 
maschera l’impotenza dell’umanità; l’arte co-
llettiva del presente è la vita costruttiva!”. Pro-
grama del gruppo productivista, 1921, cit.

107 En la revista se sustituye el eslogan por: Rabó-
chiye i Rabótnitsy. Vse Na Perevýbory Sovétov 
[Obreros y trabajadores. Todos a las elecciones 
de los soviets].

108 En relación con este tema cf. Mijaíl Karásik, Pa-
rádnaya Kniga Straný Sovétov [Los libros más 
importantes del país soviético]. Moscú, 2007.

109 Sobre las anécdotas de la revista, cf. Campo 
Grafi co. 1933-1939 (ed. Attilio Rossi). Milán: 
Electa, 1983.

110 “Campo Grafi co… rappresenta l’unico tentativo 
di infondere alla tipografi a italiana una corren-
te vivifi catrice e nuova in perfetta rispondenza 
col ritmo del nostro tempo… Intendiamo dire, 
anche a costo di ripeterci, che l’attività della 
tipografi a rientra tra quelle delle arti applicate. 
Una volta accettato questo principio e riconos-
ciutolo come buono, ognuno si avvedrà come 
l’azione che stiamo svolgendo consista appun-
to nel rendere accessibile questo concetto, per 
arrivare a dedurne la conseguenza più logica e 
semplice: quella di imporre i modi e le forme, 
anche alla tipografi a, che discendono diretta-
mente dal travaglio e dalle acquisizioni delle 
arti”. Nota de la Redacción, “Nonprogramma”, 
Campo Grafi co, año II, n° 1 (Milán, 1934), p. 5.

111 “Campo Grafi co è giunto a concludere per 
mezzo di uno dei suoi direttori, Attilio Rossi, 
una nuova importante chiarifi cazione: la colla-
borazione dell’artista col tipografo […] come 
un prodotto di cui i due fattori sono l’artista, 
elemento puramente spirituale, e il tipografo, 
elemento prevalentemente tecnico. La co-
rrente che si dovrebbe stabilire tra questi due 
elementi darebbe infi ne la sicurezza che non si 
avvererebbero più quegli sfasamenti tra gusto 
e vita che furono in Italia la maggior pecca”. I. 
Giongo, “Comprensione”, Campo Grafi co, año 
II, n° 2 (Milán, 1934), p. 29.

112 “La lezione delle cose ha imposto alla tipogra-
fi a un indirizzo geometrico. Ma si è trattato di 
una geometria troppo elementare e scolastica. 
La tipografi a è rimasta, quindi, allo schema es-
terno ed unico. Quadrato e rettangolo sono il 
limite di ogni costruzione, a raggiungere i quali 
si sforzano giustezze e cadenze… Contro ques-
ta tipografi a, che vuol riprodurre in veste nuo-
va schemi e gusti secolari, il tonico più effi  cace 
per i giovani, che soli contano, è appunto la pit-
tura astratta. Questa chiama l’intelletto su altri 
piani: a scoprire nuove relazioni fra le forme 
pure (cioè tipografi che), nuove espressioni de-
lla costruzione, nuove linee dinamiche”. Guido 
Modiano, “Insegnamenti della pittura astratta”, 
Campo Grafi co, año II, n° 11 (Milán, 1934), p. 
248.

113 Carlo Belli, Kn. Milán, 1935.

114 “Quando qualcuno, fra una cinquantina d’anni, 
si domanderà quale pittore di questi nostri 
tempi abbia vissuto in questa città di Hannover, 
non saranno che due i nomi che resteranno: il 
pittore Vordemberge-Gildewart, e il pittore e 
poeta dadaista Kurt Schwitters, l’incarnazione 
contemporanea di Till Eulenspiegel”. Sigfried 
Giedion, “Vordemberge-Gildewart”, Il Milione, 
n° 31 (Milán, 15 octubre 1934), p. 3. Giedion 
compara el brío dadaísta de Schwitters con el 
de Till Eulenspiegel, el famoso bufón medieval 
alemán que viajó por Europa tramando todo 
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tipo de bromas, convirtiéndose en protagonis-
ta de varios cuentos populares. En su legen-
daria fi gura se inspiraron, entre otros, Frank 
Wedekind y Richard Strauss —que, respectiva-
mente, dedican a este personaje una comedia 
y un poema sinfónico—.

115 Para profundizar en el tema, cf. Giovanni Lista, 
Arte e Politica. Milán, 1980; Umberto Carpi, 
Bolscevico immaginista. Comunismo e avan-
guardie artistiche nell’Italia degli anni Venti. 
Nápoles, 1981; Umberto Carpi, L’estrema avan-
guardia del novecento. Roma, 1985.

116 “Il fotomontaggio è l’unica espressione 
dell’illustrazione moderna. Un libro, una 
rivista, un giornale che vogliano veramente 
appartenere al clima spirituale d’oggi devono 
dipendere dalla fotografi a e dalla dinamica im-
postata dall’artista nella creazione del fotomon-
taggio”. Luigi Veronesi y Battista Pallavera, “Del 
fotomontaggio”, Campo Grafi co, año II, n° 12 
(Milán, 1934), p. 278.

117 “[… ] che la fotografi a, con la sua prepotente in-
vasione, abbia rivoluzionato l’estetica grafi ca e 
ne abbia arricchito in modo grandioso le possi-
bilità è ormai pacifi co… Il problema essenziale 
e urgente, per chi prende atto degli orrori che 
ci regalano le impaginazioni, oggi in auge, nei 
giornali e nelle riviste… è di portare la tipogra-
fi a all’altezza della fotografi a d’oggi”. Texto de 
la Redacción, “Fotografi a e tipografi a”, Campo 
Grafi co, año II, n° 12 (Milán, 1934), p. 269.

118 “La conquista più importante in cui si può far 
consistere quello che Pascal per primo chiamò 
“èsprit de gèomètrie” è la scoperta di un senso 
della “misura” e della “posizione” che costituis-
ce l’espressione meno apparente e più vera de-
lle cose. Come da una teoria della perfetta mi-
sura, del “numero d’oro” si passi a poco a poco 
a una più libera visibilità applicata alle fi gure, 
vale a dire come si sia riusciti ad allargare, con 
l’aiuto dell’occhio la clausura dell’intelletto è 
quello che ci preme chiarire innanzi tutto. Che 
la geometria venisse intesa come una “facoltà 
metafi sica dell’occhio”, ecco, quanto possiamo 
apprendere da Platone”. Leonardo Sinisgalli, 
“Quaderno di geometria”, Campo Grafi co, año 
IV, n° 9-12 (Milán, 1936), p. 192.

119 “La nostra fatica si è proprio ristretta entro i 
margini di un foglio bianco. Non siamo usciti da 
questi confi ni, convinti che un segno, stampato 
sulla carta, o una macchia, richiedono da noi 
lo stesso rigore, la stessa cautela di una strofe, 
intesa come schema geometrico o comunque 
architettonico e non lirico”. Texto de la Redac-
ción, “Discussioni tipografi che”, Campo Grafi -
co, año IV, n° 1 (Milán, 1936), p. 5.

120 Para profundizar, cf. Lo Studio Boggeri. 1933-
1981 (ed. Bruno Monguzzi). Milán, 1981.

121 Paul Éluard, “Les plus belles cartes postales”, 
Minotaure, n° 3-4 (París, 1933).

122 Brassai, “Sculptures involontaires”, Minotaure, 
n° 3-4 (París, 1933).

123 Ibíd.

124 “Quelle est la plus noble conquête du collage? 
C’est l’irrationnel. C’est l’irruption magistrale 
de l’irrationnel dans tout les domaines de l’art, 

de la poésie, de la science, dans la mode, dans 
la vie privée des individus, dans la vie publique 
des peuples. Qui dit collage, dit l’irrationnel…”. 
Max Ernst, Ecritures. París: Gallirmard, 1970, 
pp. 258-259.

125 “[...] forse neppure in Francia il Surrealismo ha 
ricoperto in tutto il ‘900 un ruolo così centrale 
come nella letteratura Ceca”. Alessandro Cata-
lano, “Una parola magica e ammaliante. Il su-
rrealismo ceco nei primi anni del dopoguerra”, 
eSamizdat. Rivista di Culture dei Paesi slavi, 
publicación cuatrimestral online, n° 1 (Roma, 
2003), pp. 73-85. www.esamizdat.it/articoli/
catalano1.htm.

126 “Das Wesen der Neuen Typographie ist Klar-
heit [...] Die neue Typographie unterscheidet 
sich von der früheren dadurch, daß sie als 
erste versucht, die Erscheinungsform aus den 
Funktionen des Textes zu entwickeln. Dem in-
halt des Gedruckten muß ein reiner und dire-
kter Ausdruck verliehen werden. Seine «Form» 
muß, wie in den Werken der Technik und denen 
der Natur, aus seinen Funktionen heraus ges-
taltet werden“. Jan Tschichold, Die Neue Typo-
graphie. Berlín: Verlag Des Bildungsverbandes 
Der Deutschen Buchdrucker, 1928, pp. 67-68.

127 “Denn die Gesetze Gestaltender Typographie 
stellen nichts anderes dar als die Nutzanwen-
dung der von den neuen Maler gefundenen Ge-
setze der Gestaltung überhaupt“. Ibíd., p. 30.

128 “Jarákter náshei sovreménnoi promýshlennoi 
tejnológuii okázyvayet vliyániye na tom, kak 
my predstavliáyem nashu ideológuiyu i pod-
chiniáyet sebé vse kultúrniye protsessy, chtobi 
eti vnútrenniye, ofi tsálniye zaprosy. Vyrazhé-
niyem étogo prístalnoye vnimániye na tejnolo-
guícheskiye i organizatsiónniye problemy óbs-
chestva konstruktivizma”. Korneli Zelinski e Ilyá 
Selvinski, en Gosplan Literatury. Moscú: Krug, 
1924, p. 9.

129 “Zu fordern ist zum Beispiel eine Ein-
heitsschrift, ohne Minuskeln und Majuskeln; 
nur Einheitsbuchstaben - nicht der Größe, son-
dern der Form nach […] Wir suchen heute den 
«Stil» unserer Arbeit nicht aus geliehenen Re-
quisiten, sondern aus dem an sich objektivsten 
typographischen Material zu gestalten. Es gibt 
hier eine Reihe von Formen und eine Fülle von 
Verwendungsarten, welche an der Exaktheit, 
Klarheit und Präzisität des optischen Bildes 
mitschaff en: Punkte, Linien, geometrische For-
men; das ganze Gebiet der zinkographischen 
Techniken. / Einen wesentlichen Bestandteil 
der typographischen Ordnung bildet die har-
monische Gliederung der Fläche, welche außer 
einer symmetrischen Gleichgewichtsteilung 
verschiedene Balancemöglichkeiten zuläßt. 
Gegenüber dem jahrhundertelang gebräuchli-
chen statisch, konzentrisch erzeugten Glei-
chgewicht, sucht man heute das Gleichgewicht 
dynamisch-exzentrisch zu erzeugen”. László 
Moholy-Nagy, “Zeitgemässe Typographie. 
Ziele, Praxis, Kritik” [Tipografía contemporá-
nea. Ensayos, práctica, crítica], en Gutenberg 
Festschrift. Maguncia: Verlag der Gutenberg-
Gesellschaft, 1925, pp.314-317.

130 El libro contiene textos de varios autores 
georgianos, entre los que podemos señalar el 
“conocido” Teréntiev, pero también pequeños 
dibujos de Goncharova, recuperados de la épo-
ca de La cola del burro, impresos, recortados 
y pegados. El nombre “Fantástica taberna” 
se refi ere precisamente al reencuentro de los 
futuristas georgianos en Tifl is, quienes preci-
samente quisieron dedicar esta obra de forma 
conjunta a la (por aquel entonces) famosa bai-
larina Sofía Mélnikova.

131 “1. Osvobození od tradic a předsudků: pře-
konáni archaismu, akademismu, a vyloučení 
jakéhokoliv dekorativismu…

 4. Harmonické vyvážení plochy a rozvrhu saz-
by podle objectívnich optických zákonů: pře-
hledné rozčlenění a geometrické organizova-
ní… / I pokud jde kryt jako reklama na knihu... 
Aby tato žádoucí, plakátově působivá rovnová-
ha byla co nejdůraznější, volím pto ni obvykle 
základní barvy a základní tvary geometrické. 
Domnívám se, že pro vybalancování ortogonál-
ní formy: čtverec a obdélník. Kruh vnucuje se 
sám sebou jako tvar ze všech nejvíce lahodící 
oku”. Karel Teige, Moderní Typo [Tipografía mo-
derna], Tipografi a, nº 34 (Praga, 1927), pp. 189-
198.

132 “Die einzige Wirkung aber von bleibender 
Dauer kann die gestaltende Werbung erzielen 
[...] So leitet die gestaltende Werbung durch 
gestaltende Typographie den Blick des Vor-
beieilenden zum Lesen auf das, was sie her-
vor-zu-heben beabsichtigt [...] Für die Gestal-
tung der Komposition kann man nicht Regeln 
schreiben, notwendig ist das Feingefühl [...]”. 
Kurt Schwitters, “Typographie”, Der Sturm. Mo-
natsschrift, nº especial, año XIX, nº 6 (Berlín, 
septiembre 1928), p. 266.

133 “Het typografi sch element voegt met het 
woord toe, wat nodig is om het beeld te com-
pleteren; het staat niet los van elkaar, maar is 
een  direct en functioneel raakpunt. / Dus niet 
een beeld met een tekst, maar de twee elemen-
ten verenigd als een een fundamenteel geheel”. 
Gerard Kiljan, Paul Schuitema, Piet Zwart, 
“Photo als beeldend element in de reclame” 
[La fotografía como elemento fi gurativo en la 
publicidad], De Reclame, n° 11 (Ámsterdam, 
1933).

134 “TYPOGRAFIE VAN NU / “I”GEZICHT / Door 
verkeer (reclame) fotografi e en ze machines 
veel aanleidingen tot verandering van ‘t typo-
grafi sch gezicht; evenwel weinig verandering 
: het typografi sch materiaal is achterlijk en 
onvoldoende: de typografi sche vorm traditi-
oneel en lamlendig: de typografen passieve 
hulpkrachten; veel belemmerende factoren: 
het product wordt gedieteerd door de kapi-
talistische bedrijfsvorm: vernietiging van ‘t 
initiative van den zetter; schematisering / 
MATERIAL / Gecentraliseerde productie van 
zetmateriaal; de lettergieterijen trachten de 
afzet te stimuleren door overvloedig aanbod 
van niuwe typen; dardoer mode-achtige typen. 
Gotika, Signal, Mont…  / De uit angst gehoren 
vergissing van Morris c.s., de ballorigheid der 
Jugendperiode brengen daarin geen verande-

ring; vermeerderen slechts het ontypografi sch 
karakter. Marinetti (1911) en Dada (1919) bren-
gen revolutie maar geen duidelijke oplossing. 
Wel “de Stijl” (1916). Eerst echter om 1922 
krijgt de functionale typografi e international 
haar gezicht. / Karakteristick : uitdrukking der 
trek- en drukspanningen van de inhoud; oppo-
sitionele dynamische spanning inplaats van 
statische pose. / Later : de spanning wordt de 
bewuste kracht der avantgarde, bloedarmoede 
blijft typisch voor den brooddrukker, ongein-
teresseerdheid karakteriseert de consument. 
/ De spanning : kontrastwerking bepaald en 
verantwoord door de functie van de tekstde-
len, klaar en overzichtelijk geordend: asyme-
trische rythmiek: het levende, schemaloze, 
steeds frapperende, irriterende, wekkende 
drukwerk; actief. / Asymetrisch rythme (geen 
willekeur): / 1e. geordend door een zeer ont-
wikkeld optisch onderscheidingsvermogen; / 
2e. beheerst door een compositievermogen, 
analog aan die genetische factor, die de vorm 
bepaalde der abstracte schilderkunst en van 
het nieuwe bouwen; (Tschichold constateert 
invloed van de abstracte schilderkunst op de 
functioneel-typografi sche vorm; ik zie die niet: 
wel gelijkgerichtheid); Papier en zetsel zijn de 
compositorische elementen; het papier (that 
overblijft naast het zetsel) is geen onderground 
maar deel in de composite; / 3e. gebonden 
door drang naar zakelijkheid (bedoeld wordt 
die allround zakelijkheid die eok schoonheid 
als vorwaarde begrijpt); / 4e. functionele ty-
pografi e kent decoratieve toevoegsels niet, 
Dynamisch rythme ook in de diepte: de foto 
breekt het oppervlak. / De oude typografi e 
ordende het zetsel naast het optische gat (de 
afbeelding bleef illustratie, vormde nooit met 
de tekst een werkzame eenheid; illustratie 
bleef bibliophiel-decoratief). / De nieuwe typo-
grafi e verbindt het ene vormelement (plastisch 
beeld) met het andere vormelement (ruimte of 
plastisch beeld of papier): een typografi sch ge-
stel van treksangen, overspannende bogen tot 
dynamisch rythmische eenheid. / Kleur: geen 
decoratief element maar signaal; visueele 
onderscheiding der tekstfuncties en psycho-
logische activering van den beschouwer. Daa-
rom hoofdzakelijk zwar-wit-rood-geel-blauw. 
/ Perspectief. / Functionele typografi e voert 
naar het beeldboek waarin optisch beeld en 
klankbeeld continueel actief één willen zijen.
En ik zie niet in waarom functionele typografi e 
literatuur op den duur niet beelden zal op de 
wijze der (abstracte) schilderkunst, waardoor 
beide uit hun ivoren torens bevrijd en tot reele 
samenwerking gebracht zouden worden. Het 
nieuwe type schrijver (reporter) melde zich”. 
Piet Zwart, “Het Typografi sch gezicht van nu 
en functionele typografi e” [Los caracteres ti-
pográfi cos de hoy y la tipografía funcional], 
Prisma der Kunsten, n° 3 (Ámsterdam, 1937). 
Agradezco la traducción de este texto inédito 
en Italia a Louise Baldessari-Bleeker, La Haya.
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CAT. L28

Guillaume Apollinaire. 
Calligrammes. Poèmes de la 
paix et de la guerre (1913-1916) 
[Caligramas. Poemas de la paz 
y de la guerra (1913-1916)], 
por Guillaume Apollinaire. 
París: Mercure de France, 
1918. Libro: tipografía, 208 pp. 
22,7 x 14,2 cm

CAT. L29

Pere Tornè i Esquius. Les 
tenebroses [Las tenebrosas], 
por Rafael Nogueras [i] Oller. 
Barcelona: Publicació Joventut, 
1905. Libro: tipografía, 228 pp. 
18,3 x 12,5 cm

Las obras de esta segunda parte proceden de la Colección José María Lafuente [CAT. L], salvo aquellas pertenecientes 
a otras colecciones particulares [CAT. P].

La técnica especifi cada para cada obra hace referencia a la cubierta o, en su caso, a la página concreta mostrada en 
exposición y reproducida en este catálogo. Todas son impresión fotomecánica sobre papel, salvo indicación contraria.
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CAT. L30

Vasíli Kamenski et al. Futuristy. 
Pérvyi zhurnál russkij futurístov 
[La Primera Revista de los 
Futuristas Rusos], nº 1-2, marzo, 
por Vasíli Kamenski. Editores: 
Vasíli Kamenski y David Burliúk. 
Moscú: D. D. Burliúk, 1914. 
Revista: tipografía, 160 pp. 
26,5 x 19 cm

CAT. L31

Ígor Teréntiev. Traktat o 
sploshnóm neprilíchii [Tratado 
sobre la obscenidad total], por 
Ígor Teréntiev. Tbilisi (Tifl is): 41°, 
1919-20. Folleto: tipografía y 
serigrafía, 16 pp. 21,8 x 16,8 cm

Fundación Juan March
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CAT. L+P32

Naúm Granovski (cubierta) 
e Ilyá Zdanevich (tipografía). 
lidantYÚ fAram [Ledantu, el 
faro], por Ilyá Zdanevich. París: 
41º, 1923. Libro: tipografía, 
64 pp. 19,4 x 14,3 cm

CAT. L33

David Burliúk y Vladímir Burliúk. 
Vladimir Maiakovskii: Traguédiya 
v dvuj déistviyaj s prólogom i 
epílogom [Vladímir Mayakovski: 
tragedia en dos actos con 
prólogo y epílogo], por Vladímir 
Mayakovski. Moscú: Pérvyi 
zhurnal rússkij futurístov, 
1914. Libro: tipografía, 46 pp. 
17,9 x 13,3 cm
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CAT. L34

Mijaíl Lariónov. Oslínyi jvóst 
y Mishén [La cola del burro y 
el blanco], por Mijaíl Lariónov 
et al. Moscú: Ts. A. Miúnster, 
1913. Libro: tipografía, 154 pp. 
32 x 23,3 cm
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CAT. L35

Josep María Junoy i Muns. 
Poemes & Cal·ligrames [Poemas 
& Caligramas], por Josep María 
Junoy. Barcelona: Salvat-
Papasseit. Llibreria Nacional 
Catalana, 1920. Libro: serigrafía, 
30 pp. 26,8 x 21,5 cm. Con una 
carta-prefacio de Guillaume 
Apollinaire
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CAT. L36

Piet Zwart. De Bedrijfszekerheid 
van onze Normaalkabels is 
enorm: N[ederlandsche] K[abel]
F[abriek] [La fi abilidad de 
nuestros cables normales es 
enorme: Fabrica Holandesa de 
Cable], 1926. Cartel publicitario: 
tipografía. 29,5 x 12 cm
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CAT. L37

Natalia Goncharova. Górod: stijí 
[La ciudad: poesías], por Natalia 
Goncharova. París: A[leksandr] 
R[ubákin], 1920. Libro: 
litografía, 56 pp. 25,5 x 16,2 cm

CAT. L38

Desconocido. Secession 
[Secesión], nº 5, julio. 
Directores: Kenneth Burke y 
Gorham B. Munson. Viena; 
Nueva York, 1923. Revista: 
tipografía, 28 pp. 24,5 x 16,5 cm

CAT. L39

Francis Picabia. Stella Number 
[Número de Stella], The Little 
Review, vol. 9, nº 3, otoño. 
Nueva York: Margaret Anderson, 
1922. Revista: tipografía, 64 pp. 
18,7 x 24,5 cm

CAT. L40

Karl Peter Röhl. The Little 
Review, vol. 10, nº 1, primavera. 
Nueva York: Margaret Anderson, 
1924. Revista: tipografía, 64 pp. 
24 x 19,7 cm
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CAT. L41

Filippo Tommaso Marinetti. Les 
Mots en liberté futuristes [Las 
palabras en libertad futuristas], 
por Filippo Tommaso Marinetti. 
Milán: Edizioni Futuriste di 
Poesia, 1919. Libro: tipografía, 
116 pp. 25,8 x 23,5 cm

CAT. L42

Karel Čapek. Osvobozená slova 
[Las palabras en libertad], por 
Filippo Tommaso Marinetti. 
Traducción al checo por Jirky 
Makak. Praga: (Edice Atom) 
Nakladatelé Petra Tvrdý, 1922. 
Libro: huecograbado, 96 pp. 
13,6 x 20,3 cm
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CAT. L43

Filippo Tommaso Marinetti. 
Zang Tumb Tumb: Adrianopoli 
Ottobre 1912: Parole in Libertà 
[Zang Tumb Tumb: Adrianópolis 
octubre 1912: Palabras en 
libertad], por Filippo Tommaso 
Marinetti. Milán: Edizioni 
Futuriste di Poesia, 1914. Libro: 
tipografía, 226 pp. 20,1 x 14 cm
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CAT. L44

Ardengo Soffi  ci. BÏF§ZF+18 
Simultaneità e chimismi lirici 
[BÏF§ZF+18 Simultaneidad y 
quimismos líricos], por Ardengo 
Soffi  ci. Florencia: Vallecchi 
Editore, 1919. Libro: tipografía, 
120 pp. 19,8 x 13,7 cm
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CAT. L45

Volt Futurista. Archi Voltaici. 
Parole in libertà e sintesi teatrali 
[Arcos voltaicos. Palabras en 
libertad y síntesis teatrales], por 
Volt. Milán: Edizioni Futuriste di 
Poesia, 1916. Libro: tipografía, 
60 pp. 21,3 x 15,8 cm

CAT. L46

Filippo Tommaso Marinetti. 
Cavalcando il Sole. Versi liberi 
[Cabalgando sobre el Sol. 
Versos libres], por Enrico 
Cavacchioli. Milán: Edizioni 
Futuriste di Poesia, 1914. 
Libro: tipografía, 320 pp. 
18,7 x 16,6 cm

CAT. L47

Desconocido. Parole consonanti 
vocali numeri in Libertà 
[Palabras consonantes vocales 
números en libertad], por 
Filippo Tommaso Marinetti, 
Corrado Govoni, Francesco 
Cangiullo y Paolo Buzzi. Milán: 
Direzione del Movimento 
Futurista, 11 febrero 1915. 
Folleto: tipografía, 4 pp. 
29,2 x 22,9 cm
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CAT. L48

Nelson Morpurgo. Il fuoco 
delle piramidi. Liriche e parole 
in libertà [El fuego de las 
pirámides. Lírica y palabras en 
libertad], por Nelson Morpurgo. 
Milán: Edizioni Futuriste di 
Poesia, 1923. Libro: tipografía, 
32 pp. 17 x 24,3 cm

CAT. L49

Antonio Sant’Elia. Ponti 
sull’oceano. Versi liberi (Lirismo 
sintetico) e parole in libertà 
1912-1913-1914 [Puentes sobre 
el óceano. Versos libres (lirismo 
sintético) y palabras en libertad 
1912-1913-1914], por Luciano 
Folgore. Milán: Edizioni Futuriste 
di Poesia, 1914. Libro: tipografía, 
176 pp. 14,3 x 20,5 cm

CAT. L50

Corrado Govoni. Rarefazioni e 
parole in libertà [Rarefacciones 
y palabras en libertad], por 
Corrado Govoni. Milán: Edizioni 
Futuriste di Poesia, 1915. Libro: 
tipografía, 56 pp. 32 x 24 cm
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CAT. L51

Filippo Tommaso Marinetti. 
Baionette. Versi liberi e parole in 
libertà [Bayonetas. Versos libres 
y palabras en libertad], por Auro 
D’Alba. Milán: Edizioni Futuriste 
di Poesia, 1915. Libro: tipografía, 
144 pp. 22,4 x 16,5 cm

CAT. L52

Francesco Cangiullo. 
Piedigrotta. Col Manifesto 
sulla declamazione dinamica 
sinottica di Marinetti 
[Piedigrotta. Con el Manifi esto 
de la declamación dinámica 
sinóptica de Marinetti], por 
Francesco Cangiullo. Milán: 
Edizioni Futuriste di Poesia, 
1916. Libro: tipografía, 28 pp. 
26,5 x 18,7 cm

CAT. L53

Francesco Cangiullo. 
Caff èconcerto - Alfabeto a 
Sorpresa [Café concierto 
– Alfabeto sorpresa], por 
Francesco Cangiullo. Milán: 
Edizioni Futuriste di Poesia, 
1919. Libro: litografi a, 48 pp. 
24,7 x 17,6 cm

CAT. L54

Ivo Pannaggi. L’angoscia delle 
macchine. Sintesi tragica 
in tre tempi [La angustia 
de las máquinas. Síntesis 
trágica en tres tiempos], por 
Ruggero Vasari. Turín: Edizioni 
Rinascimento, 1925. Libro: 
litografía, 70 pp. 18 x 13,1 cm
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CAT. L55

Yves Tanguy. Dormir, dormir 
dans les pierres [Dormir, 
dormir en las piedras], por 
Benjamin Péret. París: Éditions 
Surréalistes, 1927. Libro: 
litografía, 36 pp. 22,5 x 17,4 cm

CAT. L56

José Soler Darás. Terremotos 
líricos y otros temblores, por 
José Soler Darás. Buenos Aires: 
El Inca, 1926. Libro: tipografía y 
litografía, 112 pp. 18,9 x 14,1 cm

CAT. L57

Desconocido. La lune ou Le 
livre des poèmes [La luna o El 
libro de los poemas], por Pierre 
Albert- Birot. París: Jean Budry 
et Cie., 1924. Libro: tipografía, 
243 pp. 19 x 12,5 cm

CAT. L58

Claude Dalbanne. Bonjour 
cinéma [Buenos días cine], por 
Jean Epstein. París: Éditions de 
la Sirène, 1921. Libro: tipografía, 
128 pp. 18 x 11,4 cm
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CAT. L59

Kurt Schwitters y Theo van 
Doesburg. Kleine Dada-Soirée. 
Programma [Pequeña velada 
dadaísta. Programa]. La Haya, 
1922. Cartel: huecograbado. 
30 x 30 cm
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CAT. L60

Władysław Strzemiński. 
Szósta! Szósta! Utwór teatralny 
w 2 częściach  [¡La Sexta! ¡La 
Sexta! Obra teatral en dos 
partes], por Tadeusz Peiper. 
Cracovia: Zwrotnica, 1925. 
Libro: huecograbado, 48 pp. 
21,9 x 17,5 cm
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CAT. 61/B140

Władysław Strzemiński. Z 
Ponad. Poezje [Del más allá. 
Poesía], por Julian Przyboś. 
Cieszyn, 1930. Libro: tipografía. 
21,6 x 19 cm. Colección Merrill 
C. Berman

CAT. L62

Walter Dexel. Zirkus Koxélski 
[Circo Koxélski]. Jena, 1926. 
Tarjeta para festival de artistas: 
litografía. 15 x 10,6 cm

CAT. L63

Ladislas Medgyes. Broom, 
vol. 3, nº 4, noviembre. Nueva 
York: Harold A. Loeb, 1922. 
Revista: litografía, 70 (241-312)
pp. 33,2 x 22,6 cm

CAT. L64

Kurt Schwitters, Käte Steinitz 
y Theo van Doesburg. Die 
Scheuche: Märchen [El 
espantapájaros: cuentos], Merz, 
nº 14-15, por Kurt Schwitters, 
Käte Steinitz y Theo van 
Doesburg. Hannover: Aposs-
Verlag, 1925. Revista: litografía, 
12 pp. 20,3 x 24,5 cm
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CAT. L65

Desconocido. Looping [Bucle], 
por Juan Marín. Santiago de 
Chile: Editorial Nascimiento, 
1929. Libro: litografía, 120 pp. 
19,7 x 20 cm

CAT. L66

Desconocido. L’irradiador 
del port i les gavines. Poemes 
d’avantguarda [El irradiador 
del puerto y las gaviotas. 
Poemas de vanguardia], 
por Joan Salvat-Papasseit. 
Barcelona: Atenes A. G., 
1921. Libro: tipografía, 
128 pp. 11,7 x 18,4 cm

CAT. L67

Desconocido. Klaxon.
Mensario de arte moderna 
[Klaxon. Revista Mensual 
de Arte Moderno], nº 1, 
mayo. São Paulo, 1922. 
Revista: tipografía, 16 pp. 
25,9 x 18,2 cm

CAT. L68

Desconocido. Cartazes 
[Carteles], por Paulo Mendes 
de Almeida. São Paulo: Livraria 
Liberdade, 1928. Libro: litografía, 
76 pp. 19,5 x 14,1 cm

Fundación Juan March
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CAT. L69

Albert Gleizes. Demi cercle 
[Semicírculo], por Juliette 
Roche. París: Éditions d’art La 
Cible, 1920. Libro: tipografía, 
52 pp. 31,9 x 24,5 cm
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CAT. L70

Oscar Jespers (grabados y 
dibujos). Bezette Stad [La 
ciudad ocupada], por Paul 
van Ostaijen. Amberes: 
Uitgave van het Sienjaal, 
1921. Libro: tipografía, 142 pp. 
29,5 x 22,5 cm
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CAT. L71

Ramon de Capmany. 
Radiacions i poemes 
[Radiaciones y poemas], 
por Carles Sindreu i Pons. 
Barcelona: Llibreria Catalònia, 
1928. Libro: tipografía, 100 pp. 
21,3 x 14,9 cm
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CAT. L72

Desconocido. Horizon carré 
[Horizonte cuadrado], por 
Vicente Huidobro. París: Paul 
Birault, 1917. Libro: tipografía, 
80 pp. 22,7 x 18,3 cm
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CAT. L73

Renée Magariños. El hombre 
que se comió un autobús. 
Poemas con olor a nafta, 
por Alfredo Mario Ferreiro. 
Montevideo: Editorial La Cruz 
del Sur, 1927. Libro: tipografía, 
104 pp. 19,7 x 14,5 cm

CAT. L74

Desconocido. Avión, por Kyn 
Tanilla [Luis Quintanilla]. 
México: Editorial Cultura, 
1923. Libro: tipografía, 128 pp. 
23,3 x 17 cm

CAT. L75

L.Tejada. Guasinton, 
por José de la Cuadra. 
Quito: Talleres Gráfi cos 
de Educación, 1938. 
Libro: litografía, 164 pp. 
15,3 x 21,2 cm
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CAT. L76

Desconocido. Aliverti liquida. 
Primer libro neosensible de 
letras atenienses. Apto para 
señoritas. Salón de «Harte» 
Ateniense, Montevideo. s. l. 
[Montevideo]: s. e., 1932. Libro: 
tipografía con aplicaciones 
manuales de lápiz y cera, 64 pp. 
19,4 x 14 cm

CAT. L77

Desconocido. Hirato Renkichi 
shishû [Colección de poemas 
de Hirato Renkichi], por 
Hirato Renkichi. Tokio: Hirato 
Renkichi Shishû Kankôkai, 1931. 
Libro: huecograbado, 208 pp. 
17,4 x 12,5 cm

CAT. L78

José Pacheco. Orpheu 
[Orfeo], año 1, nº 2, abril-junio. 
Directores: Fernando Pessoa y 
Mário de Sá-Carneiro. Lisboa; 
Río de Janeiro: Antonio Ferro, 
1915. Revista: tipografía y 
litografía, 164 pp. 16,4 x 24,1 cm
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CAT. L79

Rafael Barradas. Hélices. 
Poemas, por Guillermo de 
Torre. Madrid: Editorial Mundo 
Latino, 1923. Libro: tipografía y 
litografía, 128 pp. 25,4 x 18,7 cm

CAT. L80

Desconocido. Canciones en 
la noche. Libro de modernas 
trovas, por Vicente García 
Huidobro Fernández. Santiago 
de Chile: Ed. Imprenta y 
encuadernación Chile, 1913. 
Libro: tipografía, 122 pp. 
19,5 x 13,8 cm

Fundación Juan March
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CAT. L81

Desconocido. Guynemer, por 
Josep María Junoy. Barcelona: 
Librairie Antonio López, 
1918. Libro: tipografía, 8 pp. 
14 x 19,5 cm

CAT. L82

Desconocido. Troços [Trozos], 
nº 1, septiembre. Director: 
Josep María Junoy. Barcelona: 
Galeries Dalmau, 1917. Revista 
desplegable: litografía, 8 pp. 
28 x 22 cm
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CAT. L83

Frederick Kiesler. 
Internationale Austellung Neuer 
Theatertechnik [Exposición 
internacional de nueva técnica 
teatral]. Viena: Kunsthandlung 
Würthle & Sohn, 1924. Catálogo 
de exposición: tipografía, 112 pp. 
22,8 x 15,8 cm
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CAT. L84

Ludwig Mies van der Rohe. 
G . Zeitschrift für elementare 
Gestaltung [G . Revista de 
Diseño Elemental], nº 3, junio. 
Director: Hans Richter. Berlín, 
1924. Revista: huecograbado, 
64 pp. 17,4 x 25 cm

Fundación Juan March



244

CAT. L85

Paul Schuitema. Filmliga [Liga 
del Cine], nº 1. Ámsterdam: 
J. Clausen, 1927. Revista: 
tipografía, 14 pp. 31,6 x 24,3 cm

CAT. L86

Desconocido. UPoema, por 
Pablo de Rohka [Carlos Díaz 
Loyola]. Santiago de Chile: 
Nascimiento, 1926. Libro: 
litografía, 52 pp. 19 x 19 cm

CAT. L27

Paolo (Paul) Alcide Saladin. 
L’arte tipografi ca di guerra e 
dopoguerra. Manifesto futurista 
[Arte tipográfi co de guerra y 
posguerra. Manifi esto futurista], 
por Filippo Tommaso Marinetti, 
Graphicus, año XXXII, nº 5, 
marzo. Roma, 1942. Revista: 
tipografía, 22 pp. 32,9 x 24,5 cm

CAT. L87

Ricas + Munari [Riccardo 
Castagnedi y Bruno Munari]. 
Tavolozza di possibilità 
tipografi che [Paleta de 
posibilidades tipográfi cas], por 
Ricas + Munari. Milán: Offi  cina 
Grafi ca Rinaldo Muggiani, 1935. 
Sobre: tipografía. 21 x 21 cm
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CAT. L88

Andreas Martinus Oosterbaan. 
Blokken [Bloques], por 
Ferdinand Bordewijk. Utrecht: 
De Gemeenschap, 1931. Libro: 
tipografía, 112 pp. 19,6 x 13,7 cm

CAT. L89

Desconocido. Borbá za 
molodiózh [Lucha a favor de la 
juventud], por Jristián Rakovski. 
Járkov: Gosudárstvennoye 
izdátelstvo Ukraíny. Yunsektor, 
1925. Libro: litografía, 82 pp. 
17,6 x 13 cm

CAT. L90

Gustavs Klucis. Priyómy 
Léninskoi rechi [Recursos 
de la oratoria de Lenin], por 
Alekséi Kruchiónij. Moscú: Izd. 
Vserossíyskogo Soyuza Poétov, 
1928. Libro: litografía, 64 pp. 
17 x 13,2 cm

CAT. L91

El Lissitzky. Die Kunstismen 
1914-1924. Les ismes de l’art 
1914-1924. The isms of art 
1914-1924 [Los ismos del arte 
1914-1924], por Jean (Hans) Arp 
y El Lissitzky. Erlenbach-Zúrich: 
Eugen Rentsch, 1925. Libro: 
litografía, 48 pp. 26,4 x 20,5 cm

CAT. L92

Desconocido. Klaxon, Mensario 
de arte moderna [Klaxon. 
Revista Mensual de Arte 
Moderno], nº 2, junio. Director: 
Mário de Andrade. São Paulo, 
1922. Revista: tipografía, 16 pp. 
25,9 x 18,2 cm
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CAT. L93

Susanne Ehmcke. Hurra wir 
lesen! Hurra wir schreiben! 
[¡Hurra, leemos! ¡Hurra, 
escribimos!], por Tom 
Seidmann-Freud. Berlín: 
Herbert Stuff er Verlag, 
1930. Libro: litografía, 64 pp. 
25,1 x 20,3 cm

CAT. L94

Piet Zwart. NCW, Netherlands 
Cable Works [Fábrica holandesa 
de cable], por Piet Zwart. 
Delft, 1927. Libro: litografía 
y huecograbado, 64 pp. 
30 x 21,7 cm

CAT. L95

Otto Gustav Carlsund. AC. 
Numéro d’introduction 
du groupe et de la revue 
Art Concret [AC. Número 
introductorio del grupo y 
la revista Arte Concreto], 
abril. Director: Otto Gustav 
Carlsund. París: Art Concret, 
1930. Revista: litografía, 16 pp. 
18,5 x 13,9 cm

CAT. L96

Desconocido. Kn, por Carlo 
Belli. Milán: Edizioni del Milione, 
1935. Libro: litografía, 228 pp. 
20,1 x 13,7 cm
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CAT. L97

El Lissitzky. ABC. Beiträge zum 
Bauen [ABC. Artículos sobre 
construcción], serie 2, nº 2. 
Director: Hannes Meyer. Basilea, 
1927-28. Revista: litografía, 8 pp. 
34,5 x 24,5 cm

CAT. L98

Friedrich Vordemberge-
Gildewart. F. D. [Frans Duwaer], 
(Van Zijn Vrienden) [F. D. [Frans 
Duwaer], (de sus amigos)]. 
Ámsterdam: J. F. Duwaer 
und Zonen, [c 1945]. Libro: 
tipografía y huecograbado, 
32 pp. 25x 33,1 cm. Homenaje a 
Frans Duwaer, asesinado por los 
nazis en 1944 

CAT. L99

Desconocido. Arte, año 1, nº 1, 
septiembre. Director: Manuel 
Abril. Madrid: Revista de la 
Sociedad de Artistas Ibéricos, 
1932. Revista: tipografía, 48 pp. 
27,9 x 21,5 cm

CAT. L100

Desconocido. Arte, año 2, 
nº 2, junio. Director: Manuel 
Abril. Madrid: Revista de la 
Sociedad de Artistas Ibéricos, 
1933. Revista: tipografía, 46 pp. 
27,9 x 21,5 cm

Fundación Juan March



248

CAT. P105

Nikolái Kupreyánov (cubierta). 
Mena Vsej. Konstruktivisty 
poéty [Intercambio de todos. 
Poesía constructivista], por 
Alekséi Chicherin, Ilyá Selvinski 
y Korneli Zelinski. Moscú, 
1924. Libro: tipografía, 84 pp. 
24 x 17,5 cm

CAT. L106

Alekséi Gan. Konstruktivizm 
[Constructivismo], por Alekséi 
Gan. Moscú: Tver, 1922. Libro: 
litografía, 70 pp. 26,3 x 21 cm

CAT. L107

Aleksandr Ródchenko. 
Ízbrannoye. Stijí 1912-1922 
[Selección. Versos 1912-1922], 
por Nikolái Aséyev. Moscú-
Petrogrado: Iz. Krug, 1923. 
Libro: huecograbado, 132 pp. 
20,4 x 14,3 cm

CAT. L108

Aleksandr Ródchenko. LEF. 
Zhurnál Lévogo Fronta [LEF. 
Revista del Frente Artístico 
de Izquierdas], nº 1. Moscú; 
Leningrado: Gosizdat, 1924. 
Revista: litografía, 162 pp. 
22,9 x 15 cm
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CAT. L101

Desconocido. Manomètre 
[Manómetro], nº 9, enero. Lyon: 
Émile Malespine, 1928. Revista: 
litografía y tipografía, 16 (141-
156) pp. 26,5 x 18 cm

CAT. L102

Kurt Schwitters. Dada 
Austellung.Holland Dada 
[Exposición dadaísta. Dada 
Holanda], Merz, nº 1. Hannover: 
Merz Verlag, enero 1923. 
Revista: huecograbado, 16 (33-
48) pp. 23 x 14,2 cm

CAT. L103

Johannes Baargeld. Dada-
Vorfrühling [Primavera 
dadaísta], Exposición, Brauhaus 
Winter, Colonia, abril. Colonia, 
1919. Catálogo de exposición: 
huecograbado. 21,5 x 15,3 cm

CAT. L104

Theo van Doesburg. Wat is 
Dada?  [¿Qué es Dada?], por 
Theo van Doesburg. La Haya: De 
Stijl, 1923. Periódico: litografía. 
15,6 x 12,3 cm
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CAT. L109

Vilmos Huszár. 
Volkswoningbouw [Construcción 
de vivienda pública], por 
H[endrik] P[etrus] Berlage 
(introducción); Jan Wils 
(dibujos). Róterdam: Vereniging 
Haagsche Kunstkring, 
1919. Portfolio: tipografía. 
42,5 x 32,8 cm
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CAT. L110

Francisco Alexander. 
Paralelogramo, por Gonzalo 
Escudero. Quito: imprenta 
de la Universidad Central, 
1935. Libro: litografía, 160 pp. 
22,5 x 16,4 cm
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CAT. L111

Francisco Rivero Gil. Las 7 
virtudes. Madrid: Espasa-Calpe, 
1931. Libro: litografía, 260 pp. 
12,7 x 19, 3 cm

CAT. L112

Desconocido. 26 poemas, por 
Jaime Sánchez Andrade. Quito: 
Ediciones Antorcha, 1939. Libro: 
tipografía, 64 pp. 11,4 x 16,1 cm

CAT. L113

Solomón Telingáter. 10 
Loshadínyj sil [10 caballos 
de vapor], por Ilyá Erenburg. 
Moscú; Leningrado: Izd. GIJL, 
1933. Libro: tipografía, 152 pp. 
20 x 13 cm

CAT. L114

Antón Lavinski. 13 let raboty [13 
años de trabajo], por Vladímir  
Mayakovski. Tomo 2. Moscú: 

F y VKhUTEMAS, 1922. Libro: 
litografía, 464 pp. 19 x 12 cm

CAT. L115

Karel Teige. ReD [Revue 
Devětsilu] [Revista Devětsil], 
año 3, nº 1, octubre. Praga: 
Odeon, 1929. Revista: tipografía, 
32 pp. 23,4 x 18 cm
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CAT. L116: 1, 2, 3, 4, 5, 6

Kazimir Podsadecki. Linja 
[Línea], nº 1, 2, 3, 4, 5 y 
recopilatorio (1-5). Cracovia, 
1931-33. Revista: tipografía, 
48 (vol. 1), 16 (49-64) (vol. 2), 
20 (65-84) (vol 3), 20 (85-
104) (vol. 4), 16 (105-120) 
(vol. 5), 122 (recopilatorio) pp. 
15,3 x 22,7 cm
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CAT. L117

Man Ray. Une bonne Nouvelle 
[Una buena noticia]. París: 
Librairie six, 1921. Tarjeta 
de invitación a exposición: 
tipografía. 20,4 x 19,1 cm
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CAT. L118

Desconocido. Manifestes 
[Manifi estos], por Vicente 
Huidobro. París: Éditions de la 
Revue Mondiale, 1925. Libro: 
tipografía, 112 pp. 18,9 x 12 cm. 
Ejemplar dedicado por el autor 
a Man Ray

CAT. L119

Desconocido. Gaceta de 
Arte, nº 37, marzo. Director: 
Eduardo Westerdahl. Tenerife: 
ga ediciones, 1936. Revista: 
litografía, 100 pp. 23,9 x 17,5 cm
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CAT. L120

Jean (Hans) Arp. Der 
Pyramidenrock [La falda de 
la pirámide], por Hans Arp. 
Erlenbach-Zúrich; Múnich: 
Eugen Rentsch, 1924. Libro: 
tipografía, 72 pp. 29,1 x 19,5 cm

CAT. L121

Emanuel Josef Margold. 
Bauten der Volkserziehung 
und Volksgesundheit 
[Construcciones de la 
educación pública y la salud 
pública], por Emanuel Josef 
Margold. Berlín: Ernst Pollak 
Verlag, 1930. Libro: tipografía, 
364 pp. 30,5 x 21,7 cm
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CAT. L122

Kurt Schwitters. Sehr geehrter 
Herr! BISMARCK pfl egte zu 
sagen: ‘Das Bier verfehlt seinen 
Zweck, wenn es nicht getrunken 
wird’... [¡Estimado señor! 
BISMARCK solía decir: “La 
cerveza no cumple su objetivo 
si no es bebida”]. Hannover, [c 
1926]. Postal: huecograbado. 
10,5 x 14,7 cm

CAT. L123

Georgia O’Keeff e. Can 
a Photograph Have the 
Signifi cance of Art [¿Puede una 
fotografía tener valor artístico?], 
MSS, nº 4, diciembre. Director: 
Paul Rosenfeld. Nueva York: 
1922. Revista: tipografía, 18 pp. 
28 x 20,5 cm

CAT. L124

Walter Dexler. Fotografi e der 
Gegenwart [Fotografía actual]. 
Jena, 1929. Folleto: tipografía. 
20,8 x 29,5 cm

CAT. L125

Paul Schuitema. Berkel. 
Róterdam, 1929. Folleto 
publicitario: tipografía. 
18,8 x 22,5 cm
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CAT. L126

Desconocido. Documents 
Internationaux de l’Esprit 
Nouveau [Documentos 
Internacionales del Espíritu 
Nuevo], nº 1. Directores: Paul 
Dermée, Michel Seuphor y 
Enrico Prampolini. París: a 
kockelbergh, 1927. Revista: 
tipografía, 60 pp. 26,1 x 21,3 cm
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CAT. L127

Ljubomir Mitzitch. Zenit  [Cénit], 
año 4, nº 26-33, octubre. 
Director: Ljubomir Mitzitch. 
Belgrado, 1924. Revista: 
litografía, 32 pp. 30,7 x 21,9 cm
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CAT. L128

Herbert Bayer. 1.000.000.000 
Eine Milliarde Mark [Mil millones 
de marcos]. Weimar, 1923. 
Billete: tipografía y litografía. 
9 x 14,1 cm

CAT. L129

Herbert Bayer. 2.000.000 Zwei 
Million Mark [Dos millones de 
marcos]. Weimar, 1923. Billete: 
tipografía y litografía. 7 x 15 cm
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CAT. L130 / CAT. B64

Oskar Schlemmer. Weimar. 
Staatliches Bauhaus. Die 
erste Bauhaus-Ausstellung in 
Weimar [Weimar. Staatliches 
Bauhaus. La primera exposición 
de la Bauhaus en Weimar], 
julio-septiembre. Weimar, 
1923. Folleto de exposición: 
litografía. 20,1 x 60 cm. Anverso 
(Colección José María Lafuente) 
y reverso (Colección Merrill C. 
Berman)
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CAT. L131

Enrique Garrán. Tam Tam, 
por Tomás Borrás. Madrid: 
Compañía Iberoamericana 
de Publicaciones, 1931. 
Libro: tipografía y litografía. 
Ilustraciones de Rafael 
Barradas en el interior, 148 pp. 
17,2 x 24,3 cm

CAT. L132

Desconocido. Plastique 
[Plástica], nº 3, primavera. 
París; Nueva York, 1938. Revista: 
tipografía, 32 pp. 15,8 x 23,9 cm

CAT. P133

Aleksandr Ródchenko. 
Mayakovski ulybáyetsa; 
Mayakovski smeyótsa; 
Mayakovski izdeváyetsa 
[Mayakovski sonríe; Mayakovski 
ríe; Mayakovski se burla], por 
Vladímir Mayakovski. Moscú; 
Petrogrado: Iz. Krug, 1923. 
Libro: tipografía y litografía, 
112 pp. 17,5 x 13 cm

CAT. L134

Herbert Bayer (cubierta) y 
László Moholy-Nagy (diseño). 
Staatliches Bauhaus in Weimar 
1919-1923 [Staatliches Bauhaus 
en Weimar 1919-1923], por 
Walter Gropius et. al. Weimar; 
Múnich: Bauhaus Verlag, s. a. [c 
1923]. Libro: tipografía, 226 pp. 
24,7 x 25, 3 cm
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CAT. L135

Constantin Alajalov. Modern 
Art at the Sesqui-Centennial 
Exhibition [Arte moderno en la 
exposición sesquicentenaria], 
Museum of Modern Art, Nueva 
York. Nueva York: Societé 
Anonyme, 1926. Catálogo de 
exposición: litografía, 24 pp. 
26,6 x 22 cm

CAT. L136

Aleksandr Ródchenko. 
L’art décoratif et industriel 
de l’ U.R.S.S  - Exposition 
internationale des arts 
décoratifs, Paris [El arte 
decorativo e industrial 
de la URSS – Exposición 
internacional de artes 
decorativas, París]. París: 
Édition du comité de la 
section de l’U.R.S.S., 1925. 
Catálogo de exposición: 
tipografía, 152 pp. 27 x 20 cm

CAT. L137

John Heartfi eld. Mit Pinsel und 
Schere. 7 Materialisationen 
[Con pincel y tijera. 7 
materializaciones], por George 
Grosz. Berlín: Malik-Verlag, 
1922. Libro: litografía, 16 pp. 
31,3 x 23,8 cm

CAT. L138

Fortunato Depero. Emporium 
[Emporio], vol. LXVI, nº 39 b, 
diciembre. Bérgamo: Istituto 
italiano d’arte grafi che, 1927. 
Revista: litografía, 60 (331-
392) pp. 27,7 x 19,9 cm
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CAT. L139

Desconocido. Periplo, por Juan 
Filloy. Buenos Aires: Ferrari 
Hnos., 1931. Libro: litografía, 
208 pp. 18,2 x 13,2 cm

CAT. L140

Desconocido. I nuovi poeti 
futuristi [Los nuevos poetas 
futuristas]. Roma: Edizioni 
Futuriste di Poesia, 1925. 
Libro: tipografía, 362 pp. 
20,5 x 14,5 cm

CAT. L141

Fedele Azari. Primo dizionario 
aereo italiano [Primer 
diccionario aéreo italiano], por 
Filippo Tommaso Marinetti y 
Fedele Azari. Milán: Editore 
Morreale, 1929. Libro: tipografía, 
160 pp. 18 x 12,5 cm
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CAT. L142

Enrico Prampolini. Poesia 
pentagrammata [Poesía 
pentagramada], por Francesco 
Cangiullo. Nápoles: Gaspare 
Casella, 1923. Libro: litografía, 
44 pp. 22,1 x16,2 cm

CAT. L143

Fernand Léger. La fi n du monde, 
fi lmée par l’Ange N.-D. Roman 
[El fi n del mundo, fi lmada por el 
Ángel N.-D. Novela], por Blaise 
Cendrars. París: Éditions de la 
Sirène, 1919. Libro: litografía, 
60 pp. 31,2 x 25 cm
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CAT. L144

Marcel Duchamp. 3 ou 4 gouttes 
de hauteur n’ont rien à faire 
avec la sauvagerie [3 o 4 gotas 
de altura nada tienen que ver 
con el salvajismo], Transition. A 
quarterly review, nº 26. Nueva 
York; Londres; París: Eugene 
Jolas & Elliott Paul, 1937. Revista 
en formato libro: huecograbado, 
220 pp. 21,4 x 15,5 cm

CAT. L145

Marcel Duchamp. Petite 
Anthologie Poétique du 
Surréalisme [Pequeña antología 
poética del surrealismo]. París: 
Éditions Jeanne Bucher, 1934. 
Libro: tipografía y litografía, 
172 pp. 19,2 x 14,2 cm
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CAT. L146

Marcel Duchamp. La Mariée 
mise à nu par ses celibataires, 
même [La novia desnudada 
por sus solteros, incluso], por 
Marcel Duchamp. París: Édition 
Rrose Sélavy, 1934. Estuche: 
gouache sobre terciopelo, 
33,2 x 27,9 cm
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CAT. L147

Ardengo Soffi  ci. Contro la 
morale sessuale [Contra la 
moral sexual], por Italo Tavolato. 
Florencia: Ferrante Gonnelli, 
1913. Libro: huecograbado, 
24 pp. 19,5 x 13,6 cm

CAT. L148

Desconocido. Antología negra, 
por Blaise Cendrars. Madrid: 
Cénit, 1930. Libro: tipografía y 
litografía, 380 pp. 19,4 x 13 cm

CAT. L149

Desconocido. L’art en relació 
amb l’home etern i l’home que 
passa [El arte en relación con 
el hombre eterno y el hombre 
que pasa], por Joaquín Torres-
García. Sitges: Edició dels Amics 
de Sitges, 1919. Libro: litografía, 
32 pp. 16,9 x 12 cm

CAT. L150

Desconocido. Au Grand Jour [A 
plena luz]. París: Les éditions 
surréalistes, 1927. Libro: 
litografía, 32 pp. 16 x 12,2 cm

CAT. L151

Desconocido. Fotodinamismo 
futurista [Fotodinamismo 
futurista], por Anton Giulio 
Bragaglia. Roma: Nalato editore, 
1913. Libro: litografía, 78 pp. 
25,5 x 19,5 cm

CAT. L152

Desconocido. Dibujos en el 
suelo, por Bernardo Canal 
Feijoo. Buenos Aires: Juan 
Roldán y Cía. editores, 1927. 
Libro: tipografía, 112 pp. 
21,1 x 15 cm

CAT. P153

Desconocido. Poschióchina 
Obschéstvennomu Vkusu. Stijí, 
Proza, Statí [Una bofetada al 
gusto del público. Versos, prosa, 
ensayos]. Moscú: G. L. Kuzmín, 
1912. Libro: tipografía, 114 pp. 
24,3 x 18 cm
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CAT. L154

Desconocido. Un montón de 
pájaros de humo, por Clemente 
Andrade Marchant. Santiago 
de Chile: Editorial Run-Run, 
1928. Libro: tipografía, 100 pp. 
13,3 x 19,7 cm

CAT. L155

Atribuído a Pancho Cossío. 
Imagen. Poemas, por Gerardo 
Diego. Madrid: Renacimiento, 
1922. Libro: tipografía, 128 pp. 
18,6 x 11,9 cm

CAT. L156

Desconocido. Tre razzi rossi 
[Tres cohetes rojos], por 
Ruggero Vasari. Milán: Edizioni 
Futuriste di Poesia, 1921. Libro: 
tipografía y litografía, 40 pp. 
18,4 x 17,3 cm

CAT. L157

Desconocido. Guerra sola 
igiene del mondo [Guerra única 
higiene del mundo], por Filippo 
Tommaso Marinetti. Milán: 
Edizioni Futuriste di Poesia, 
1915. Libro: tipografía, 164 pp. 
19,1 x 16,4 cm

CAT. L158

Desconocido. Pettoruti: 
futurismo, cubismo, 
expresionismo, sintetismo, 
dadaísmo, por Alberto M. 
Candioti. Berlín; Buenos 
Aires: Editora Internacional, 
1923. Libro: tipografía, 58 pp. 
21,9 x 16,6 cm

CAT. L159

Desconocido. Himnos del cielo 
y de los ferrocarriles, por Juan 
Parra del Riego. Montevideo: tip. 
Morales, 1925. Libro: litografía, 
158 pp. 21 x 15,4 cm
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CAT. L160

El Lissitzky (cubierta) y Kasimir 
Malévich (contracubierta). 
O nóvij sistémaj v iskusstve. 
Státika i skórost [Nuevos 
sistemas en el arte. Estática 
y velocidad], por Kasimir 
Malévich. Vítebsk: Artél 
judózhestvennogo trudá pri 
Vitsvomas (Vítebskij svobódnyj 
masterskíj), 1919. Libro: 
litografía, 32 pp. 23 x 17,5 cm

CAT. L161

Kasimir Malévich. Pérvyi 
tsikl léktsiy, chítannyj na 
kratkosróchnyj kúrsaj dliá 
uchiteléi risovániya [Primer 
ciclo de conferencias, destinado 
a cursos de corta duración 
para profesores de dibujo], por 
Nikolái Punin. Petrogrado: 17-ia 
Gosudárstvennaya Tipográfi ya, 
1920. Libro: litografía, 84 pp. 
21,5 x 13 cm
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CAT. L162

El Lissitzky. Rabbi. Piésa v triój 
déistviyaj [Ravvi. Obra en tres 
actos], por Olga Forsh. Berlín: 
Verlag Skythen, 1922. Libro: 
litografía, 64 pp. 13,6 x 19,9 cm

CAT. L163

El Lissitzky. Erste Russische 
Kunstausstellung [Primera 
Exposición de Arte Ruso], 
Galerie Van Diemen & Co., 
Berlín, octubre-diciembre 1922; 
Stedelijk Museum, Ámsterdam, 
abril-mayo 1923. Berlín: 
Internationale Arbeiterhilfe, 
1922. Catálogo de exposición: 
tipografía, 80 pp. 22,6 x 14,5 cm

CAT. L164

El Lissitzky. Ptitsa 
Bezymiánnaya. Ízbrannyie stijí 
1917-1921 [El pájaro sin nombre. 
Poesías escogidas, 1917-1921], 
por Alexandr Kúsikov. Berlín: 
Skify, 1922. Libro: tipografía, 
64 pp. 20,7 x 13,9 cm

CAT. L165

El Lissitzky. Das Entfesselte 
Theater [El teatro desatado], 
por Aleksandr Taírov. Potsdam: 
Gustav Kiepenheuer, 1923. Libro: 
tipográfía, 112 pp. 24,9 x 18 cm

CAT. L408

El Lissitzky. Diseño para libro 
de Aleksandr Kusikov Ptitsa 
Bezymiánnaya [El pájaro sin 
nombre], 1922. Acuarela, 
grafi to y lápiz sobre papel. 
19,9 x 13,7 cm
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CAT. L166

Frederick Kiesler. Special 
Theatre Number [Número 
especial teatro], The Little 
Review, invierno. Director: Jane 
Heap. Nueva York: Margaret 
Anderson, 1926. Revista: 
litografía, 122 pp. 24,5 x 19,3 cm
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CAT. L167

El Lissitzky. Broom, vol. 4, nº 
3, febrero. Berlín; Nueva York: 
Harold A. Loeb, 1923. Revista: 
litografía, 64 (147-212) pp. 
33,4 x 22,7 cm
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CAT. L168

Enrico Prampolini. Broom, vol. 2, 
nº 1, abril. Roma; Nueva York: 
Harold A. Loeb, 1922. Revista: 
litografía, 96 pp. 32,5 x 22,4 cm
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CAT. L169

Enrico Prampolini. Noi. Rivista 
D’Arte Futurista [Nosotros. 
Revista de Arte Futurista], año 
1, serie 2, nº 1, abril. Roma, 
1923. Revista: tipografía, 16 pp. 
34,4 x 24,5 cm
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CAT. L170

Desconocido. Meridian 
[Meridiano], nº 17, 18, 19, abril. 
Craiova: Tiberiu Iliescu, 1943. 
Revista: litografía, 70 pp. 
26 x 20,4 cm

CAT. L171

Sophie Täuber-Arp. Transition 
[Transición], nº 22, febrero. Ed. 
Eugene Jolas. La Haya: Servire 
Press, 1933. Revista: litografía, 
192 pp. 23,2 x 15,5 cm

CAT. L172

Ljubomir Mitzitch. Zenit [Cénit], 
año 5, nº 36, octubre. Belgrado, 
1925. Revista: tipografía y 
litografía, 20 pp. 30,7 x 21,9 cm

CAT. L173

Ljubomir Mitzitch. Zenit [Cénit], 
año 5, nº 37, noviembre-
diciembre. Belgrado, 1925. 
Revista: tipografía y litografía, 
20 pp. 30,7 x 21,9 cm
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CAT. L174

Lajos Kassák. Tisztaság Könyve 
[Libro de la pureza], por Lajos 
Kassák. Budapest: Horizont 
Kiadó, 1926. Libro: litografía, 
128 pp. 24,3 x 17,1 cm

CAT. L175

Erich Buchholz. Sammlung 
Gabrielson - Göteborg 
[Colección Gabrielson - 
Göteborg]. Berlín, 1926. 
Catálogo de colección 
[adquisiciones 1922-1923]: 
tipografía, 74 pp. 22,9 x 20,9 cm

CAT. L176

Joost Schmidt. Junge 
Menschen- Bauhaus Weimar 
[Gente Joven - Bauhaus 
Weimar], año 5, nº 8, noviembre. 
Melle-Hannover: Walter 
Hammer, 1924. Revista: 
tipografía, 14 (169-192) pp. 
29,3 x 22,6 cm

CAT. L177

Desconocido. Cercle et Carré 
[Círculo y Cuadrado], nº 
1, marzo. Director: Michel 
Seuphor. París, 1930. Revista: 
impresión tipográfi ca, 8 pp. 
31,6 x 23,4 cm
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CAT. L178

Ladislav Sutnar. Obráceni 
Kapitána Brassbounda 
[La conversión del capitán 
Brassbound], por George 
Bernard Shaw. Praga: B. M. 
Klika, 1932. Libro: litografía 
y huecograbado, 132 pp. 
19,3 x 14,2 cm

CAT. L179

Ladislav Sutnar. Člověk 
nikdy neví [De esta agua no 
beberé], por George Bernard 
Shaw. Praga: B. M. Klika, 1931. 
Libro: huecograbado, 168 pp. 
19,4 x 14,2 cm

CAT. L180

Ladislav Sutnar. Trakař jablek 
[El carro de manzanas], 
por George Bernard Shaw. 
Praga: B. M. Klika, 1932. 
Libro: huecograbado, 164 pp. 
19,3 x 14,2 cm

CAT. L181

Ladislav Sutnar. Nastolení Krále 
[La coronación de un rey], por 
Arnold Zweig. Praga: Družtevní 
práce v praze, 1938. Libro: 
tipografía y huecograbado, 
496 pp. 19,2 x 13,2 cm

Fundación Juan March



281

CAT. L182

Zdeněk Rossmann. Fronta 
[Frente]. Brno: Bedrich 
Vaclavek, 1927. Revista 
(número especial): tipografía 
y huecograbado, 260 pp. 
30,5 x 23,5 cm
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CAT. P183

José de Almada Negreiros. K4 o 
quadrado azul [K4 el cuadrado 
azul], por José de Almada 
Negreiros. Lisboa: Amadeo de 
Souza Cardoso y José Almada, 
1917. Libro: tipografía y papeles 
pegados, 20 pp. 22,9 x 16,9 cm. 
Colección Riccardo y Amelia 
Sozio, Italia

CAT. L184

Desconocido. L’art 
contemporain. Sztuka 
Współczesna [El arte 
contemporáneo], nº 1. París: 
Societé Nouvelle d’Editions 
Franco-Slaves, 1929. Revista: 
litografía, 48 pp. 31,2 x 24,4 cm
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CAT. L185

Lajos Kassák. Secession, 
[Secesión], nº 2, julio. Nueva 
York: Gorham B. Munson, 
1922. Revista: tipografía, 32 pp. 
22,5 x 13,7 cm

CAT. L186

Theo van Doesburg. Klassiek-
Barok-Modern [Clásico-
Barroco-Moderno], por Theo 
van Doesburg. Amberes: De 
Sikkel, 1920. Libro: tipografía, 
48 pp. 22,4 x 14,3 cm

CAT. L187

V. L. Campo. El hombre de 
la bufanda, por José María 
Sánchez Silva. Madrid: Imprenta 
Graphia, 1934. Libro: tipografía, 
200 pp. 19,4 x 13 cm

CAT. L188

Desconocido. Sintesi futurista 
della guerra [Síntesis futurista 
de la guerra]. Roma: Direzione 
del Movimento Futurista, 1914. 
Folleto: huecograbado, 4 pp. 
29 x 23 cm

CAT. L189

Desconocido. Die freie 
Strasse [La Calle Libre], nº 9, 
noviembre. Friedenau (Berlín): 
Verlag freie Strasse, 1918. 
Revista: huecograbado, 4 pp. 
42,5 x 29,1 cm
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CAT. L190

Marius de Zayas. 291, nº 1. 
Director: Alfred Stieglitz. Nueva 
York, 1915. Revista: litografía, 
6 pp. 44,2 x 29,2 cm
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CAT. L191

Francis Picabia, Marius de 
Zayas (página interior). 
291, nº 2. Director: Alfred 
Stieglitz. Nueva York, 1915. 
Revista: huecograbado, 4 pp. 
48,2 x 31,8 cm
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CAT. L192

Desconocido. Abstraction, 
Création, art non fi guratif 
[Abstracción, creación, arte no 
fi gurativo], nº 1. París: Éditions 
les Tendances Nouvelles, 1932. 
Revista: tipografía, 48 pp. 
27,7 x 22,2 cm

CAT. L193

César Domela. i10, nº 13. 
Ámsterdam, 1928. Revista: 
litografía, 24 pp. 29,8 x 21 cm

CAT. L194

Viking Eggeling. Ma. Aktivista 
Folyóirat [Hoy. Periódico 
Activista], vol. VI, nº 8. Viena: 
Lajos Kassák, 1921. Revista: 
huecograbado, 16 (101-116) pp. 
32 x 24 cm

CAT. L195

Desconocido. Praesens 
[Presente], nº 1. Varsovia: 
1926. Revista: litografía, 64 pp. 
30,8 x 23,7 cm
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CAT. L196: 1, 2

Karel Teige. Zlom [Ruptura], por 
Konstantin Biebl. Praga: Odeon, 
1928. 2 vols. Libros: tipografía 
(vol. 1), litografía (vol. 2), 
68 (vol. 1), 68 (vol. 2) pp. 
20 x 14 cm

CAT. L197

Karel Teige. ReD [Revue 
Devětsilu]. Měsíčník pro 
moderni kulturu [Revista 
Devětsil. Revista Mensual para 
la Cultura Moderna], nº 3. 
Praga: Odeon, 1927. Revista: 
litografía, 40 (89-128) pp. 
23,4 x 18,3 cm
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CAT. P198

August Cernigoj y Karlo 
Cernigoj. Tank [Tanque], nº 
1½. Director: Delak Ferdinand. 
Liubliana, 1927. Revista: 
litografía, 64 pp. 25,6 x 18,7 cm.. 
Colección Riccardo y Amelia 
Sozio, Italia

CAT. L199

Desconocido. Guía ilustrada de 
la provincia de Santander, por 
autor desconocido. Santander: 
Cantabria-Cars, s. a. [c 1930]. 
Libro: tipografía y litografía, 
96 pp. 27,3 x 22,4 cm

CAT. L200

Karel Teige. S lodí jež dováží čaj 
a kávu: Poesie [Con el barco que 
importa el té y el café: poemas], 
por Konstantin Biebl. Praga: 
Odeon, 1928. Libro: tipografía, 
70 pp. 20 x 14,1 cm

CAT. L201

Karel Teige. Stavba a báseň. 
Uměni dnes a zítra 1919-1927 
[Construcción y poesía. Arte 
hoy y mañana, 1919-1927], 
por Karel Teige. Praga: Edice 
Olymp,1927. Libro: litografía, 
224 pp. 24 x 16,2 cm
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CAT. L202

Desconocido. Puroretaria 
gêjutsu to kêshiki [El arte y el 
estilo proletario], por Korehito 
Kurahara. s. l.: Tenjinsha, s. 
a. Libro: litografía, 130 pp. 
17,3 x 12,4 cm

CAT. L203

Carlo Maria Dormàl. 1ª Mostra 
triveneta d’arte futurista [1ª 
muestra triveneta de arte 
futurista], febrero. Padua, 
1932. Catálogo de exposición: 
tipografía, 58 pp. 17,4 x 12,3 cm

CAT. L204

Bruno Giordano Sanzin. 
Mostra Fotografi a Futurista 
(ceramiche) [Muestra Fotografía 
Futurista (cerámicas)], abril. 
Trieste: Movimento Futurista, 
1932. Catálogo de exposición: 
tipografía, 24 pp. 17,2 x 12,3 cm

CAT. L205

Vasíli Kandinski. Transition. 
Tenth Anniversary [Transición. 
Décimo Aniversario], nº 27, 
abril-mayo. Director: Eugene 
Jolas. París, 1938. Revista en 
formato libro: tipografía, 388 pp. 
20,3 x 14,8 cm

CAT. L206

Karel Teige y Jaromir Krejcar. 
Sever-Jih-Západ-Východ 
[Norte-Sur-Oeste-Este], por 
Karel Schulz. Praga: V. Vortel 
y R. Reiman, 1923. Libro: 
impresión tipográfi ca, 140 pp. 
18,4 x 13,3 cm
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CAT. L207

Desconocido. Tribine. 
Revolucion s kulturas žurnals 
[Tribuna. Revista de Cultura 
Revolucionaria], nº 1, Riga: 
Izd. L. Laicens Latvju Kultura, 
1932. Revista: tipografía, 48 pp. 
22,8 x 15,3 cm

CAT. L208

Desconocido. Niema mnie w 
domu [No estoy en casa], por 
Grzegorz Timofi ejew. Varsovia: 
Biblioteka Meteora, 1930. 
Revista: tipografía, 40 pp. 
20,3 x 14,3 cm

CAT. L209

Desconocido. Revista de Avance, 
año IV, tomo V, nº 47, junio. 
Ed. Francisco Ichaso y otros. 
La Habana, 1930. Revista: 
tipografía, 32 (161-192) pp. 
26,6 x 19,5 cm

CAT. L210

Desconocido. Ddooss. Revista 
de Poesía, nº 2, febrero. 
Valladolid, 1931. Revista: 
tipografía, 24 pp. 31,3 x 21, 5 cm
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CAT. L211

Desconocido. Rumor. Poesía, 
por Atahualpa del Cioppo. 
Montevideo: Impresora 
Uruguaya, 1931. Libro: 
tipografía, 90 pp. 19 x 14,1 cm

CAT. L212

Franciszek Benesz y Tytus 
Czyžewski. Wąż, Orfeusz i 
Euridika. (Ah Nic Tak) [La 
serpiente, Orfeo y Eurídice 
(Ah nada de eso)], por Tytus 
Czyžewski. Cracovia: Inst. Wydal 
“Niezależnyche”, 1922. Libro: 
litografía, 32 pp. 15,3 x 11, 6 cm

CAT. L213

Henryk Berlewi. Bundistn 
[Bundists: miembros del 
sindicato general de obreros 
judíos], por Jacob Pat. Vol. 1. 
Warsaw: Farlag “Kultur-Lige” 
/ Farlag “Di Velt”, 1926. Libro: 
tipografía, 130 pp. 24,4 x 14,3 cm

CAT. L214

Desconocido. Signals [Signo], nº 
3, diciembre. Riga: Izd. N kotnes 
Kultura, 1928. Revista: tipografía 
y litografía, 32 (65-96) pp. 
21,5 x 14,6 cm
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CAT. L215

Francis Picabia. Le Pilhaou-
Thibaou  [El Pilhau-Thibau], 391, 
suplemento ilustrado, nº 15. 
París, 1921. Revista: litografía, 
12 pp. 31,7 x 24,7 cm

CAT. L216

Marcel Duchamp. The Little 
Review, vol. 11, nº 1, primavera. 
Nueva York: Margaret Anderson, 
1925. Revista: litografía, 64 pp. 
24,5 x 19,4 cm

CAT. L217

Desconocido. L’Ellisse e la 
Spirale. Film + Parole in libertà 
[La elipsis y la espiral. Film + 
Palabras en libertad], por Paolo 
Buzzi. Milán: Edizioni Futuriste 
di Poesia, 1915. Libro: tipografía, 
352 pp. 19,1 x 12,2 cm

CAT. L218

Desconocido. Química del 
espíritu, por Alberto Hidalgo. 
Buenos Aires: Imprenta 
Mercatali, 1923. Libro: 
tipografía, 112 pp. 18,6 x 12,5 cm
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CAT. L219

Fermín Revueltas. El son del 
corazón, por Ramón López 
Velarde. México: Editorial Crisol, 
1932. Libro: litografía, 122 pp. 
23,4 x 17,5 cm

CAT. L220

C.Fayol. Tragedia de la imagen, 
por Vicente Basso Maglio. 
Montevideo: [c 1930]. Libro: 
litografía, 64 pp. 23,9 x 16,8 cm

CAT. L221

Robert Delaunay. Tour Eiff el 
[Torre Eiff el], por Vicente 
Huidobro. Madrid: Imprenta J. 
Pueyo, 1918. Libro: gouache, 
14 pp. 35,5 x 26 cm

CAT. L222

Tarsila do Amaral. Pau Brasil, 
por Oswald de Andrade. París: 
Au Sans Pareil, 1925. Libro: 
litografía, 112 pp. 16,4 x 13 cm

CAT. L223

José de Almada Negreiros. 
Direcção única [Dirección 
única], por José de Almada 
Negreiros. Lisboa: Of. Gráfi cas 
U. P., 1932. Libro: tipografía, 
56 pp. 18,5 x 13,5 cm

Fundación Juan March



294

CAT. L224

Herbert Bayer. Deutsches 
Volk - Deutsche Arbeit  [Pueblo 
alemán - Trabajo alemán], 
Exposición, Kaiserdamm, Berlín, 
21 abril-13 junio. Berlín: Ala 
Anzeigen-Aktiengesellschaft, 
1934. Catálogo de exposición: 
huecograbado, 132 pp. 
20,7 x 20,7 cm

Fundación Juan March
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CAT. L225

Joost Schmidt. Bauhaus-Heft 
[Número de Bauhaus],Off set- 
Buch- und Werbekunst, nº 
7. Leipzig: Der Off set Verlag 
G.M.B.H., 1926. Revista: 
litografía, 80 (353-432) pp. 
30,9 x 23,3 cm
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CAT. L226

Johannes Molzahn. Die 
Neue Wohnung. Die Frau als 
Schöpferin [La nueva vivienda. 
La mujer como creadora], por 
Bruno Taut. Leipzig: Verlag 
von Klinkhardt & Biermann, 
1924. Libro: tipografía, 112 pp. 
20,4 x 13,6 cm

CAT. L227

Desconocido. Laranja da china 
[Naranja de china], por Antônio 
de Alcântara Machado. São 
Paulo: Of. da Empreza Gráphica, 
1928. Libro: tipografía, 156 pp. 
19,1 x 14,3 cm

CAT. L228

Lev Blatný. Sborník Literární 
skupiny [Antología del 
grupo literario]. Praga: Edice 
Obzinových Tisk °u, 1923. Libro: 
litografía, 116 pp. 26,5 x 21,5 cm

CAT. L229

Desconocido (Avevst). Él, Ella, 
Ellos, por Antonio Botín Polanco. 
Madrid: Editorial Renacimiento, 
1929. Libro: litografía, 272 pp. 
19,4 x 12,6 cm
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CAT. L230: 1, 2, 3, 4. 
Walter Dexel. Thüringer 
Verlagsanstalt und Druckerei 
GMBH [Establecimiento 
editorial e imprenta de 
Turingia S. L.]. Jena: Thüringer 
Verlagsanstalt und Druckerei 
GMBH, 1927 (nº 1), 1928 
(nº 2), 1929 (nº 3) y 1930 
(nº 4). Calendarios: litografía. 
32,3 x 24,7 (nº 1), 24,7 x 32,3 
(nº 2), 32,8 x 26 (nº 3), 34 x 24,7 
(nº 4) cm
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CAT. L231

Wyndham Lewis. Blast. 
Review of the Great English 
Vortex [Blast. La revista del 
gran vórtice inglés], nº 1. 
Londres: John Lane, 1914. 
Revista: tipografía, 164 pp. 
30,5 x 24,1 cm

CAT. L232

Theo van Doesburg. De Stijl. 
Numéro consacré à l’Aubette 
[De Stijl. Número consagrado 
al Aubette], nº 87, 88, 89. 
Leiden, 1928. Revista: tipografía 
y huecograbado, 20 pp. 
21,4 x 27,5 cm

CAT. L409

Óscar Domínguez. Homenaje 
de “Gaceta de Arte”. Collage. 
8 x 11 cm
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CAT. L233

Desconocido. Création 
[Creación], nº 2. Director: 
Vicente Huidobro. París: 1921. 
Revista: litografía, 10 pp. 
31,6 x 24,5 cm

CAT. L234

Desconocido. Portugal Futurista, 
nº 1 (número único). Director: 
Carlos Felipe Porfi rio. Lisboa, [c 
1917]. Revista: tipografía, 44 pp. 
34 x 24,9 cm
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CAT. L235

Ljubomir Mitzitch. Zenit [Cénit], 
año 4, nº 34, noviembre. Ed. 
Ljubomir Mitzitch. Belgrado, 
1924. Revista: huecograbado, 
16 pp. 30,7 x 21,9 cm
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CAT. L236

Ljubomir Mitzitch. Zenit [Cénit], 
año 4, nº 35, diciembre. Ed. 
Ljubomir Mitzitch. Belgrado, 
1924. Revista: huecograbado, 
16 pp. 30,7 x 21,9 cm
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CAT. L237

Desconocido. Mouvement 
Dada. Manifeste, Vorträge, 
Kompositionen, Tänze, 
Simultanische Dichtungen. 
Leitfaden durch die 8. Dada–
Soirée. Zürich [Movimiento 
Dada. Manifi estos, 
Conferencias, Composiciones, 
Danzas, Poetizaciones 
simultáneas. Guía de la 8ª 
velada dadaísta], Sala de 
Kaufl euten, Zúrich, 9 abril 1919. 
Programa: huecograbado. 
20,5 x 27,8 cm

CAT. L238

Carlo Carrà. Guerrapittura. 
Futurismo politico - Dinamismo 
plastico - Disegni guerreschi - 
Parole in libertà [Guerrapintura. 
Futurismo político - Dinamismo 
plástico - Dibujos guerreros – 
Palabras en libertad], por Carlo 
Carrà. Milán: Edizioni Futuriste 
di Poesia, 1915. Libro: litografía, 
116 pp. 26,2 x 19 cm

CAT. L239

Desconocido. Letzte Lockerung. 
Manifest Dada [Última 
relajación. Manifi esto Dada], 
por Walter Serner. Hannover: 
Paul Steegemann, 1920. Libro: 
tipografía, 48 pp. 22,2 x 14,6 cm

CAT. L240

Kasimir Malévich. 
Vozrópschem [Murmuraremos 
quejosamente], por Alekséi 
Kruchiónij. San Petersburgo: 
Ed. Sviét, 1913. Libro: 
huecograbado, 12 pp. 
19,0 x 14,3 cm

CAT. L241

Desconocido. Dada soulève 
tout [Dada agita todo]. París, 
enero 1921. Panfl eto: tipografía. 
27,8 x 21,2 cm
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CAT. L242

Rafael Barradas. Refl ector, 
nº 1. Director: José de Ciria 
y Escalante. Madrid, 1920. 
Revista: litografía, 20 pp. 
24,3 x 17,3 cm

CAT. L243

Desconocido. Luz, año 1, nº 1. La 
Coruña, 1922. Revista: litografía, 
16 pp. 28,6 x 22 cm

CAT. L244

Francis Picabia. Picabia Number  
[Número de Picabia], The Little 
Review, vol. 8, nº 2, primavera. 
Nueva York: Margaret Anderson, 
1922. Revista: tipografía, 64 pp. 
24,6 x 19,2 cm

CAT. L245

Francis Picabia. Cannibale 
[Caníbal], nº 1. Director: Francis 
Picabia. París: Au Sans Pareil, 
1920. Revista: tipografía, 16 pp. 
24,1 x 15,6 cm
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CAT. L246

Ladislas Medgyes. Broom, vol. 2, 
nº 3, junio. Nueva York: Harold 
A. Loeb, 1922. Revista: litografía, 
88 (185-272) pp. 32,3 x 22,7 cm

CAT. L247

El Lissitzky. Broom, vol. 5, nº 4, 
noviembre. Nueva York: 
Harold A. Loeb, 1923. Revista: 
tipografía, 48 (143-240) pp. 
27,9 x 20 cm

CAT. L248

Fernand Léger. Broom, vol. 2, 
nº 4, julio. Nueva York: Harold A. 
Loeb, 1922. Revista: litografía, 
80 (273-352) pp. 32,5 x 22,5 cm

CAT. L249

El Lissitzky. Broom, vol. 6, nº 1, 
enero. Nueva York: Harold A. 
Loeb, 1924. Revista: tipografía, 
32 pp. 27,9 x 20 cm
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CAT. P250

Nikolái Ilyín. Sloný v Komsomole 
[Elefantes en el Komsomol], por 
Vladímir Mayakovski. Moscú: 
Molodaya Gvárdiya, 1929. Libro: 
tipografía, 96 pp. 17,8 x 11,5 cm

CAT. L251

Francis Picabia. Bulletin Dada 
[Boletín Dada], nº 6, febrero. 
París: Tristan Tzara, 1920. 
Revista: tipografía y litografía, 
4 pp. 37,7 x 27,5 cm

CAT. L252

Marcel Janco. Dada, nº 3. 
Director: Tristan Tzara. Zúrich: 
Mouvement Dada, 1918. Revista: 
litografía, 20 pp. 34,5 x 2 4,4 cm
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CAT. L253

Walter Dexel. Radikal [Radical], 
Jena, 1924. Folleto publicitario: 
tipografía y litografía. 
15 x 39,7 cm

CAT. L254

El Lissitzky y Kurt Schwitters. 
Nasci [Nacer], Merz, nº 8-9, 
abril-julio. Hannover: Merz 
Verlag, 1924. Revista: litografía, 
16 (72-89) pp. 31 x 47 cm
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CAT. L255

Francis Picabia. 391, nº 14, 
noviembre. Director: Francis 
Picabia. París, 1920. Revista: 
tipografía y huecograbado, 8 pp. 
49 x 32,6 cm

Fundación Juan March
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CAT. L256

Desconocido. Host (Měsíčník 
pro moderní kulturu) [Invitado. 
(Revista Mensual para la 
Cultura Moderna)], año 6, nº 1. 
Director: Frantisek Götz. Praga, 
1924. Revista: tipografía, 32 pp. 
28,5 x 19,2 cm

CAT. L257

Desconocido. London Bulletin, 
nº 3, junio. Londres: London 
Gallery LTD, 1938. Revista: 
tipografía, 28 pp. 24,9 x 18,6 cm

CAT. L258

Desconocido. Výkřikyod Těšína 
[Gritos de Těšín], por Jindra 
Cink. Ostrava: Melantrich, 
1934. Libro: tipografía, 32 pp. 
20 x 13 cm

CAT. L259

Atribuído a Pierre-Louis 
Flouquet. Exposition du Groupe 
L’Assaut. [Exposición del Grupo 
El asalto], Galerie Fauconnier, 
Bruselas, abril-mayo. Bruselas: 
Galerie Fauconnier, 1927. 
Catálogo/folleto de exposición: 
litografía, 8 pp. 25,7 x 16,8 cm
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CAT. L260

Paul Schuitema. Prisma der 
Kunsten. Foto ’37 [Prisma de 
las artes. Foto ’37], número 
especial, por Paul Schuitema. 
Ámsterdam, s. a. Revista: 
huecograbado, 40 (97-136) pp. 
27 x 19,6 cm

CAT. L261

Ladislav Sutnar. Typografía 
[Tipografía], nº 1. Praga, 
1938. Revista: tipografía 
y huecograbado, 84 pp. 
31 x 23,7 cm

CAT. L262

Julius Evola. Arte astratta. 
Posizione teorica / 10 poemi / 4 
composizioni  [Arte abstracto. 
Posición teórica / 10 poemas 
/ 4 composiciones], por 
Julius Evola. Zúrich: Collection 
Dada; Roma: P. Maglione e G. 
Strini, 1920. Libro: tipografía y 
litografía, 24 pp. 25,3 x 19,3 cm

CAT. L263

Henryk Stażeewski. Grafi ka 
[Arte Gráfi co], nº 2, febrero. 
Varsovia: Tadeusz Gronowski, 
1939. Revista: litografía, 58 pp. 
30,6 x 23 cm
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CAT. P264

El Lissitzky. Vesch/Gegenstand/
Objet [Objeto], nº 1-2, por El 
Lissitzky e Ilyá Erenburg. Berlín: 
Izdatelstvo Skify/Verlag Skyten, 
1922. Revista: tipografía, 32 pp. 
31,3 x 23,5 cm

CAT. L265

Max Burchartz. Probleme 
des Bauens - Der Wohnbau 
[Problemas de la construcción. 
La construcción de viviendas], 
por Fritz Block. Potsdam: 
Müller und Kiepenheuer Verlag, 
1928. Libro: litografía, 214 pp. 
29,6 x 20,9 cm
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CAT. L266

Enrico Bona. L’aeropoema 
futurista dei legionari in Spagna. 
Parole in libertà futuriste [El 
aeropoema futurista de los 
legionarios en España. Palabras 
en libertad futuristas], por 
Bruno Aschieri. Roma: Edizioni 
Futuriste di Poesia, 1941. Libro: 
tipografía, 16 pp. 27,6 x 23,6 cm

CAT. L267

Desconocido. La peinture 
surréaliste [La pintura 
surrealista], Exposición, 
Galerie Pierre, noviembre, por 
André Breton y Robert Desnos 
(prefacio). París, 1925. Catálogo 
de exposición: litografía, 120 pp. 
18,9 x 14,5 cm

CAT. L268

Desconocido. Surrealist Number 
[Número surrealista], This 
Quarter, vol. 1, nº 5, septiembre. 
París: Edward W. Titus, 1932. 
Revista: tipografía, 212 pp. 
23,8 x 14,7 cm

CAT. L269

Desconocido. Futurizm i 
revoliútsiya: Poéziya futurístov 
[Futurismo y revolución: 
la poesía de los futuristas] 
por Nikolái Gorlov. Moscú: 
Gosudárstvénnoye Izdátelstvo, 
1924. Libro: litografía, 86 pp. 
17,7 x 13,4 cm
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CAT. L270

Desconocido. Lázaro Cárdenas. 
Líneas biográfi cas, por Djed 
Bórquez. México: Imprenta 
mundial, 1933. Libro: tipografía, 
142 pp. 19,5 x 14,3 cm

CAT. L271

Vít Obrtel. Výstřel na slepo 
[Disparo a ciegas], por Jiří 
Mařánek. Praga: Edice Olymp, 
1926. Libro: tipografía, 44 pp. 
24,5 x 16,2 cm

CAT. L272

Kurt Schwitters. Die Blume 
Anna. Die neue Anna Blume. La 
fl or Anna. La nueva Anna Blume, 
por Kurt Schwitters. Berlín: 
Verlag Der Sturm, s. a. [c 1922]. 
Libro: huecograbado, 32 pp. 
22,9 x 15,5 cm

CAT. L273

Hans Leistikow. Die Wohnung 
für das Existenzminimum 
[La vivienda para el mínimo 
existencial]. Stuttgart: Julius 
Hoff mann, 1933. Libro: 
tipografía y huecograbado, 
420 pp. 24 x 18,4 cm

CAT. L274

Karel Hlavacek. Idioteon, por E. 
F. Burian. Praga: Edice Olymp, 
1926. Libro: tipografía, 40 pp. 
24,2 x 16,1 cm

Fundación Juan March
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CAT. L275: 1, 2

Jindřich Štyrský. Návštěvy, I & II 
[Visitas, I & II]. Praga: Kvasnička 
a Hampl, 1931-32. 2 volúmenes. 
Libro: litografía, 164 (vol. 1), 200 
(vol. 2) pp. 17,9 x 12,9 cm

CAT. L276

Zdeněk Rossmann. Poesie v 
rozpacích. Studie k sociologii 
uměni a kultury [Poesía perpleja. 
Estudios de sociología del 
arte y la cultura], por Bedřich 
Václavek. Praga: Odeon, 1930. 
Libro: litografía y huecograbado, 
256 pp. 19,8 x 13,9 cm

CAT. L277

Ladislav Sutnar. Pražská 
dramaturgie [Dramaturgia de 
Praga], por Karel Hugo Hilar. 
Praga: Sfi nx-Janda, 1930. Libro: 
tipografía y litografía, 208 pp. 
20,2 x 13,7 cm
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CAT. L278

Piet Zwart. P.T.T. (Posterijen, 
Telegrafi e en Telefonie) 
[Correos]. Anuncio publicitario: 
tipografía. 25 x 35,5 cm

CAT. L+P279

Fortunato Depero. New-York. 
Film vissuto. Primo libro 
parolibero sonoro [Nueva 
York. Film vivido. Primer libro 
sonoro parolibre], por Fortunato 
Depero. s. l. [Rovereto], 
1931. Panfl eto: tipografía y 
huecograbado (cubierta). 
Tipografía (contracubierta): 
4 pp. 20 x 22 cm
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CAT. L280

Constantin Alajalov. Brochure 
Quarterly, nº 1, octubre-enero. 
Nueva York: Société Anonyme, 
1928. Revista: serigrafía, 30 pp. 
26,2 x 17,1 cm

CAT. L281

Constantin Alajalov. Brochure 
Quarterly, nº 2, julio. Nueva York: 
Société Anonyme, 1929, Revista: 
serigrafía, 28 pp. 26,2 x 17,1 cm

CAT. L282

Piet Zwart. Radiodistributie NKF 
(Nederlandsche Kabelfabriek) 
[Radio distribución NFK 
(Fábrica holandesa de cable)]. 
Delft, 1930. Anuncio publicitario: 
tipografía. 33 x 12 cm
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CAT. L283

Aleksandr Ródchenko. 
Parízh [París], por Vladímir 
Mayakovski. Moscú: Iz. 
Moskóvski Rabochi, 1925. 
Libro: huecograbado, 40 pp. 
17,6 x 12,9 cm

Fundación Juan March
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CAT. L284

El Lissitzky. Moi Parízh [Mi 
París], por Ilyá Erenburg. Moscú: 
Izogiz, 1933. Libro: tipografía, 
42 pp. 16,6 x 19,4 cm

Fundación Juan March
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CAT. L285

John Heartfi eld. Erste 
Internationale Dada-Messe 
[Primera Feria Internacional 
dadaísta], por Raoul Hausmann 
y John Heartfi eld. Berlín: Otto 
Burchard; Malik-Verlag, 1920. 
Catálogo-cartel: huecograbado. 
31,2 x 77,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L286

Marcel Duchamp. La 
septième face du dé. Poèmes-
découpages [La séptima cara 
del dado. Poemas-recorte], 
por Georges Hunget. París: 
Éditions Jeanne Bucher, 1936. 
Libro: huecograbado, 76 pp. 
29,1 x 21,3 cm

CAT. L287

Francis Picabia. 391, nº 19, 
octubre. París, 1924. Revista: 
tipografía y huecograbado, 4 pp. 
37 x 27,6 cm

Fundación Juan March



324

CAT. L288

El Lissitzky. Zapiski poéta: 
póvest [Apuntes del poeta: 
relato], por  Ilyá Selvinski. 
Moscú; Leningrado: GIZ, 1928. 
Libro: huecograbado, 98 pp. 
17,5 x 12,5 cm

CAT. L289

Aleksandr Ródchenko. 
Sífi lis [Sífi lis], por Vladímir 
Mayakovski. Tbilisi (Tifl is): 
Zakkniga, 1926. Libro: 
huecograbado, 16 pp. 13 x 17 cm

CAT. L290

Aleksandr Ródchenko. Pro 
eto. Yei i mne [Sobre esto. 
Para ella y para mí], por 
Vladímir Mayakovski. Moscú: 
Gosudárstvennoye izdátelstvo, 
1923. Libro: tipografía y 
huecograbado, 60 pp. 
23 x 15,3 cm

Fundación Juan March
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CAT. L291

Solomón Telingáter. Slovo 
predostavliáyetsa Kirsánovu 
[La palabra la tiene Kirsánov], 
por Semión Kirsánov. Moscú, 
Gosudárstvennoye izdátelstvo, 
1930. Libro: huecograbado, 
84 pp. 19,9 x 8,8 cm

CAT. L292

Vladímir Mayakovski (retrato 
cubierta) y K. Bor-Rámenski 
(composición constructivista 
de la cubierta). Yúnost 
Mayakóvskogo [La juventud 
de Mayakovski]. Tbilisi 
(Tiflis): Zakkniga, 1931. 
Libro: huecograbado, 86 pp. 
17,6 x 12,7 cm

Fundación Juan March
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CAT. L293

Aleksandr Ródchenko. Serguéyu 
Yeséninu [a Serguéi Yesénin], 
por Vladímir Mayakovski. Tbilisi 
(Tiflis): Zakkniga, 1926. Libro: 
huecograbado, 16 pp. 18 x 13 cm

CAT. L294

Aleksandr Ródchenko. LEF: 
zhurnal Lévogo Fronta Iskusstv 
[LEF: Revista del Frente Artístico 
de Izquierdas], director: 
Vladímir Mayakovski, nº 3, junio-
julio. Moscú: Izdatel’stvo LEF, 
1923. Revista: huecograbado, 
192 pp. 23,5 x 16 cm

CAT. L295

Aleksandr Ródchenko. LEF: 
zhurnal Lévogo Fronta Iskusstv 
[LEF: Revista del Frente 
Artístico de Izquierdas], 
director: Vladímir Mayakovski 
nº 2, abril-mayo. Moscú; 
Petrogrado: Gosizdat, 1923. 
Revista: huecograbado, 180 pp. 
23,4 x 15,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. P296

El Lissitzky. Arjitektura. Raboty 
arjitektúrnogo fakulteta 
VJUTEMASa. 1920-1927 
[Arquitectura. Trabajos de 
la Facultad de Arquitectura 
de VJUTEMAS (Talleres de 
Enseñanza Superior de Arte y 
Técnica)]. Moscú: VJUTEMAS, 
1927. Libro: huecograbado y 
litografía, 58 pp. 17 x 24 cm

CAT. L297

Aleksandr Ródchenko. 
Zhurnalíst: Órgan Tsentrálnogo 
i Moskóvskogo biuró séktsii 
rabótnikov pechati SRPP [El 
Periodista: Órgano del Buró 
Central Moscovita de la Sección 
de Trabajadores de Prensa], nº 
5, marzo. Moscú: Ogoniók, 1930. 
Revista: huecograbado, 32 (129-
160) pp. 29,4 x 21,5 cm

CAT. L298

Nikolái Akímov. Rozhdéniye 
Kinó [El nacimiento del 
cine], por Léon Moussinac. 
Leningrado: Academia, 1926. 
Libro: huecograbado, 200 pp. 
18,2 x 13,5 cm

CAT. L299

Desconocido. El paraíso 
norteamericano, por Egon Erwin 
Kisch. Madrid: Cénit, 1931. 
Libro: huecograbado, 320 pp. 
19,4 x 13,9 cm

Fundación Juan March
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CAT. L300

Boruch [Boris] Aronson. 
Der hamer: Komunistisher 
khoydesh-zhurnal / Der 
Hammer: Workers’ Monthly [El 
martillo: comunista mensual], 
nº 2, abril. Nueva York: Freiheit 
Publishing Association, 1926. 
Revista: huecograbado. 
27 x 21 cm

CAT. L301

Desconocido. Filmliga [Liga 
del Cine], nº 7, 8. Ámsterdam: 
J. Clausen, 1928. Revista: 
huecograbado, 12 pp. 
31,8 x 24,7 cm

CAT. L302

Enrico Prampolini. Broom, 
vol. 3, nº 3, octubre. Nueva 
York: Harold A. Loeb, 1922. 
Revista: huecograbado, 76 
(163-238) pp. 32,2 x 22,9 cm

CAT. L303

Paul Schuitema. De 
Gemeenschap [La Comunidad], 
vol. 6, nº 3. Utrecht: De 
Gemeenschap, 1930. Revista: 
huecograbado, 48 (81-128) pp. 
25,3 x 18,6 cm

Fundación Juan March
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CAT. L304

Karel Teige. ReD [Revue 
Devětsilu]. Měsíčník pro 
moderní kulturu [Revista 
Devětsil. Revista Mensual para 
la Cultura Moderna], nº 2. 
Praga: Odeon, 1927. Revista: 
litografi a y huecograbado, 40 
(49-88) pp. 23,4 x 18,3 cm

CAT. L305

Ivo Pannaggi. L’uomo e la 
macchina. Raun. Spettacolo di 
Ruggero Vasari  [El hombre y la 
máquina. Raun. Espectáculo de 
Ruggero Vasari], por Ruggero 
Vasari. Milán: Impresa editoriale 
Lino Cappuccio, edizioni Il Libro 
Futurista, 1933. Libro: tipografía 
y huecograbado, 80 pp. 
24 x 17,5 cm

CAT. L306

Lajos Kassák. Angyalföld 
[Campo del Ángel], por Lajos 
Kassák. Budapest: Pantheon 
Irodalmi Intézet, 1929. Libro: 
huecograbado, 360 pp. 
18,9 x 12 cm

CAT. L307

Herbert Bayer. Dessau. Die 
Stadt alter Kultur und neuer 
Arbeitsstätten [Dessau. La 
ciudad de la antigua cultura y 
los nuevos centros de trabajo], 
por Herbert Bayer. Dessau: 
Gemeinnütziger Verein Dessau, 
1927. Folleto desplegable 
en 9 secciones: litografía y 
huecograbado. 21 x 10,5 cm

CAT. L308

Paul Renner. Kultur-
bolschewismus? [¿Bolchevismo 
cultural?], por Paul Renner. 
Leipzig: Eugen Rentsch, 1932. 
Libro: huecograbado, 64 pp. 
22,1 x 14,6 cm

Fundación Juan March
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CAT. L309

Karel Teige, Bedřich Feuerstein, 
Jaromír Krejcar y Josef Šíma 
(diseño de cubierta), J. Krejcar 
(tipografía). Život: Sborník nové 
krásy [Vida. Antología de nueva 
belleza]. Praga: J. Krejcar, 1922. 
Libro: huecograbado, 214 pp. 
25,4 x 18,6 cm

CAT. L310

Karel Teige. Abeceda. Tanečni 
kompozice Milčí Mayerové 
[Abecedario. Composición 
de la danza de Milča 
Mayerová], por Vitězslav 
Nezval. Praga: J. Otto, 1926. 
Libro: huecograbado, 60 pp. 
29,5 x 23,4 cm

Fundación Juan March
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CAT. L311

Jindřich Štyrský (diseño 
de cubierta) y Karel Teige 
(tipografía). Pantomima 
[Pantomima], por Vítězslav 
Nezval. Praga: Edice Pražské 
Saturnalie, 1924. Libro: 
huecograbado, 144 pp. 
25,1 x 16,2 cm

CAT. L312

Piet Zwart. Amerikaansche 
fi lmkunst [Cinematografía 
norteamericana] Serie 
Monografi eën over Filmkunst, 
nº 7, por C. J. Graadt van 
Roggen. Róterdam: L & J. 
Brusse N. V., 1931. Revista: 
huecograbado, 72 pp. 
22,3 x 17,3 cm

CAT. L313

Cas Oorthuys [Casparus 
Bernardus Oorthuys]. 
Filmliga [Liga del Cine], año 8, 
nº 7-8. Ámsterdam, 1935. 
Revista: huecograbado, 
256 pp. 29,5 x 20,8 cm

CAT. L314

Cyril Bouda. Jen země 
[Nada más que la tierra], 
por Paul Morand. Praga: 
Petr Václav, 1928. Libro: 
huecograbado, 124 pp. 
19,7 x 13,8 cm

Fundación Juan March
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CAT. L315

Karel Šourek. Jazz, por E. F. 
Burian. Praga: Aventinum, 1928. 
Libro: huecograbado, 208 pp. 
25,4 x 18,3 cm

CAT. L317

Otakar Mrkvicka. Samá Láska 
[El amor mismo], por Jaroslav 
Seifert. Praga: Nakladatelstvi 
Večernice, 1923. Libro: litografía 
y huecograbado, 64 pp. 
19,4 x 13, 9 cm

CAT. L316

Julio Vanzo. Nuevo Arte, por 
Felipe Cossío del Pomar. 
Buenos Aires: Editorial La 
Facultad, 1934. Libro: tipografía 
y huecograbado, 208 pp. 
20,5 x 14,9 cm

CAT. L318

Karel Teige. Filmová Dramata 
[Dramas Cinematográfi cos], 
por Louis Delluc. Praga: Ladislav 
Kuncíř, 1925. Libro: tipografía 
y huecograbado, 84 pp. 
19,8 x 12,1 cm

Fundación Juan March
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CAT. L319

Paul Schuitema. Ohy Sloeg het 
Hoogst [Ohy lo lleva a lo más 
alto]. Holanda: 1928. Tarjeta 
publicitaria: huecograbado. 
30,2 x 21,5 cm

CAT. L320

Bruno Munari. Il poema del 
vestito di latte. Parole in 
libertà futuriste [El poema 
del vestido de leche. Palabras 
en libertad futuristas], por 
Filippo Tommaso Marinetti. 
Milán: Uffi  cio Propaganda 
della SNIA Viscosa, 1937. 
Libro: huecograbado, 14 pp. 
34 x 24,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L321

El Lissitzky (foto cubierta) y 
JanTschichold (diseño). Foto-
Auge - Oeil et Photo - Photo-Eye 
[Foto-Ojo], por Franz Roh. 
Stuttgart: Akademischer Verlag 
Dr. Fritz Wedekind & Co., 1929. 
Libro: huecograbado, 98 pp. 
29,5 x 20,9 cm

CAT. L323

László Moholy-Nagy (cubierta) 
y Jan Tschichold (diseño). 
L. Moholy-Nagy, 60 fotos [L. 
Moholy-Nagy, 60 fotos], por 
Franz Roh. Berlín: Klinkhardt 
& Biermann, 1939. Libro: 
tipografía y huecograbado, 
76 pp. 24 x 17,5 cm

CAT. L324

Desconocido. Función social del 
cartel publicitario, por José Renau. 
Valencia: Nueva Cultura, 1937. 
Libro: tipografía y huecograbado, 
66 pp. 21,5 x 15,7 cm

CAT. L322

Zdeněk Rossmann. Písmo a 
fotografi e v reklamě [Escritura 
y fotografía en la publicidad], 
por Zdeněk Rossmann. Brno: 
Index Olomouc, 1938. Libro: 
tipografía y huecograbado, 100 pp. 
21 x 14,6 cm

Fundación Juan March
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CAT. L325

John Heartfi eld. Deutschland, 
Deutschland über alles 
[Alemania, Alemania por 
encima de todo], por Kurt 
Tucholsky. Berlín: Neuer 
Deutscher Verlag, 1929. Libro: 
tipografía y huecograbado, 
238 pp. 23,7 x 18,6 cm

CAT. L326

Heinz Rasch y Bodo Rasch. 
Gefesselter Blick [Mirada 
atrapada]. Stuttgart: Dr. Zaugg 
& Co. Verlag, 1930. Libro: 
tipografía y huecograbado, 
112 pp. 26,1 x 20,8 cm

CAT. L327

Paul Schuitema. Berkel, 1928. 
Folleto publicitario: tipografía y 
huecograbado. 28,5 x 21,3 cm

CAT. L328

Paul Schuitema. D3 (Steel 
furniture) [D3 (mobiliario 
en acero)]. Róterdam, 1933. 
Folleto publicitario: tipografía y 
huecograbado. 27,8 x 21 cm

Fundación Juan March
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CAT. L329

A. Bratashano (diseño 
de cubierta) y Man Ray 
(fotografía de cubierta). 
Trois scénarii. Cinépoèmes 
(Papièes mûres, Barre fi xe, 
Mtasipoj) [Tres escenarios. 
Cinepoemas Párpados 
maduros, barra fi ja, Mtasipoj], 
por Benjamin Fondane 
[Benjamin Wechsler]. París: 
Documents Internationaux 
de l’Esprit Nouveau, 1928. 
Libro: huecograbado, 64 pp. 
23,1 x 18,3 cm

CAT. P330

Arturo Baroni. Campo grafi co. 
Rivista di estética di tecnica 
grafi ca [Campo gráfi co. Revista 
de estética de técnica gráfi ca], 
año1, nº 3, marzo. Milán, 
1933. Revista: huecograbado 
y tipografía, 20 (33-52) pp. 
32,2 x 23,3 cm

CAT. L+P279

Fortunato Depero. New York 
Film Vissuto [Nueva York Film 
Vivido], por Fortunato Depero. 
Rovereto: Casa d’Arte Depero, 
1931. Panfl eto: tipografía y 
huecograbado, 4 pp. 20 x 22 cm

CAT. L331

Paul Schuitema. Machinezetterij 
[Composición]. Holanda, [c 
1930]. Folleto publicitario: 
huecograbado. 17,5 x 22,2 cm

Fundación Juan March
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CAT. L332

Pruha. D’ací i d’allà [De aquí 
y de allá], vol. 24, nº 184, 
marzo. Barcelona: Antoni 
López Llausàs, 1936. Revista: 
huecograbado, 86 pp. 
32,6 x 28,5 cm

Fundación Juan March



339

CAT. L333

Desconocido. Taisô shishû 
[Colección de poemas de 
gimnasia], por Shirô Murano. 
Tokio: Aoi Shobô, 1939. 
Libro: huecograbado, 46 pp. 
26,5 x 19,3 cm

Fundación Juan March



340

CAT. L334

Ramón Marinello. Homenaje 
de Cataluña liberada a su 
Caudillo Franco, número único. 
Barcelona: Fomento de la 
Producción Nacional, 1939. 
Revista: huecograbado, 170 pp. 
31,9 x 23,5 cm

Fundación Juan March



341

CAT. L335

Gabriel Casas. El fet del dia 
[El acontecimiento del día], 
por Joan Alavedra. Barcelona: 
Llibreria Catalonia, 1935. 
Libro: tipografía, 320 pp. 
18,6 x 13,2 cm

Fundación Juan March
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CAT. L336

Desconocido. Arte moderno, 
por Alfonso de Olivares. Madrid, 
1934. Libro: huecograbado, 
84 pp. 29,5 x 18,3 cm

Fundación Juan March



343

CAT. L337

Le Corbusier. Des canons, des 
munitions? Merci! Des logis… 
s.v.p. [¿Cañones, Municiones? 
¡Gracias! Viviendas… por 
favor]. París: Les éditions de 
l’architecture d’aujourd’hui, 
1937. Libro: huecograbado y 
litografía, 148 pp. 23,4 x 29,4 cm

Fundación Juan March
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CAT. L338

Josep Renau. Estudios. Los 
diez mandamientos. Sexto 
mandamiento, 1934. Folleto: 
huecograbado. 37,6 x 23 cm

CAT. L339

Josep Renau. Estudios. Los 
diez mandamientos. Octavo 
mandamiento, 1934. Folleto: 
huecograbado. 37,6 x 23 cm

Fundación Juan March
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CAT. L340

John Heartfi eld. VJ. Die Volks-
Illustrierte. “Sudetendeutsche, 
euch triff t es zuerst!” [VJ. El 
Ilustrado del Pueblo. “Sudeten 
(alemanes de Bohemia, Moravia 
y Silesia), ¡os concierne en primer 
lugar!”], nº 42, octubre. Praga, 
1937. Revista: huecograbado, 
16 pp. 37,5 x 26,5 cm

CAT. L341

John Heartfi eld. VJ. Die 
Volks-Illustrierte. “Schach 
den Friedensstörern!” [VJ. El 
Ilustrado del Pueblo. ¡Jaque a los 
perturbadores de la paz!], nº 37, 
septiembre. Praga, 1938. Revista: 
huecograbado, 14 pp. 
37,5 x 26,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L342

Mauricio Amster. Cartilla 
escolar antifascista, por 
Fernando Sáinz y Eusebio 
Cimorra. Madrid: Ministerio 
de Instrucción Pública y 
Bellas Artes, 1937. Libro: 
huecograbado y litografía, 
62 pp. 23,6 x 17 cm

Fundación Juan March



347

CAT. L343

Desconocido. El futurismo, por 
FilippoTommaso Marinetti. Trad. 
de Germán Gómez de la Mata y 
N. Hernández Luquero. Buenos 
Aires: Edición Popular, 
[c 1920]. Libro: tipografía, 
96 pp. 18,9 x 12,6 cm

Fundación Juan March
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CAT. P344

John Heartfi eld. So macht man 
Dollars  [Así se hacen dólares 
(trad. alemana de Mountain 
City (La ciudad de la montaña), 
1930)], por Upton Sinclair. 
Berlín: Malik-Verlag, 1931. Libro: 
huecograbado y tipografía, 
400 pp. 19 x 13 cm

CAT. L345

Mauricio Amster. 3 Cómicos 
del cine. Biografías de sombras, 
por César M. Arconada. 
Madrid: Ediciones Ulises, 1931. 
Libro: huecograbado, 296 pp. 
19,3 x 13 cm

CAT. L347

Vinicio Paladini. L’essenza del 
can barbone [La esencia del 
perro callejero], por Umberto 
Barbaro. Roma: Le edizioni 
d’Italia, 1931. Libro: tipografía 
y huecograbado, 112 pp. 
19 x 13,4 cm

CAT. L346

Vinicio Paladini. L’amico 
dell’angelo [El amigo del 
ángel], por Dino Terra. Roma: 
La Ruota Dentata, 1927. 
Libro: huecograbado, 94 pp. 
17,9 x 13,1 cm

Fundación Juan March
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CAT. L348

John Heartfi eld (cubierta 
original de John Heartfi eld, 
retocada por Mauricio Amster y 
Mariano Rawicz). Hotel América, 
por María Leitner. Madrid: 
Cénit, 1931. Libro: litografía 
y huecograbado, 228 pp. 
19 x 12,9 cm

CAT. L349

László Moholy-Nagy. Das 
politische Theater [El teatro 
político], por Erwin Piscator. 
Berlín: Adalbert Schultz, 1929. 
Libro: huecograbado, 264 pp. 
21,5 x 15,6 cm

Fundación Juan March
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CAT. L350

Sonia Delaunay-Terk. La Prose 
du Transsibérien et de la petite 
Jehanne de France [La prosa del 
Transiberiano y de la pequeña 
Jehanne de Francia], por Blaise 
Cendrars. París: Éditions des 
Hommes Nouveaux, 1913. 
Libro-desplegable: impresión 
tipográfi ca y acuarela. 
200 x 36,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L351

Desconocido. César antéchrist  
[César anticristo], por Alfred 
Jarry. París: Mercure de France, 
1895. Libro: huecograbado, 
152 pp. 14,7 x 11,9 cm

CAT. L352

Stephane Mallarmé. Un coup de 
dés jamais n’abolira le hasard 
[Una tirada de dados nunca 
abolirá el azar], Cosmopolis. 
Revue Internationale, tomo 
IV, abril-junio, por Stephane 
Mallarmé. París: Armand Colin 
& Cie., 1897. Revista: tipografía, 
908 pp. 24,3 x 16,7 cm

Fundación Juan March



354

CAT. L353

Desconocido. Katalog der 
VIII. Kunst-Ausstellung der 
Vereinigung Bildender Künstler 
Österreichs Secession [Catálogo 
de la VIII Exposición de la 
Asociación de Artistas Plásticos 
de Austria Secession]. Viena: 
Druck von A. Holzhausen 
1900. Catálogo de exposición: 
serigrafía sobre tela, 56 pp. 
31 x 8 cm

Fundación Juan March
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CAT. L354

Fernando Marco. Platero y 
yo, por Juan Ramón Jiménez. 
Madrid: Ediciones de La Lectura, 
1914. Libro: huecograbado, 
144 pp. 17,9 x 11,3 cm

CAT. L355

David Burliúk. Sadók sudéi 
II [Criadero de jueces II] por 
Vladímir Burliúk, Natalia 
Goncharova, Yelena Guró y 
Mijaíl Lariónov. San Petersburgo: 
Zhurávl, 1913. Libro: litografía, 
112 pp. 19,8 x 15,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L356

Lyonel Feininger. Bauhaus-
Drucke. Neue Europäische 
Graphik. Erste Mappe. Meister 
des Staatlichen Bauhauses 
in Weimar [Grabados de la 
Bauhaus. Nuevo grafi smo 
europeo. Primer portfolio. 
Maestros de la Staatliches 
Bauhaus en Weimar]. Potsdam: 
Müller & Co. Verlag, 1921. 
Portfolio de obra gráfi ca: 
huecograbado. 56,5 x 45 cm

Fundación Juan March
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CAT. L357

Vally Wieselthier y Gudrun 
Baudisch (cubierta); Mathilde 
Flögl (diseño de página). Die 
Wiener Werkstätte 1903-1928: 
Modernes Kunstgewerbe und 
sein Weg [Talleres de Arte 
Vieneses 1903-1928: Artes 
decorativas modernas y su 
camino]. Viena: Krystall Verlag, 
1929. Libro: cartón gofrado 
(cubierta).  Huecograbado 
(interior), 146 pp. 23 x 22 cm

Fundación Juan March
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CAT. L358

El Lissitzky. Pro dva kvadrata. 
Suprematícheskaya skaz 
v 6-ti postróikaj [Historia 
de dos cuadrados. Cuento 
suprematista en seis 
composiciones], por El Lissitsky. 
Berlín: Skify, 1922. Libro: 
litografía, 24 pp. 28,4 x 22,4 cm

Fundación Juan March



359

CAT. L359

El Lissitzky. Dliá gólosa [Para la 
voz], por Vladímir Mayakovski. 
Berlín: Gosudárstvennoye 
izdátelstvo, 1923. Libro: 
tipografía, 64 pp. 19 x 13,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L+P32

Naúm Granovski (cubierta) 
e Ilyá Zdanevich (tipografía). 
lidantYÚ fAram [Ledantu, el 
faro], por Ilyá Zdanevich. París: 
41º, 1923. Libro: tipografía, 
64 pp. 19,4 x 14,3 cm

CAT. L361

Nikolái Dolgorukov (cubierta). 
Almanacco dell’Italia Veloce 
[Almanaque de la Italia veloz], 
por Filippo Tommaso Marinetti. 
Milán: Edizioni Metropoli, 
1930. Libro: serigrafía, 36 pp. 
28,9 x 24 cm

CAT. L360

Ilyá Zdanevich et al. Sofi íi 
Gueórguiyevne Mélnikovoi. 
Fantastícheski kabachóck [Para 
Sofía Georguiévna Mélnikova. 
La taberna fantástica], por Ilyá 
Zdanevich. Tbilisi (Tifl is): 41º, 
1919. Libro: litografía, 192 pp. 
18 x 13,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L362

Ardengo Soffi  ci. BÏF§ZF + 18 
Simultaneità e chimismi lirici 
[BÏF§ZF + 18 Simultaneidad 
y quimismos líricos], por 
Ardengo Soffi  ci. Florencia: 
Edizioni della Voce, 1915. 
Libro: huecograbado, 68 pp. 
45 x 33,5 cm
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CAT. L363: a

Fortunato Depero. Depero 
futurista 1913-1927, por 
Fortunato Depero. Milán; 
Dinamo-Azari, 1927. 
Libro: tipografía, 224 pp. 
24,5 x 31,9 cm

Fundación Juan March
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CAT. L364

Bruno Munari. L’anguria Lirica 
(Lungo poema passionale) [La 
sandía lírica (Largo poema 
apasionado)], por Tulio 
D’Albisola et al. Roma: Edizioni 
Futuriste di Poesia, 1934. Libro: 
litografía sobre metal, 42 pp. 
19,7 x 17,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L365

Jean (Hans) Arp. Cabaret 
Voltaire. Zúrich: Hugo Ball, 
1916. Revista: tipografía, 32 pp. 
26,9 x 22,2 cm

CAT. L366

Desconocido. En avant Dada. 
Die Geschichte des Dadaismus 
[En avant (adelante) Dada. 
La historia del dadaísmo], 
por Richard Huelsenbeck. 
Hannover: Paul Steegemann, 
1920. Libro: tipografía, 52 pp. 
23,5 x 15,2 cm

CAT. L367

Marcel Janco. La première 
aventure céleste de Mr. 
Antipyrine [La primera 
aventura celeste del Sr. 
Antipyrine], por Tristán Tzara. 
Zúrich: Collection Dada, 1916. 
Libro: huecograbado, 16 pp. 
23,5 x 16,5 cm

Fundación Juan March



365

CAT. L368

Kurt Schwitters. Die Kathedrale 
[La catedral], por Kurt 
Schwitters. Hannover: Paul 
Steegemann, 1920. Libro: 
huecograbado y pieza de papel. 
22,5 x 14,4 cm

CAT. L369

Theo van Doesburg. White, 
Blanc, Wit, Weiß [Blanco], nº 
4-5. Mécano. Leiden: Theo 
van Doesburg, 1924. Revista: 
litografía y huecograbado, 16 pp. 
25,3 x 15,8 cm

CAT. L370

Otto Schmalhausen. Dada 
Almanach. Im Auftrag des 
Zentralamts der deutschen 
Dada-Bewegung [Almanaque 
Dada. Por encargo de la 
ofi cina central del movimiento 
dadaísta alemán], por 
Richard Huelsenbeck, Berlín: 
Erich Reiss, 1920. Libro: 
huecograbado, 160 pp. 
18,2 x 13,2 cm

CAT. L371

Atribuído a Ilyá Zdanevich. 
Le coeur à barbe. Journal 
transparent [El Corazón con 
Barba. Diario Transparente], nº 
1, abril. Director: Tristan Tzara. 
París: Au Sans Pareil, 1922. 
Periódico: huecograbado, 4 pp. 
22,5 x 14 cm

CAT. L372

Francis Picabia. Dadaphone 
[Dadáfono], nº 7. Director: 
Tristan Tzara. París: 1920. 
Revista: litografía, 8 pp. 
26,9 x 18,9 cm

CAT. L373

Desconocido. Oesophage 
[Esófago], nº 1, marzo. 
Directores: Edouard Léon, 
Théodore Mesens. Bruselas, 
1925. Revista: tipografía 
y huecograbado, 12 pp. 
28,2 x 22,4 cm
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CAT. L374

Desconocido. Pásmo [El Área], 
nº 9, número especial dedicado 
a Josef Šima. Brno: Devětsil, 
1925. Revista: huecograbado, 
6 pp. 47,5 x 31,5 cm

CAT. L375

Kurt Schwitters. Ausstellung 
Karlsruhe Dammerstock-
Siedlung die Gebrauchswohnung 
[Exposición Karlsruhe 
Urbanización Dammerstock la 
vivienda utilitaria], septiembre-
octubre. Karlsruhe: C. F. Müller, 
1929. Catálogo de exposición: 
tipografía, 64 pp. 20,7 x 29,8 cm

Fundación Juan March
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CAT. L5: b

Kurt Schwitters. Banalitäten 
[Banalidades], Merz, nº 4, 
julio. Hannover: Merz Verlag, 
1923. Revista: tipografía y 
huecograbado, 16 (33-48) pp. 
23 x 14,8 cm

CAT. L376

László Moholy-Nagy. 
Bauhausbücher. Malerei 
Photographie Film [Libros de 
la Bauhaus. Pintura Fotografía 
Film], por László Moholy-
Nagy. Múnich: Albert Langen 
Verlag, 1925. Libro: tipografía 
y huecograbado, 134 pp. 
23,4 x 18,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L377

Kurt Schwitters. Die Märchen 
vom Paradies [Los cuentos del 
Paraíso], por Kurt Schwitters y 
Käte Steinitz. Hannover: Aposs 
Verlag, 1924. Libro: tipografía, 
litografía y huecograbado, 
dibujos de Käte Steinitz, 32 pp. 
27,2 x 21,2 cm

CAT. L378

Piet Zwart. Nutter. Utrecht, 
1923. Papel envoltorio para 
margarina: huecograbado. 
21 x 28,5 cm

CAT. L379

Kurt Schwitters. Typoreklame 
[Tipoanuncio], Merz, nº 11. 
Hannover: Merz Verlag, 1924. 
Revista: tipografía, 8 pp. 
29 x 22 cm

Fundación Juan March
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CAT. L380

Francis Picabia. Numéro spécial 
d’art & de poésie [Número 
especial de arte y de poesía], 
Proverbe, nº 4. Director: Paul 
Éluard. París, 1920. Revista: 
tipografía, 2 pp. 27,6 x 21,4 cm

CAT. L381

Francis Picabia. Marie. Journal 
bimensuel pour la belle jeunesse 
[Marie. Diario Bimensual para 
la hermosa juventud], nº 2-3, 
junio-julio. Bruselas, 1926. 
Periódico: huecograbado. 12 pp. 
32,7 x 25,2 cm

CAT. L382

Władysław Strzemiński. 
Praesens [Presente], nº 2. 
Directores: Szymon Syrkus y 
Andrzej Pronaszko. Varsovia, 
1930. Revista: litografía, 212 pp. 
30,5 x 23,4 cm

CAT. L383

Władysław Strzemiński. 
Praesens [Presente], nº 2. 
Directores: Szymon Syrkus y 
Andrzej Pronaszko. Varsovia: 
1930. Estuche: tipografía. 
30,6 x 24 cm
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CAT. L384

Jozef Peeters. Piano, por Gaston 
Burssens. Amberes: Holemans 
Mechelen, 1924. Libro: litografía, 
34 pp. 24,4 x 19,6 cm

CAT. L385

Desconocido. Expériences 
[Experiencias], por Camille 
Bryen. París: L’Equerre, 1932. 
Libro: huecograbado, 32 pp. 
21 x 16,3 cm

CAT. L386

Desconocido. Westwego. 
Poème 1917-1922 [Westwego. 
Poema 1917-1922], por Philippe 
Soupault. París: Éditions 
de la Librarie Six, 1922. 
Libro: huecograbado, 30 pp. 
23,7 x 16,3 cm
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CAT. L387

Ludwik Oli (cubierta), 
Mieczysław Szczuka 
(tipografía). Dźwignia: 
[Palanca], nº 4, julio. Varsovia: 
Mieczysław Szczuka, 1927. 
Revista: huecograbado, 48 pp. 
24,4 x 16,5 cm

CAT. L388

Desconocido. Butaisôchishano 
techô [El cuaderno del 
escenógrafo], por Kenkichi 
Yoshida.Tokio: Shiroku Shoin, 
1930. Libro: huecograbado, 
154 pp. 25,2 x 18,1 cm

CAT. L389

Max Herman Maxy. 
Integral: Revist  de sintez  
modern  [Integral. Revista 
de síntesis moderna], año 
II, nº 9, diciembre, por Max 
Herman et al. Bucarest: Ed. 
Tip. Reforma Social , 1926. 
Revista: huecograbado, 16 pp. 
32,7 x 24,2 cm
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CAT. L390

Victor Brauner y Scarlat 
Callimachi. Punct. Revistă 
Literatură de Artă Constructivistă 
[Punto. Revista de Literatura 
de Arte Constructivista], 
nº 1, noviembre, por Scarlat 
Callimachi, Ion Vinea, et al. 
Bucarest: 1924. Revista: 
huecograbado, 8 pp. 
47,5 x 32 cm
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CAT. L391

Jozef Peeters. Cabaret. 
Het Overzicht. [Cabaret. El 
Panorama], nº 22-23-24, 
febrero, por M. Seuphour et 
al. Amberes, 1925. Revista: 
litografía, 24 (165-188) pp. 
25,1 x 33,4 cm

Fundación Juan March
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CAT. L392

Tytus Czyzewski. Noc-Dzień: 
Mechaniczny iinstynkt 
elektryczny [Noche-Día. 
Mecánico instinto eléctrico], 
por Tytus Czyżewski. Cracovia: 
Gebethner i Wolff , 1922. Libro: 
tipografía, 42 pp. 22,5 x 15 cm

CAT. L393

Flavio de Carvalho. Cobra 
Norato [Cobra Norato], por 
Raul Bopp. São Paulo: Irmãos 
Ferraz, 1931. Libro: litografía 
y huecograbado, 82 pp. 
19 x 14,2 cm

CAT. L394

Pierre Albert-Birot. La joie des 
sept couleurs. Poème orné de 
cinq poèmes-paysages hors 
texte [La alegría de los siete 
colores. Poema adornado 
con cinco poemas-paisaje 
fuera de texto], por Pierre 
Albert-Birot. París: Sic, 1919. 
Revista: huecograbado, 84 pp. 
19,4 x 14,5 cm

CAT. L395

Fortunato Depero. Liriche 
radiofoniche [Líricas 
radiofónicas], por Fortunato 
Depero. Milán: Editore Morreale, 
1934. Libro: litografía, 102 pp. 
24,6 x 16,5 cm
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CAT. L396

Desconocido. Canti fascisti 
della metropoli verde. Parole in 
libertà [Cantos fascistas de la 
metrópolis verde. Palabras en 
libertad], por Pino Masnata. 
Milán: Giuseppe Morreale, 1935. 
Libro: huecograbado, 172 pp. 
20,5 x 15,3 cm

CAT. L397

Jan Tschichold. Ursonate 
[Sonata primitiva], Merz, nº 24, 
por Kurt Schwitters. Hannover: 
Merz Verlag, 1932. Revista: 
tipografía, 34 (153-186) pp. 
21,1 x 14,9 cm

Fundación Juan March
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CAT. L398

Joan Miró. D’ací i d’allà [De 
aquí y de allá], vol. 22, nº 
179, diciembre. Barcelona: 
Antoni López Llausàs, 1934. 
Revista: tipografía, 126 pp. 
32,6 x 29,4 cm

Fundación Juan March
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CAT. L399

Faber. D’ací i d’allà [De aquí y 
de allá], vol. 21, nº 171, enero. 
Barcelona: Antoni López 
Llausàs, 1933. Revista: serigrafía 
y huecograbado, 84 pp. 
32,6 x 29,2 cm

Fundación Juan March
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CAT. L400

Attilio Rossi. Cómo se imprime 
un libro. Buenos Aires: 
Imprenta López, 1944. Libro: 
huecograbado. Fotografías de 
Grete y Horacio Coppola, 98 pp. 
27,6 x 22,5 cm

Fundación Juan March
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CAT. L401

Piet Zwart. Het boek van PTT 
[El libro de Correos], por Piet 
Zwart. Leiden: Nederlandsche 
Rotogravure, 1938. Libro: 
huecograbado, 50 pp. 
25,1 x 17,6 cm

Fundación Juan March



380

CAT. L402

Willem Sandberg. Gnothi se 
auton [Conócete a ti mismo]. 
Experimenta typografi ca, nº 3, 
Ámsterdam: Vijf Ponden Pers, 
1945. Revista: huecograbado, 
28 pp. 22,1 x 15,8 cm
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CAT. L403

Max Bill. La Nouvelle 
Architecture - Die neue 
Architektur - The New 
Architecture [La nueva 
arquitectura], por Alfred Roth. 
Zúrich: Girsberger, 1940. Libro: 
tipografía y litografía, 238 pp. 
24,2 x 29,3 cm
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CAT. L404: 1-8

Henryk Stażewski, Teresa 
Żarnowerówna y Mieczysław 
Szczuka. BLOK. Czasopismo 
awangardy artystycznej 
[BLOQUE. Revista de las 
Vanguardias Artísticas], 11 
números (nº 3 y 4; nº 6 y 7; nº 
8 y 9 en un volumen). Varsovia: 
1924-26. Colección de revistas: 
huecograbado y litografía (nº 5). 
Huecograbado (resto), 4 (nº 1), 
8 (nº 2), 16 (nº 3-4), 16 (nº 5), 16 
(nº 6-7), 28 (nº 8-9), 10 (nº 10), 
34 (nº 11) pp. 61 x 44,4 (nº 1), 
34,3 x 25 (nº 2), 24,2 x 34, 7 (nº 
3-4), 23,7 x 15,5 (nº 5), 35 x 25 
(nº 6-7 y 8-9), 35 x 25 (nº10), 
35 x 25 (nº 11) cm
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[ A P É N D I C E ]

E L  L I B R O  Y  L A  R E V I S T A : 

C O L E C C I O N E S , 

I N T E R I O R E S  

Y  E X T E R I O R E S

[ C A T .  L 4 0 5 – L 4 0 7 ]
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CAT. L405: 1-14

Bauhausbücher [Libros de la 
Bauhaus], 14 números. Múnich: 
Albert Langen Verlag. Colección 
de libros: huecograbado (1-14). 
23,6 x 18 cm  

Internationale Architektur [Arquitectura 
internacional], Walter Gropius. 1925. Cubierta de 
Farkas Molnár. Tipografía de László Moholy-Nagy, 
108 pp 

Pädagogisches Skizzenbuch[Libro de bocetos 
pedagógico.], Paul Klee. 1925. Cubierta y tipografía 
de László Moholy-Nagy, 56 pp

Ein Versuchshaus des Bauhauses in Weimar [Una 
casa experimental de la Bauhaus en Weimar], 
Adolf Meyer. 1925. Cubierta de Adolf Meyer. 
Tipografía de László Moholy-Nagy, 80 pp

Malerei Fotografi e Film [Pintura Fotografía Film], 
László Moholy-Nagy. 1927. Cubierta y tipografía de 
László Moholy-Nagy, 140 pp

Punkt und Linie zu Fläche. Beitrag zur Analyse der 
malerischen Elemente [Punto y línea sobre el plano. 
Contribución al análisis de los elementos pictóricos], 
Vasíli Kandinsky. 1925. Cubierta de Herbert Bayer. 
Tipografía de László Moholy-Nagy, 196 pp

Holländische Architektur [Arquitectura holandesa], 
Jacobus Johannes Pieter Oud. 1926. Cubierta y 
tipografía de László Moholy-Nagy, 88 pp

Fundación Juan March



387

Die Bühne im Bauhaus [El escenario en la 
Bauhaus], ed. Oskar Schlemmer. 1925. Cubierta 
de Oskar Schlemmer. Tipografía de László Moholy-
Nagy, 86 pp

Neue Gestaltung. Neoplastizismus [Nuevo diseño. 
Neoplasticismo], Piet Mondrian. 1925. Cubierta y 
tipografía de László Moholy-Nagy, 68 pp

Grundbegriff e der neuen gestaltenden Kunst 
[Conceptos fundamentales del nuevo arte del 
diseño], Theo van Doesburg. 1925. Cubierta de 
Theo van Doesburg. Tipografía de László Moholy-
Nagy, 40 pp

Neue Arbeiten der Bauhauswerkstätten [Nuevos 
trabajos de los talleres de la Bauhaus], Walter 
Gropius. 1925. Cubierta y tipografía de László 
Moholy-Nagy, 116 pp

Die gegenstandslose Welt [El mundo sin objetos], 
Kasimir Malévich. 1927. Cubierta y tipografía de 
László Moholy-Nagy, 104 pp

Bauhausbauten Dessau [Edifi cios Bauhaus en 
Dessau], Walter Gropius. 1928. Cubierta y tipografía 
de László Moholy-Nagy, 224 pp

Kubismus [Cubismo], Albert Gleizes. 1928. 
Cubierta y tipografía de László Moholy-Nagy, 
104 pp

Von Material zu Architektur [Del material a la 
arquitectura], László Moholy-Nagy. 1929. Cubierta y 
tipografía de László Moholy-Nagy, 244 pp

Fundación Juan March



388

CAT. L406: 1-11

Ladislav Sutnar. Žijeme 
[Vivimos], nº 1-12 (nº 4 y 5 en 
un volumen). Praga, 1931-1932. 
Revista: huecograbado (1-12), 
32 (1-32) (nº 1), 32 (33-64) 
(nº 2,) 32 (65-96) (nº 3), 64 
(97-160) (nº 4, 5), 32 (161-192) 
(nº 6), 32 (193-224) (nº 7), 32 
(225-256) (nº 8), 32 (257-288) 
(nº 9), 32 (289-320) (nº 10), 32 
(321-352) (nº 11), 32 (353-380) 
(nº 12) pp. 25 x 18 cm
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CAT. L363: d-i

Fortunato Depero. Depero 
futurista 1913-1927, por 
Fortunato Depero. Milán: 
Dinamo-Azari, 1927. Libro: 
impresión tipográfi ca, 224 pp. 
24,5 x 31,9 cm
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CAT. L407: 1-21

Wendingen [Giros], selección 
de 21 ejemplares. Amsterdam: 
H.P.L. Wiessing (1918-1924); C. 
A. Mees (1924-1932). Colección 
de revistas: litografía (no 1, 2, 
5, 8, 10, 11, 12, 13, 14, 16, 17, 18, 
20 y 21). Huecograbado (no 
3, 7, 9 y 19). Huecograbado y 
serigrafía (nº 4). Tipografía y 
litografía (nº 6). Tipografía (nº 
15). 33,5 x 33,5 cm

Eileen Gray, nº 6 serie 6, 1924. 
Portada de Wijdeveld. 32 pp

Almacenes Bijenkorf, La Haya, nº 11 y 12, serie 
7, 1928. Portada de J. M. Luthmann. 42 pp

Proyectos de W. M. Dudok en Hilversum, nº 1, serie 
9, 1928. Portada de W. Wouda. 26 pp

Edifi cio del Bijenkorf en Róterdam realizado 
por W. M. Dudok, nº 8, serie 10, 1930. Portada 
de Arthur Staal. 30 pp

Ayuntamiento de Hilversum por el arquitecto 
W. M. Dudok, nº 11 y 12 serie 10, 1930.  Portada 
de W. M. Dudok. 44 pp

 Tipografi a, nº 6, serie 1, 1918. 
Portada de H. A. Van Anrooy. 22 pp

Arte austriaco, nº 9 y 10, serie 8, 1927. 
Portada de Christa Ehrlich. 32 pp

Diego Rivera, nº 3, serie 10, 1929. Portada de 
Vilmos Huszár. 24 pp

Fotografías aéreas de los Países Bajos, nº 5, serie 
10, 1930. Portada de H. Th. Wijdeveld. 18 pp

Fundación Juan March



393

Lyonel Feininger, nº 7, serie 10, 1929. 
Portada de Tine Baanders. 18 pp

Frank Lloyd Wright, nº 3, serie 7, 1925. 
Portada de Frank Lloyd Wright. 36 pp

Erich Mendelsohn, nº 10, serie 3, 1920. 
Portada de H. Th. Wijdeveld. 20 pp

Ayuntamiento de Hilversum: proyecto realizado 
por W. M. Dudok, nº 8, serie 6, 1924. Portada de M. 
Dudok. 40 pp

Fábricas J. Van Nelle en Róterdam por J. A. 
Brinkman y L. C. Van der Vlugt, nº 2, serie 10, 1930. 
Portada de L. C. Van der Vlugt. 30 pp

Antoine Bourdelle, nº 4, serie 10, 1930. Portada de 
H. P. L. Wiessing. 24 pp

Retratos de M. de Klerk, nº 7, serie 6, 1924. 
Portada de Tine Baanders. 30 pp

 Proyectos de M. de Klerk, nº 4 y 5, serie 5, 1924. 
Portada de Margaret Kopholler. 48 pp

Diego Rivera, nº 2, serie 9, 1928. Portada de Vilmos 
Huszár. 18 pp

Primer número monográfi co sobre Frank Lloyd 
Wright, nº 11, serie 4, 1921. Portada de  El Lissitsky. 
38 pp

Departamento de Obras Públicas de Ámsterdam, 
nº 11, serie 8, 1927. Portada de  P. L. Marnette. 20 pp

Proyecto ganador del concurso de la Academia de 
Ámsterdam, B. Bijvoet y J. Duiker, nº 12, serie 4, 
1921. Portada por B. Bijvoet y J. Duiker. 38 pp
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Georg Lüpke. 

Schrift-Bildmappe. 

Osterode-Harz, s.a. 

[c 1930] [CAT. L16]
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A partir de mediados del siglo XIX, el desa-
rrollo industrial plantea la necesidad de un 
nuevo sistema de comunicación. Para alcan-
zar tal fi n, aumenta la producción de catá-
logos comerciales, manifi estos electorales, 
horarios ferroviarios, panfl etos publicitarios 
ilustrados, etc., lo que lleva a un desarrollo 
paralelo de nuevos instrumentos y técnicas 
de impresión.

En el ámbito artístico, la concepción de la 
representación visual experimenta un cambio 
radical: con la llegada de los movimientos van-
guardistas se subvierten los cánones y las nor-
mas basadas en las reglas de la perspectiva y 
de la representación de la realidad. En toda Eu-
ropa —desde España a Rusia—, y en América, 
los artistas y escritores cuestionan los princi-
pios fi gurativos y lingüísticos fundamentales. 
Impulsados por la búsqueda de lo nuevo, gru-
pos como The Four [Los Cuatro] —constituido 
en Glasgow por Charles Rennie Mackintosh, 
las hermanas Frances y Margaret MacDonald 
y Herbert McNair [CAT. B1, B2]— o los seces-
sionistas de Viena [CAT. B4, B5, B9-B12, B17] 
plantean una revisión radical de las proyeccio-
nes bi y tridimensionales, incluida la tipografía, 
mientras que en Inglaterra el movimiento Arts 
and Crafts se ocupa de criticar la decadencia 
de la estética y de la impresión de la cultura in-
dustrial, mostrando un renovado interés por la 
artesanía y la decoración.

Proliferan los estudios y las refl exiones 
acerca de las artes ornamentales y se des-
taca la importancia del dibujo y el valor del 
diseño gráfi co. Arquitectos, artistas y dise-
ñadores apuestan por el “linealismo” de las 
formas como valor perceptivo y compositivo 
fundamental de la imagen. La línea delimita 
los contornos de la imagen, establece el cam-
po de las relaciones cromáticas y, mediante 
la modulación de los grosores, determina los 
nexos entre episodios visuales individuales y 
el contraste entre el fondo y la fi gura: 

Una línea es una fuerza que actúa de forma 

similar a las leyes de la naturaleza: un mayor 

número de líneas interrelacionadas, y al mismo 

tiempo opuestas, proporcionan el mismo efec-

to que el de numerosas fuerzas elementales 

opuestas1.

A pesar de la enorme cantidad de caracte-
res tipográfi cos creados durante el siglo XIX, 
aumenta la búsqueda de otros nuevos, desti-
nados al mundo editorial, la publicidad y las 
actividades comerciales, a la vez que surgen 
las profesiones de diseñador de caracteres 
y “book designer” [diseñador de libros], en-
tendido este último como el responsable de 
la maquetación, la decoración y la impresión 
fi nal, desde la titulación hasta la encuaderna-
ción, a diferencia de lo que ocurría anterior-

mente, que con el término “designer” se en-
tendía simplemente “ilustrador”.

Este período de grandes cambios está 
marcado por tres tendencias fundamentales: 
la primera se basa en el uso de caracteres con 
“gracias”2 aún fuertemente inspirados en mo-
delos del siglo XVI y XVII, como Cheltenham, 
diseñada en 1896 por Bertram Goodhue o 
Century, grabada en 1894 por Linn Boyd Ben-
ton en colaboración con Theodore De Vinne; 
otra tendencia, basada en la corrección y el 
perfeccionamiento de los caracteres “linea-
les” y “grotescos”, inspirados en la estética 
decimonónica, como Akzidenz Grotesk, de la 
berlinesa H. Berthold AG, o Franklin Gothic, 
proyectada por Morris Benton para la ameri-
cana ATF; por último, la producción de algu-
nos caracteres art nouveau diseñados por fa-
mosos artistas como Behrens Antiqua, creada 
en exclusiva para AEG (Allgemeine Elektrizi-
täts-Gesellschaft [Sociedad Eléctrica Gene-
ral]) [CAT. B18, B19] en 1908 por el arquitecto 
Peter Behrens y producida en las fundiciones 
Klingspor, o Bradley de William Bradley para la 
revista Chap Book de Chicago.

Entre fi nales del siglo XIX y comienzos del 
XX, en paralelo a la creación de nuevos ca-
racteres y máquinas, se publican numerosos 
libros y revistas acerca de la teoría, técnica y 
práctica de la imprenta. Una de las obras más 
importantes de este período es The practice 
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of Typography [La práctica de la tipografía] 
[Fig. 1-3], del tipógrafo y bibliófi lo estadouni-
dense Theodore De Vinne, editada entre 1900 
y 1904, un manual de cuatro tomos en el que 
destaca el interés por la técnica compositiva 
y la enorme cantidad de información y suge-
rencias basadas en la experiencia de su autor.

También resulta destacable el volumen 
conmemorativo Zur Feier des Einhundertjähri-
gen Bestandes der K. K. Hof und Staatsdrucke-
rei [Con motivo de la celebración de los cien 
años de existencia de la Imprenta Imperial 
y Real del Estado y de la Corte] (1904) [Fig. 
4-6], producido en los laboratorios de los Wie-
ner Werkstätte con motivo del centenario de 
la Imprenta Imperial Habsbúrgica. Se trata 
del primer encargo ofi cial comisionado a la 
célebre escuela vienesa y, para la ocasión, el 
calígrafo austriaco Rudolf von Larisch se ocu-
pa de grabar los caracteres tipográfi cos. El 
proyecto decorativo y de paginación es obra 
de Koloman Moser, mientras que las ilustra-
ciones xilográfi cas son de Carl Otto Czeschka. 
La maquetación retoma los temas gráfi cos 
de la Kelmscott Press, fundada por el pintor, 
novelista y bibliófi lo William Morris, y de otros 
impresores británicos de fi nales del siglo XIX, 
mientras que el texto, libre de la típica rigidez 
presente en los caracteres de las fundiciones, 
contribuye a aportar una mayor armonía a la 
composición: la escritura se convierte así en 
un elemento irremplazable del mensaje visual.

La relación entre el lenguaje verbal y el vi-
sual es objeto de estudio de otra publicación 
teórica: Méthode de composition ornementale 
[Método de composición ornamental], de Eu-
gène Grasset [Fig. 7, 8]3, editada en 1905 en 
dos grandes volúmenes ilustrados con cen-
tenares de modelos decorativos y alfabetos 
diseñados por el autor. Este estudio afronta el 
problema de forma sistemática, con el objeti-
vo de construir una plantilla gráfi ca abstracta 
en la que la parte fi gurativa se basa en diver-
sas combinaciones de puntos y líneas, cuyo 
perfi l sinuoso remite al mundo vegetal: “Cada 
curva representa el movimiento de la vida […]. 
Los adornos curvos parecen tener vida pro-
pia, y por ello sus ramas deben comportarse 
como la planta que crece del suelo”4.

También los diseñadores alemanes se 
inspiran en principios análogos y en un estilo 
gráfi co en el que a la tradición de la escritura 
gótica se unen diversas tendencias proceden-
tes de la versión local del art nouveau —el ju-
gendstil—, como en el caso de las formas sua-
ves y estilizadas de uno de los caracteres más 
famosos de la época, Eckmann, diseñada en 
1900 por Otto Eckmann para las fundiciones 

Klingspor, cuyo trazo recuerda el movimiento 
de la pluma o del pincel.

En la renovación del diseño gráfi co alemán 
de principios de siglo, los editores diferencian 
sus colecciones mediante la estandarización 
de algunos elementos, como el formato úni-
co, las portadas de cartón forradas de papel 
decorado o las etiquetas aplicadas, mientras 
que los caracteres son elegidos de forma libre: 
los libros poco decorados se convierten, cada 
vez más, en objetos exclusivos de diseño. Sin 
embargo, en Alemania y en Austria la relación 
entre tradición y modernidad está condicio-
nada por la infl uencia de la grafía gótica tra-
dicional, interpretada como un obstáculo por 
los reformadores de la tipografía. Las críticas 
al estilo gótico se basan en que sus letras re-
sultan demasiado parecidas las unas a las 
otras, difi cultando, por tanto, la lectura. Otra 
aportación interesante llega de la mano de 
Rudolph von Larisch con su libro Unterricht in 
ornamentaler Schrift [Enseñanza de escritura 
ornamental] [Fig. 9-11]5. En este texto de 1905, 
reimpreso hasta la undécima edición de 1934, 
la cuestión de la forma de las letras se sitúa 
en un segundo plano respecto al tema de la le-
gibilidad, adoptando el espaciado entre las le-
tras y la desaparición del detalle un lugar prio-
ritario en la composición tipográfi ca del texto.

En 1907, el arquitecto Hermann Muthesius, 
junto a Friedrich Naumann y Henry van de Vel-
de, funda la asociación Deutscher Werkbund 
[Unión alemana del trabajo], cuyo principal 
objetivo consiste en promover el arte indus-
trial moderno. Muthesius estima conveniente 
elaborar modelos uniformes basados en un 
sistema de estandarización que denomina 
Typisierung [tipifi cación], que permite al dise-
ñador basarse en unos pocos ejemplos aplica-
bles a diversos ámbitos. La propuesta de un 
planteamiento más objetivo suscita múltiples 
objeciones, fundamentalmente por parte de 
los defensores de la “libertad creativa” del 
artista, pero, al mismo tiempo, supone el ori-
gen de la posterior evolución arquitectónica y 
del diseño. Algunos años antes, el arquitecto 
Adolf Loss, polemizando acerca del excesivo 
decorativismo del art nouveau, había aposta-
do por un diseño gráfi co en el que se evitara 
cualquier tipo de desorden o exceso, poniendo 
como ejemplo al americano William Bradley:

En él no hallamos extravagancias, no hay carac-

teres que destaquen por encima de los demás. 

Sus caracteres nunca se presentan de forma 

desordenada. En su laboratorio se sigue de for-

ma rigurosa el principio por el que las letras de-

ben formar una recta matemática6.

Fig. 1-3. Portada y 

páginas interiores del 

libro de Theodore Low 

De Vinne, The Practice of 

Typography. Nueva York, 

1900 [CAT. L1]
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El debate que tiene lugar en Alemania y 
Austria durante la primera década del siglo XX 
infl uye profundamente en la evolución de los 
nuevos sistemas de comunicación visual. La 
búsqueda de un “modelo” industrial vinculado 
a los criterios de modernidad y productividad 
infl uye en la simplifi cación de los “tipos” y en 
la defi nición de un esquema formal que se ca-
racteriza por la simplicidad del lenguaje gráfi -
co y la transparencia semántica del signo, tal 
y como sucede en los grabados de Peter Be-
hrens para la berlinesa AEG. Bajo la dirección 
del progresista industrial Emil Rathenau, Be-
hrens asume en 1907 la dirección artística de 
la AEG, un papel sin precedentes en la historia 
del diseño gráfi co por el que es considerado el 
primer y auténtico “diseñador industrial”. Be-
hrens se encarga de diseñarlo todo para esta 
empresa: desde el logotipo al estilo gráfi co de 
las campañas publicitarias, desde los produc-
tos comercializados (hervidores, lámparas, 
ventiladores, turbinas) a las casas para las fa-
milias de los empleados.

Entre 1909 y 1915 la doctrina futurista del 
dinamismo plástico rompe defi nitivamente 
los tradicionales esquemas de la comunica-
ción visual, modifi cando la disposición es-
tática del espacio mediante un conjunto de 
fi guras asimétricas entrecruzadas, en las que 
se contraponen palabras e imágenes, luces y 
sombras, la rotación de elementos y la estra-
tifi cación de los planos. Este giro radical en la 
concepción de la composición visual procede, 
en parte, de los planteamientos cubistas de 
Picasso y Braque, que ya en 1907 comenzaron 
a explorar la tridimensionalidad. 

El “dinamismo” está estrechamente vincu-
lado a la búsqueda de un lenguaje apropiado 
para la civilización industrial moderna y, prin-
cipalmente, a la máquina, al movimiento de 
los engranajes y a la sensación de velocidad.

De entre todas las vanguardias históricas, 
el futurismo destaca por haber incorporado a 
su proyecto teórico todo tipo de expresiones 
culturales (arquitectura, artes decorativas, ci-
nematografía, diseño gráfi co, literatura, moda, 
pintura, escultura, teatro y tipografía):

Nosotros, los futuristas […], pretendemos lle-

var a cabo esta fusión total para reconstruir el 

universo alegrándolo, es decir, recreándolo por 

completo. Proporcionaremos un esqueleto y 

carne a lo invisible, a lo impalpable, a lo impon-

derable, a lo imperceptible. Hallaremos equiva-

lencias abstractas de todas las formas y de los 

elementos del universo, para después combi-

narlos según el capricho de nuestra inspiración, 

para crear conjuntos plásticos que pondremos 

en movimiento7. 

Fig. 4-6. Cubierta de Koloman 

Moser y páginas interiores 

del libro realizado por Wiener 

Werkstätte con ocasión del 

Centenario de la Imprenta 

Imperial, Die K. K. Hof- und 

Staatsdruckerei 1804-1904. Zur 

Feier des Einhundertjährigen 

Bestandes der K. K. Hof und 

Staatsdruckerei. Viena, 1904 

[CAT. L2]

Fig. 7-8. Cubiertas de 

los dos volúmenes del 

libro de Eugène Grasset 

Méthode de composition 

ornementale. París, s. a. 

[c 1905] [CAT. L3]

Fig. 9-11. Cubierta y 

páginas interiores 

de Unterricht in 

ornamentaler Schrift, de 

Rudolf von Larisch. Viena, 

1905 [CAT. L4]
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Los futuristas resuelven la problemática 
relación entre el diseño gráfi co editorial y la ti-
pografía, acuñando la expresión “revolución ti-
pográfi ca” en un célebre manifi esto teórico de 
Filippo Tommaso Marinetti, publicado en 1913 
en italiano y en francés, L’immaginazione sen-
za fi li e le Parole in Libertà [La imaginación sin 
hilos y las palabras en libertad] [Fig. 12, 13]:

Comienzo una revolución tipográfi ca dirigida 

contra el bestial y nauseabundo concepto de 

libro de versos pasadista y d’annunziano, im-

preso en papel del siglo XVII, fabricado a mano, 

ribeteado con yelmos, Minervas y Apolos, con 

elaboradas letras iniciales en rojo, adornos fl o-

rales, motivos mitológicos, epígrafes y números 

romanos. El libro debe ser la expresión futurista 

de nuestro pensamiento futurista. Pero no solo 

esto. Mi revolución se dirige contra la denomi-

nada armonía tipográfi ca de la página, que es 

contraria al fl ujo y refl ujo, a los saltos y explo-

siones de estilo que la recorren. Por lo tanto, en 

una misma página, emplearemos tintas de tres 

o cuatro colores y hasta veinte caracteres tipo-

gráfi cos distintos, si es necesario. Por ejemplo: 

la cursiva para conjuntos de sensaciones simi-

lares y veloces, la negrita redonda para violentas 

onomatopeyas, etc. Lo que pretendo con esta 

revolución tipográfi ca y esta variedad multicro-

mática de caracteres es redoblar la fuerza ex-

presiva de las palabras8.

La propuesta futurista, basada en la noción 
de que las nuevas ideas icónicas y verbales re-
quieren un planteamiento radicalmente inno-
vador de la página y del texto, es adoptada por 
todas las vanguardias artísticas y literarias, 
que, aun desde perspectivas teóricas diferen-

tes —en ocasiones incluso contrarias—, com-
parten la búsqueda de nuevos caminos, aleja-
dos de esquemas clásicos y convenciones. La 
exaltación futurista de las máquinas, la electri-
cidad y la velocidad, así como la geometriza-
ción del espacio, se convierten en el modelo vi-
sual de la modernidad, impulsando la creación 
de formas y conceptos compositivos nuevos. 

A comienzos de la década de los años 
20, los constructivistas rusos y holandeses, 
retomando la lógica industrial de la fábrica 
y la máquina, se centran en el diseño y en el 
análisis técnico y funcional de sus elementos. 
En sus composiciones renuncian a todo tipo 
de decoración, aspirando a alcanzar un rigor 
geométrico mediante la incorporación de ele-
mentos tipográfi cos, imágenes fotográfi cas y 
fotomontajes. Su gran interés por el diseño 
gráfi co y tipográfi co les impulsa a colaborar 
con las revistas y periódicos en los que pu-
blican sus textos teóricos, ocupándose ellos 
mismos de la composición y maquetación.

En este contexto, una de las contribuciones 
más signifi cativas es el texto “Topographie der 
Typographie” [Topografía de la tipografía], de 

El Lissitzky [Fig. 14], publicado en el número 4 
de la revista Merz, toda una declaración pro-
gramática sobre la naturaleza y el objeto de la 
nueva tipografía, dividida en 8 partes, en cada 
una de las cuales retoma las ideas expresadas 
en el punto anterior.

1. Las palabras de la página impresa deben mi-

rarse, no escucharse.

2. Mediante las palabras convencionales se 

transmiten conceptos, cada concepto debe 

confi gurarse por medio de letras.

3. Economía de la expresión: óptica en lugar de 

fonética.

4. La confi guración del espacio del libro, median-

te el material compositivo regido por las leyes 

de la mecánica tipográfi ca, debe ajustarse a las 

fuerzas de tracción y de presión del contenido.

5. La confi guración del espacio del libro por me-

dio del material de los clichés que conforman 

la nueva óptica. La realidad sobrenatural de la 

mirada perfeccionada.

6. La sucesión continua de las páginas: el libro 

bioscópico.

7. El nuevo libro requiere de un nuevo escritor. 

Muerte al tintero y a la pluma.

8. La página impresa supera el espacio y el tiem-

po. La página impresa, la infi nidad de los libros 

deben ser superados. La electrobiblioteca9.

En la década posterior al fi nal de la Pri-
mera Guerra Mundial, las nuevas tendencias 

Fig. 12-13. 

L’immaginazione senza 

fi li e le Parole in Libertà. 

Manifesto futurista. 

Texto y diseño de Filippo 

Tommaso Marinetti. 

1913 [CAT. L7]

Fig. 14. Página interior de 

Banalitäten, nº 4 (julio) 

de la revista Merz. Diseño 

y tipografía de Kurt 

Schwitters y texto de El 

Lissitzky. Hannover, 1923. 

[CAT. L5]
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artísticas y los experimentos tipográfi cos es-
tán marcados por la impronta del constructi-
vismo y del movimiento De Stijl. De todas las 
vanguardias, la Bauhaus es la que infl uye de 
forma más decisiva en el salto defi nitivo de la 
cultura del diseño hacia la modernidad.

La Staatliches Bauhaus surge en Weimar 
en 1919 como Instituto Artístico Superior, a 
raíz de la fusión entre una escuela de artes 
aplicadas y una academia. El enfoque inicial 
de la escuela, bajo la dirección del arquitecto 
Walter Gropius, tiende a valorar el trabajo ma-
nual en la producción artística y artesanal. Po-
cos años después, la perspectiva acaba resul-
tando completamente distinta, y el enfoque 
teórico, hasta entonces secundario, reempla-
za al práctico, dirigiendo la formación de los 
estudiantes hacia el diseño industrial en serie.

Los profesores de la escuela pertenecen 
a distintas nacionalidades, son fi guras de pri-
mer nivel en el marco cultural europeo; sin 
embargo, la relación con los estudiantes se 
basa en un recíproco “dar y recibir”. Los alum-
nos no se limitan a asistir a clase y asimilar los 
contenidos recibidos, sino que contribuyen 
activamente a estimular el crecimiento y a 
sustentar económicamente la escuela, traba-
jando en sus ofi cinas y laboratorios donde se 
producen objetos de madera y metal, cerámi-
ca, diseños gráfi cos y tejidos para vender. La 
profunda conciencia de la responsabilidad so-
cial, tan presente en la comunidad de profeso-
res y estudiantes, se sitúa en la raíz del profun-

investigación12 de Herbert Bayer en el que se 
presenta un nuevo alfabeto compuesto exclu-
sivamente por letras minúsculas semejantes 
a formas geométricas [Fig. 16]. En 1925, Her-
bert Bayer pasó de ser un simple estudiante 
a convertirse en “Maestro del laboratorio de 
imprenta y publicidad”. Joost Schmidt, tam-
bién estudiante en Weimar, le sucede en junio 
de 1928 después de que Bayer abandonara la 
escuela en solidaridad con la dimisión de Wal-
ter Gropius.

En Alemania se desarrollan muchas otras 
iniciativas vanguardistas, entre las que desta-
ca la publicación de un número especial de la 
revista Typographische Mitteilungen [Noticias 
tipográfi cas] en octubre de 1925, editado por 
el Bildungsverband der Deutschen Buchdruc-

do cambio que tendrá lugar en los métodos de 
enseñanza artística en todo el mundo.

Entre el profesorado se encuentran nu-
merosos artistas, arquitectos y diseñadores: 
Johannes Itten, Wilhelm Ostwald, Paul Klee, 
Vasíli Kandinski, Lyonel Feininger, Herbert 
Bayer, Joost Schmidt, Josef Albers, Theo Van 
Doesburg, László Moholy-Nagy. Precisamen-
te, la colaboración de este último contribuye a 
dirigir la metodología didáctica de esta escue-
la hacia una perspectiva moderna, orientada 
hacia la industria. Con motivo de su llegada 
a esta escuela en 1923, como sustituto de 
Johannes Itten, titular responsable del curso 
propedéutico, Moholy-Nagy redacta un mani-
fi esto en el que atribuye un papel fundamental 
a la tipografía [Fig. 15]:

La Tipografía es un instrumento de la comuni-

cación.

Debe comunicar de forma clara y con la mayor 

efi cacia posible.

La claridad debe subrayarse especialmente, ya 

que es el alma del diseño moderno, a diferencia 

de la antigua escritura pictográfi ca.

[…] Por tanto, claridad absoluta: por encima de 

todo, en cualquier obra tipográfi ca. Legibilidad - 

la comunicación no debe subordinarse a valores 

estéticos asumidos a priori. Los caracteres no de-

ben ser forzados a acomodarse a una forma pre-

determinada, como por ejemplo un cuadrado...10.

En 1925 Moholy-Nagy aporta algunas re-
formas esenciales al reglamento escolar, in-
cluyendo en el programa de estudios clases 
específi cas sobre la creación de alfabetos 
geométricos y aboliendo defi nitivamente el 
uso de las mayúsculas. La adopción exclu-
siva de las minúsculas es interpretada como 
una provocación, al infringir la convención 
alemana del uso de la mayúscula en los sus-
tantivos. En ese mismo año, en su ensayo 
Zeitgemässe Typographie - Ziele, Praxis, Kritik 
[Tipografía moderna – Objetivos, praxis, crí-
tica]11, Moholy-Nagy preconiza una tipografía 
experimental en la que los viejos instrumen-
tos de trabajo son reemplazados por imáge-
nes fotográfi cas y grabaciones sonoras que 
posibilitan la conversión de las páginas de 
texto en secuencias narrativas similares a las 
tomas cinematográfi cas. Al mismo tiempo, 
la maquetación debe caracterizarse por un 
evidente contraste visual en sus elementos 
gráfi cos: lleno y vacío, claro y oscuro, hori-
zontal y vertical, recto y oblicuo, incoloro y 
multicolor.

La iniciativa más impactante entre los ex-
perimentos llevados a cabo desde la Bauhaus 
es la publicación en 1926 de un artículo de 

Fig. 15. Página interior del 

libro Staatliches Bauhaus 

in Weimar 1919-1923. 

Diseño de László 

Moholy-Nagy. Weimar; 

Múnich, s. a. [c 1923] 

[CAT. L134]

Fig. 16. Portada de Joost 

Schmidt para el número 

7 de la revista Off set- 

Buch- und Werbekunst, 

dedicado a la Bauhaus. 

Leipzig, 1926 [CAT. L225]
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ker [Asociación educativa de los impresores 
alemanes] de Leipzig, titulado Elementare 
Typographie [Tipografía elemental] [Fig. 17-
19]13, coordinado y maquetado por Jan Tschi-
chold. En este ensayo, Tschichold ejerce de 
portavoz de las nuevas ideas sobre la tipogra-
fía, presentando una selección de obras im-
presas en las que se desarrollan los concep-
tos de asimetría, distribución lógica del es-
pacio y legibilidad del texto. El volumen está 
completamente ilustrado con fi guras traza-
das en rojo y negro que reproducen las porta-
das de los libros de El Lissitzky (Zwei Quadra-
ten, Kunstismen, Dlja golossa [CAT. L358, L91, 
L359]), fotomontajes y maquetaciones de 
Moholy-Nagy, papeles con membrete de Jan 
Tschichold, clichés tipográfi cos de Herbert 
Bayer y Johannes Molzahn. El fascículo pro-
duce consenso y polémica en todo el mundo, 
constituyendo un episodio central en la histo-
ria del diseño gráfi co del siglo XX. En junio de 
1926, Tschichold se traslada de Berlín a Mú-
nich al ser invitado a impartir docencia en la 
Städtische Berufsschule [Escuela profesional 
municipal] y en la Meisterschule für Deuts-
chlands Buchdrucker [Escuela de impresores 
alemanes]. El puesto se lo ha ofrecido Paul 
Renner, respectivamente profesor y director 
de dichas escuelas.

Mientras que la notoriedad de Tschichold 
se debe a sus planteamientos teóricos y a 
sus innovadoras propuestas gráfi cas, Renner 
alcanza la fama gracias a la creación del ca-
rácter tipográfi co más representativo de los 
años 20: Futura. El diseño de este carácter 
“sin gracias”14 tiene lugar entre 1925 y 1927, 
cuando se inicia su producción en la fundición 
Bauer de Fráncfort. Futura cosecha un gran 
éxito tanto por su elegancia formal como por 
su armonía compositiva. Todos sus signos y 
grafi smos retoman las formas más elemen-
tales de las letras, inspirándose en la pureza 
geométrica: en cierto sentido, Futura se pa-
rece más a cualquier carácter de corte tradi-
cional que a los experimentos gráfi cos de la 
Bauhaus.

Coincidiendo con la comercialización del 
carácter, la Bauer publica numerosos mate-
riales promocionales en portfolios y especí-
menes. Por su papel histórico, dos publica-
ciones destacan sobre las demás: el portfolio 
número 1 de 1927, compuesto de ocho folios 
con textos de Emil Pretorius, Willy Haas y Fritz 
Wichert, 16 clichés tipográfi cos de diverso 
formato [Fig. 20-22]15 y el tipo realizado por 
Renner en 1928 para ilustrar una variación 
de Futura, la Black, uno de los “palos”16 más 
empleados en el ámbito publicitario [Fig. 23, 
24]17.

Fig. 17-19. Portada y 

páginas interiores de 

ElementareTypographie, 

nº especial (octubre) de 

la revista Typographische 

Mitteilungen. Zeitschrift 

des Bildungsverbandes 

der Deutschen 

Buchdrucker. Diseño 

y tipografía de 

JanTschichold. Leipzig, 

1925 [CAT. L6]

Fig. 20-22. Portada 

y páginas interiores 

del portfolio Futura 

1, elaborado por Paul 

Renner. Fráncfort, 1927 

[CAT. L8]
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Entre los protagonistas centrados en la 
búsqueda de nuevos caracteres gráfi cos no 
debemos olvidar al mayor representante de 
la tradición tipográfi ca alemana, el grabador 
y calígrafo Rudolf Koch. Entre las numerosas 
font creadas por él, Kabel, realizada en 1928 
para la fundición Klingspor de Off enbach, es, 
por su linealidad —y a pesar de contener aún 
restos del grafi smo gótico—, la que mejor se 
adapta al gusto y a las necesidades de los di-
señadores gráfi cos de la época. Estas carac-
terísticas están presentes en un espécimen 
tipográfi co publicado para promocionar una 
de las variantes de Kabel, la Kabel negrita, un 
opúsculo compuesto únicamente por 8 pági-
nas, maquetado por el propio Koch e impre-
so íntegramente en negro y naranja [Fig. 25, 
26]18.

El estado de la cuestión, en lo relativo a las 
teorías del diseño visual tipográfi co, se resu-
me en otro texto fundamental de Jan Tschi-
chold, Die neue Typographie [La nueva tipo-
grafía], publicado en junio de 1928 y conocido 
como el manifi esto de la tipografía asimétrica 
y dinámica [Fig. 27-29]19. Este libro retoma al-
gunos de los temas desarrollados en el ensayo 
Elementare Typographie (1925), contextua-
lizándolos desde una perspectiva histórica, 
esbozando las ideas más representativas de 
los distintos movimientos y la personalidad de 
sus principales exponentes.

Pocos meses después de la publicación del 
volumen Die neue Typographie, la revista Der 
Sturm lanza un número especial dedicado a la 
tipografía moderna20, ilustrado con ejemplos 
de clichés y manifi estos cinematográfi cos di-
señados por Jan Tschichold, Piet Zwart, Otto 
Goedecker y Kurt Schwitters. El único texto 

Fig. 23-24. Portada y 

página interior del folleto 

promocional Futura 

Black. Diseño de Paul 

Renner. Fráncfort, s. a. [c 

1928] [CAT. L12]
Fig. 25-26. Portada y 

página interior del folleto 

Fette Kabel, de Rudolf 

Koch. Off enbach del 

Meno, s. a. [CAT. L11]

Fig. 27-29. Portada y 

páginas interiores del 

libro de Jan Tschichold 

Die Neue Typographie. Ein 

Handbuch für zeitgemäss 

Schaff ende. Berlín, 1928 

[CAT. L13]
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presente es un breve escrito inédito de Kurt 
Schwitters titulado Gestaltende Typographie 
[Tipografía confi guradora] [Fig. 30], que con-
tiene algunas interesantes refl exiones acerca 
de la legibilidad de los caracteres y la claridad 
en la maquetación: 

[…] Caracteres claros, una distribución organi-

zada y simple, la disposición de todas y cada 

una de las partes para conseguir destacar un 

único detalle que debe atraer la atención del 

lector, así es el carácter de la nueva tipografía, 

así es la creación21.

Entre 1927 y 1930, en toda Europa y en 
América surgen iniciativas y experimentos 
paralelos a los alemanes, principalmente en 
el mundo publicitario. Una de las fi guras más 
eclécticas en este ámbito es Fortunato Depe-
ro, cuya actividad abarca todos los sectores 
de la comunicación visual, en línea con el prin-
cipio futurista del arte total. Su concepción 
de la publicidad está estrechamente ligada a 
las experiencias llevadas a cabo en algunas 
empresas importantes (Campari, Verzocchi 
[CAT. B74], Lane Rossi, San Pellegrino, S. A. 
Linoleum, etc.), pero las contribuciones que, 
en mayor medida, llaman la atención de la 
crítica especializada son dos: la primera es la 
creación de un espacio dedicado al libro en el 
Pabellón de los Editores de la III Bienal Inter-
nacional de Arte Decorativo de Monza. En esta 
ocasión, Depero experimenta la aplicación ar-
quitectónica de elementos tipográfi cos en for-
ma de enormes caracteres tridimensionales, 
unidos entre sí para construir los nombres de 
las empresas anunciadas. Por fuera, las letras 

representan escenografías arquitectónicas 
tipográfi cas, mientras que en su interior son 
expositores y contenedores de libros [Fig. 31]. 
El segundo evento es la publicación del libro 
Depero Futurista 1913-1927 [Fig. 32-34]22 ese 
mismo año, también conocido como el “Libro 
atornillado”. Este “libro-objeto”, publicado en 
formato álbum, se compone de una portada 
de cartón azul y 123 hojas de distinta calidad, 
gramaje y color, unidas por dos grandes tor-
nillos de metal con tuercas hexagonales y pa-
sadores, una idea del editor Fedele Azari. La 
maquetación subvierte por completo los prin-
cipios tradicionales de composición tipográfi -
ca, incluyendo textos de palabras en libertad 
dinámicos y sinópticos, escritos en forma de 
círculo y de letra, con las páginas ordenadas 
al revés. El libro “atornillado” no es sólo una de 
las obras maestras del arte tipográfi co futu-
rista y vanguardista, sino también una ejem-
plar interpretación del arte mecánico. La pre-
sencia de los tornillos convierte al volumen en 
un objeto mecánico, que puede ser montado y 
desmontado, sustituyendo y modifi cando así 
el orden de las páginas, carentes de numera-
ción.

Este libro es: MECÁNICO atornillado como un 

motor PELIGROSO puede representar un arma 

proyectil INCLASIFICABLE que no se puede colo-

car en la librería entre los demás volúmenes. Por 

tanto por su aspecto exterior también es ORIGI-

NAL-ENTROMETIDO-APREMIANTE- como DE-

PERO y SU ARTE23.

Al ver un ejemplar del Depero Futurista 
perteneciente a Kurt Schwitters, el 10 de no-
viembre de 1933 Jan Tschichold envía una 
postal a Depero, en la que atribuye a este tra-
bajo un lugar signifi cativo en la evolución tipo-
gráfi ca alemana y suiza de los últimos cinco 
años, pero también (y principalmente) se diri-
ge a él para pedirle un ejemplar del libro.

En Francia el diseño gráfi co se centra en la 
producción de libros de artista, en los anun-
cios publicitarios y en alguna elegante revista 
de estilo déco. No obstante, la producción de 
algunos caracteres y el uso de nuevas técnicas 
tipográfi cas y caligráfi cas confi eren un aire de 
modernidad a buena parte de las impresiones.

En esta línea se sitúa el trabajo del diseña-
dor gráfi co y cartelista más importante de la 

Fig. 30. Cubierta del 

número especial 

Sonderheft Typographie 

de la revista Der Sturm. 

Berlín, 1928 [CAT. L14]

Fig. 31-34. Cubierta y 

páginas interiores del 

libro Depero futurista 

1913-1927. Texto, diseño 

y tipografía de Fortunato 

Depero. Milán, 1927 

[CAT. L363]
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época, A. M. Cassandre, seudónimo de Adol-
phe Jean-Marie Mouron. En sus manifi estos, 
 Cassandre emplea la tipografía a modo deco-
rativo, adoptando caracteres sin gracias o con 
gracias rectiformes24 o de estilo monumental 
sobre los que, de vez en cuando, interviene 
introduciendo variaciones dibujadas a mano 
[CAT. B80, B148, B159]. En 1927 diseña Bifur, 
uno de los caracteres más innovadores del 
periodo art déco. Bifur es el resultado de una 
síntesis gráfi ca que retoma los conceptos de la 
Bauhaus: se eliminan algunos trazos de las le-
tras y únicamente se mantienen aquellas par-
tes que permiten identifi carlas. La producción 
del carácter, tanto en su trazo principal como 
en las variaciones de sombreados rayados y 
clichés impresos en dos o más colores, se lle-
va a cabo en las ofi cinas Deberny & Peignot 
de París, entre fi nales de 1928 y principios de 
1929. Para promocionar su producto, en 1929 
 Cassandre diseña un bellísimo espécimen ti-
pográfi co caracterizado por tener una portada 

en color plateado perforada por un troquel cir-
cular a través de la cual se puede leer el título 
del libro; no menos interesantes son las ilustra-
ciones con los alfabetos y las composiciones 
tipográfi cas impresas en negro y amarillo que 
proporcionan un gran dinamismo a la maque-
tación [Fig. 35-39]25. Otra de las iniciativas a te-
ner en cuenta es la colaboración de Cassandre 
en el periódico Divertissements Typographi-
ques [Divertimentos tipográfi cos], publicado 
entre 1928 y 1933 en París por Deberny & Peig-
not26 y dirigido por Maximilien Vox (seudónimo 
de Samuel William Théodore Monod). Durante 
la breve vida de la revista, entre 1928 y 1933 
salen cinco portfolios que contienen clichés 
tipográfi cos, folletos, papel con membrete, es-
pecímenes de caracteres modernos (Europe, 
Studio, Pharaon) y otros materiales inéditos 
diseñados por Cassandre y algunos artistas 
anónimos. La publicación se suspenderá de 
forma repentina por la falta de entendimiento 
entre Vox y el editor [Fig. 40-48].

Fig. 35-39. Cubierta y 

páginas interiores del 

folleto promocional 

Words. Diseño de 

Cassandre. París, 1929 

[CAT. L15]

Fig. 40-48. Cubierta 

y hojas del portfolio 

Divertissements 

typographiques. París, 

1928-1933 [CAT. L9]
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No menos importante es la contribución 
del tipógrafo parisino Albert Tolmer con el vo-
lumen Mise en Page. The Theory and Practice 
of Lay-out [Maquetación. Teoría y práctica del 
diseño], publicado en Londres en 1931 [Fig. 49-
52]27. En este libro, Tolmer explica la doctrina de 
la Bauhaus y de la nueva tipografía, haciendo 
gala de un profundo conocimiento de las téc-
nicas de impresión tradicionales. No en vano, 
el volumen está magistralmente ilustrado con 
fotografías, collages, dibujos y composiciones 
tipográfi cas en negro y a color. El texto está 
ordenado en bloques verticales y oblicuos, 
mientras que las páginas muestran un amplio 
repertorio de técnicas gráfi cas y de maqueta-
ción que evidencian una particular atención a 
los problemas de legibilidad, que se manifi esta 
sobre todo en el uso de caracteres sin gracias y 
en el amplio espaciado entre las letras.

Las publicaciones de libros teóricos y ma-
nuales, opúsculos y especímenes tipográfi cos 
se concentran principalmente en el período 
comprendido entre 1925 y 1935. Se sucede 
una larga serie de propuestas, experimentos 
e intentos de crear caracteres tipográfi cos y 
normas de maquetación cada vez más adap-
tadas a las exigencias específi cas de los co-
mitentes, especialmente en el campo publi-
citario. En este ámbito, se confrontan ideas y 
motivaciones a menudo opuestas. Es el caso 
del manual Layout in Advertising [El diseño en 
publicidad]28, de William Addison Dwiggins y 
el ya citado libro de Tschichold Die neue Typo-
graphie [Fig. 53-55], ambos de 1928. El texto 
de Dwiggins recoge 20 años de experiencia en 
el mundo publicitario y en el diseño de libros y 
caracteres. Por otro lado, el libro de Tschichold 
es una crítica a la aplicación al diseño gráfi co 
de los principios de la Gestaltpsychologie, tal 
y como teorizan la Bauhaus y la vanguardia 
tipográfi ca europea:

¿Diseño gráfi co “modernista”? El modernismo 

no es un tipo de diseño, es un estado mental. Es 

una reacción natural y saludable contra un exce-

so de tradicionalismo. Buena parte de la tipogra-

fía aparentemente cuasi-modernista se reactivó 

en 1840. El modernismo real es un estado mental 

que propugna: “Olvidemos (en benefi cio del ex-

perimento) a Aldus, Baskerville y William Morris 

(y a los Maestros de los años cuarenta), tome-

mos estos tipos y máquinas y veamos qué po-

demos hacer por nuestra cuenta. Ahora mismo”. 

Los resultados gráfi cos de este estado mental 

son extraordinarios, a menudo altamente esti-

mulantes, en ocasiones deplorables. Merece la 

pena arriesgarse…29.

Además, Dwiggins critica el empobreci-
miento estético y el excesivo uso de carac-
teres sin gracias (sans-serifs), proponiendo, 
paradójicamente, la creación de un nuevo 
carácter gótico30. La fi gura de Dwiggings es, 
por tanto, digna de mención, al igual que la 
de otros importantes diseñadores gráfi cos y 
tipógrafos americanos: Daniel Berkeley Up-
dike —el decano de aquella generación, autor 
de una historiografía de los caracteres publi-
cada en 192231—, Bruce Rogers, William Brad-
ley, Will Ramson, Thomas Maitland Cleland, 
Frederic Warde y Frederic Goudy, diseñador 
de caracteres tradicionales reformulados en 
clave moderna y autor de un texto en el que 
profundiza en el diseño de los caracteres, así 
como autor de numerosos ensayos sobre la 
rotulación y redactor de las revistas interna-
cionales Typographica y Ars Typographica. 

Durante los años 20, en Gran Bretaña el 
movimiento reformista se concentra en tor-
no a la revista The Fleuron, dirigida en primer 
lugar por Oliver Simon y, posteriormente, por 
Stanley Morison. Entre 1923 y 1930 se publica 
un total de siete números, el último de ellos 
con un breve escrito de Morison titulado First 
Principles of Typography [Principios básicos 
de la tipografía] [Fig. 56, 57]32 elaborado a par-

tir de su defi nición de “tipografía” en la Ency-
clopedia Britannica. Este texto consiste en una 
exaltación del tradicional arte de la imprenta. 
Su publicación en volumen, por vez primera 
en 1936 y seguida por numerosas reedicio-
nes, cosechó un éxito tan grande que en breve 
pasa a convertirse en el manifi esto de la tipo-
grafía convencional y simétrica.

La Tipografía puede defi nirse como el arte de 

disponer el material de impresión de acuerdo a 

un propósito específi co; así como la ordenación 

de los caracteres, la distribución del espacio y 

el control de los tipos para aportar la máxima 

comprensión al lector. La tipografía es un me-

dio efi caz para alcanzar una fi nalidad práctica y 

accidentalmente estética, pues rara vez el dis-

frute de los diseños tipográfi cos constituye el 

objetivo principal del lector […] la tipografía en 

los libros, aparte de las minoritarias ediciones 

especiales, requiere —con razón— obedecer a 

las convenciones de forma casi absoluta33.

A la vez que ejerce como crítico y estudio-
so de la tipografía, Morison trabaja como dise-
ñador gráfi co, colaborando en la creación de 
algunos caracteres para Lanston Monotype 
Corporation. En 1929 es nombrado consultor 
tipográfi co de Times y en 1931, en colabora-
ción con Victor Lardent, crea para este medio 
uno de los caracteres más conocidos y utili-
zados en la historia de la tipografía moderna: 
Times New Roman.

Los conceptos expuestos en The First Prin-
ciples of Typography se aplican de forma clara 
y efi caz en las ilustraciones y en el lenguaje de 
An Essay on Typography [Ensayo sobre tipo-
grafía]34, del poliédrico artista Eric Gill, del que 
se publicaron 500 copias en 1931 con un ca-
rácter diseñado por el autor, Joanna [Fig. 58-
60]. Este libro profundiza en la rivalidad exis-
tente entre los antiguos sistemas de imprenta 
manuales y los de la industria moderna, ofre-

Fig. 49-52. Cubierta y 

páginas interiores del 

libro Mise en Page. The 

Theory and Practice of 

Lay-out. Texto, diseño 

y tipografía de Albert 

Tolmer. Londres, 1931 

[CAT. L21]
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ciendo contribuciones teóricas y puntos de 
arranque para la refl exión que revelan inespe-
radas analogías con la impresión digital.

Entre los escasos libros que testimonian la 
infl uencia del modernismo en Gran Bretaña se 
encuentra el volumen de Frederic Ehrlich, The 
New Typography and Modern Layouts [La nue-
va tipografía y los diseños modernos]35, pu-
blicado en 1934, una especie de catálogo con 
más de mil ejemplos de manifi estos y clichés 
publicitarios modernos [Fig. 61-63]. 

En los años 30, la llegada del nazismo causa 
una fuerte regresión en la actividad artística y 
literaria, primero en Alemania y posteriormen-
te en Austria, Holanda y Francia. El 30 de sep-
tiembre de 1932, la escuela de la Bauhaus, a 
raíz de una disposición del partido nacionalso-
cialista, se ve obligada a abandonar su gloriosa 
sede en Dessau para establecerse en Berlín, 
en un viejo edifi cio de la periferia, al sur de la 
ciudad. Para la prensa fi lo-nazi, la Bauhaus es 
“la guarida del bolchevismo” y algunos docen-
tes como Hilberseimer, Kandinsky, Albers, e 
incluso el director de la escuela, Mies van der 
Rohe, son acusados de distribuir panfl etos co-
munistas. El 11 de abril de 1933 las clases son 
interrumpidas por un registro policial y el 19 de 
julio de ese mismo año la escuela cierra defi -
nitivamente sus puertas. Desde ese momento, 
el patrimonio ideológico, que durante tantos 
años había estado presente en las aulas y en 
los laboratorios de Weimar y Dessau, se des-
plaza poco a poco hacia el extranjero: Gropius 
y Bayer van a la Universidad de Harvard, Albers 
al Black Mountain College y posteriormente a 
la Universidad de Yale y László Moholy-Nagy 

Fig. 53-55. Cubierta, 

portada y página interior 

del libro Layout in 

Advertising. Texto, diseño 

y tipografía de William 

Addison Dwiggins. Nueva 

York; Londres, 1928 

[CAT. L10]

Fig. 56-57. Cubierta 

y página interior del 

libro First Principles of 

Typography. Texto, diseño 

y tipografía de Stanley 

Morison. Nueva York, 

1936 [CAT. L17] 

Fig. 58-60. Cubierta 

y páginas interiores 

del libro An essay on 

Typography. Texto, diseño 

y tipografía de Eric Gill. 

Londres, 1931 [CAT. L18]

Fig. 61-63. Cubierta y 

páginas interiores del 

libro The New Typography 

and Modern Layouts. 

Texto, diseño y tipografía 

de Frederic Ehrlich. 

Londres, 1934 [CAT. L19]
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funda la Nueva Bauhaus en Chicago. La llega-
da del nazismo también condiciona el trabajo 
de los dos principales teóricos de la nueva ti-
pografía: Jan Tschichold y Paul Renner. A Tschi-
chold se le acusa de Kulturbolschevismus, es 
arrestado y encerrado durante seis semanas 
bajo “custodia preventiva”. En agosto de 1933, 
gracias a un permiso provisional de trabajo, 
se traslada a Basilea con su mujer y su hijo, 
donde poco a poco revisa sus ideas, tendien-
do a un enfoque visual menos rígido y de corte 
más tradicional. El texto que mejor refl eja este 
período de transición es Typographische Ges-
taltung [Diseño tipográfi co], editado en 1935 
[Fig. 64-66]36. En este libro, aún permanecien-
do fi el a muchas de las ideas expuestas en Die 
Neue Typographie, Tschichold lleva a cabo una 
revisión más profunda del arte de la tipografía, 
en la que incluso encuentran acogida algunos 
rasgos estilísticos de la tipografía clásica: el 
texto compuesto en Bodoni con títulos de gra-
cias cuadradas, el nombre del autor aparece 
en el frontispicio en una cursiva arabesca, la 
equilibrada disposición de los elementos si-
métricos y asimétricos. En los años sucesivos, 
Tschichold se alineará, sin objeción alguna, 
con la postura tradicionalista de Stanley Mori-
son, haciendo gala de la misma determinación 
con la que defendió los principios de la tipogra-
fía asimétrica y los caracteres sin gracias.

En cambio, Renner se verá obligado a dimi-
tir de su puesto en Múnich, iniciando así una 
desobediencia civil contra el régimen, denomi-
nada “emigración interna”, adoptada por otros 
muchos artistas y escritores alemanes de la 
época. Con anterioridad a su distanciamiento 
de la Graphische Berufsschule, en 1931 Ren-
ner publica Mechanisierte Grafi k. Schrift, Typo, 
Foto, Film, Farbe [Artes gráfi cas mecanizadas. 
Letra, tipo, foto, fi lm, color] [Fig. 67, 68]37, un 
texto muy importante en el que afronta el 
papel de la tecnología moderna en el diseño 

visual, centrándose fundamentalmente en el 
uso de la fotografía, el cine y el color. La sobre-
cubierta transmite muy bien el estilo y el aire 
moderno del diseño gráfi co característicos 
del autor, el título está impreso en minúsculas, 
con dos tipos distintos de caracteres (un Sans 
Serif y un Futura) y, para simplifi car la lectura, 
las palabras “graphik” y “photo” son reempla-
zadas por “grafi k” y “foto”. 

A pesar de la difícil situación económica, 
social y política, en Alemania se siguen pu-
blicando textos teóricos sobre tipografía y 
materiales informativos y publicitarios sobre 
los nuevos caracteres. Junto a los artistas de 
la Bauhaus y a famosos diseñadores gráfi cos 
como Renner, Tschichold o Rudolf Koch, par-
ticipan en este cometido estudiosos y tipó-
grafos olvidados por los historiadores. Es el 
caso de Georg Lüpke, tipógrafo y director de 
una escuela-laboratorio en Osterode-Harz, en 
la Baja Sajonia, autor de un magnífi co portfo-
lio publicado hacia 193038, compuesto por un 
conjunto de tablas tipográfi cas impresas en 
color que reproducen ejemplos de caracteres 
y de maquetaciones inspirados en las teorías 
de la Bauhaus y del art déco [Fig. 69-74].

Al igual que Alemania, Suiza asume un 
importante papel en el desarrollo del nuevo 
lenguaje gráfi co, sobre todo en el uso estruc-
tural de la fotografía. El posicionamiento de la 
escuela helvética también deriva de los plan-
teamientos teóricos de Jan Tschichold, espe-
cialmente en lo relativo al concepto de modu-
laridad de los caracteres, basado en las formas 
geométricas elementales y en la búsqueda de 
un contraste visual de las partes impresas fren-
te a las no impresas. Entre los diseñadores grá-
fi cos suizos más destacados sobresalen Willi 
Baumeister, Herbert Matter, Anton Stankows-
ki (un alemán en Zúrich), Hans Neuburg y Max 
Bill, el artista más ecléctico e interesado en la 
síntesis de las artes. Con motivo de la exposi-

Fig. 64-66. Páginas 

interiores del libro 

Typographische 

Gestaltung. Texto, diseño 

y tipografía de Jan 

Tschichold. Basilea, 1935 

[CAT. L23]

Fig. 67-68. Cubierta y 

página interior del libro 

Mechanisierte Grafi k. 

Schrift, Typo, Foto, Film, 

Farbe. Texto, diseño y 

tipografía de Paul Renner. 

Berlín, 1931 [CAT. L20]
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ción del arte negro en Zúrich en 193139, Max Bill 
redacta un manifi esto innovador para el sector 
del diseño publicitario, carente de cualquier 
tipo de simbolismo y llevado a cabo mediante 
sencillos elementos tipográfi cos [CAT. B146]. 
En 1933, recurre por primera vez a un nue-
vo procedimiento tipográfi co, consistente en 
una composición alineada a la izquierda que 
le permite mantener, sin modifi cación algu-
na, los espacios entre las letras y las palabras 
(por aquel entonces, los diseñadores gráfi cos 
seguían empleando una alineación justifi cada 
que obligaba bien a un encogimiento forzado 
bien a una expansión de los espacios).

Entre 1930 y 1940, la reforma tipográfi ca 
adquiere fuerza, extendiéndose al resto de Eu-
ropa: Piet Zwart, Hendrik Nicolaas Werkmann 
y Paul Schuitema en Holanda, Karel Teige y La-
dislav Sutnar en Checoslovaquia, El Lissitzky 
y Várvara Stepanova en Rusia, Władysław 
Strzeminski en Polonia, Josep Renau, Esteban 
Trochut Bachmann y Juan Trochut Blanchard 
en España. 

En 1933, el entusiasmo suscitado en Italia 
por la exposición del diseño gráfi co alemán en 
la V Trienal de Milán provoca que esta ciudad 
albergue un sinfín de proyectos editoriales 
inspirados en la Bauhaus y en el carácter Fu-

tura, creado por Renner y adoptado como mo-
delo en el diseño gráfi co de corte racionalista.

En abril de 1933, Attilio Rossi y Carlo Dra-
di fundan una revista de estética y técnica del 
diseño gráfi co titulada Campo Grafi co. Durante 
sus siete años de vida fue la portavoz de las no-
vedades en la “nueva tipografía”, ejerciendo una 
enorme infl uencia en la orientación del diseño 
gráfi co italiano y representando un excepcional 
ejemplo de colaboración entre artistas, teóricos 
y trabajadores que de forma voluntaria deciden 
colaborar en la lucha contra las constricciones 
impuestas por la simetría clásica y el estatismo 
de la página. Entre sus colaboradores tenemos 
artistas y diseñadores gráfi cos como Guido 
Modiano, Cesare Andreoni, Enrico Bona, Luigi 
Veronesi, Bruno Munari, Atanasio Soldati, Lu-
cio Fontana, Alberto Sartoris, Antonio Boggeri, 
los futuristas Filippo Tommaso Marinetti, Pino 
Masnata, Luigi Russolo y muchos otros. En 
Milán también se encuentran los laboratorios 
de la fundición Reggiani, a la que se deben el 
carácter Triennale, empleado por buena parte 
de la gráfi ca fascista, y la publicación de un 
boletín informativo de pocos números, en el 
que colaboran el arquitecto Edoardo Persico y 
el diseñador gráfi co Guido Modiano. Además, 
también en 1933 nace el Studio Boggeri, cuyas 
propuestas —planteadas por sus colaborado-
res Xanti Schawinsky, Albe Steiner, Imre Reiner, 
Erberto Carboni y Bruno Munari, entre otros— 
abren nuevas perspectivas metodológicas y 
lingüísticas, principalmente en lo referente al 
uso de la fotografía, acentuando la tendencia 
a la modernización del diseño gráfi co italiano.

Entre los textos teóricos publicados en Ita-
lia en los años 30 cabe recordar un pequeño 
libro de Bruno Munari y Riccardo Ricas (seu-
dónimo de Riccardo Castagnedi) de 1935, 
que pasó desapercibido a múltiples reperto-
rios sobre la tipografía moderna: Tavolozza di 

Fig. 69-74. Cubierta y 

hojas del portfolio Schrift 

Bildmappe. Diseño y 

tipografía de Georg 

Lüpke. Osterode-Harz, s. a. 

[c 1930] [CAT. L16]

Fig. 75-76. Cubierta y 

página interior del folleto 
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 possibilità tipografi che [Paleta de posibilida-
des tipográfi cas] [Fig. 75, 76]40, una auténtica 
joya concebida como una especie de artefacto 
del estudio R + M (Ricas + Munari) en el que se 
presentan varias “posibilidades” tipográfi cas. 
En realidad este opúsculo parece más un libro 
de artista experimental que un mero folleto de 
autopromoción, que los destinatarios recibían 
en un sobre de papel marrón con una letra “T” 
impresa en oro.

El tipógrafo es el intérprete de la composición 

pictórica y se compromete a mantener la ar-

monía mediante una acertada elección de los 

medios de producción gráfi ca […]. El resultado 

fi nal de una obra gráfi ca depende del grado de 

colaboración entre los creadores y los ejecuto-

res. Si se diera una falta de comunicación, el ele-

mento clave para obtener un buen resultado, la 

obra resultará inconexa e inefi caz, aún contan-

do con todos los elementos para ser un trabajo 

completo41. 

En Europa, al estallar la Segunda Gue-
rra Mundial, el modernismo gráfi co ralenti-
za drásticamente su ritmo de desarrollo. El 
confl icto militar impone nuevas exigencias, 
ligadas en mayor medida a la divulgación de 
informaciones políticas, económicas y propa-
gandistas que a las artísticas o comerciales. 
Entre 1940 y 1945 no se producen grandes 
cambios en los estudios ni refl exiones acerca 
de la nueva tipografía. Los únicos textos que 
merecen ser recordados se publican en Italia: 
el primero es el Trattato di architettura tipo-
grafi ca [Tratado de arquitectura tipográfi ca] 
(1941)42, del tipógrafo y editor Carlo Frassine-
lli, un libro maquetado de forma magistral, en 
el que se aprecia perfectamente la transición 
del posicionamiento revolucionario y vanguar-
dista del autor, ferviente seguidor del futuris-
mo tipográfi co, a una postura más clasicista 
y librera basada en los nuevos dictámenes 

de Jan Tschichold, expuestos a partir de 1935 
[Fig. 77, 78].

La tipografía, en mayor medida que cualquier 

otra expresión artística, permanece ligada a 

las convenciones y a las normas, por lo que el 

progreso no surge de la improvisación. La te-

nacidad, la profunda paciencia, las pruebas y 

las comprobaciones, constituyen –junto a una 

buena cultura técnica y artística– los elementos 

indispensables para obtener un buen resultado. 

Por tanto, en este Tratado no se pretende ense-

ñar un nuevo “método” para realizar composi-

ciones tipográfi cas o para sorprender al público. 

Se pretende ofrecer la fórmula para formarse y 

perfeccionarse como compositor tipográfi co 

y, asimismo, establecer un lenguaje apropiado 

para enseñar o criticar el trabajo tipográfi co, 

mostrando la verdadera imagen de la tipografía, 

desde su perspectiva menos conocida, descui-

dada u olvidada, y todo ello con una sincera in-

tencionalidad constructiva43. 

La segunda publicación es L’arte tipogra-
fi ca di guerra e dopoguerra [Arte tipográfi co 
de guerra y posguerra], de Filippo Tommaso 
Marinetti [Fig. 79, 80]44, un auténtico estudio 

acerca de la tipografía futurista, que contiene 
un texto sin puntuación fi rmado por F. T. Ma-
rinetti, Alfredo Trimarco, Luigi Scrivo y Piero 
Bellanova, y una antología de relatos acompa-
ñada de imágenes de portadas y de versos de 
palabras en libertad.

El arte tipográfi co se ha mantenido durante si-

glos en su estado elemental, teniendo por virtu-

des la armonía la simetría el equilibrio la serie-

dad monástica de la página que debía parecerse 

a un pequeño templo o a un monumento o a una 

capilla boscosa o a la puerta de una catedral 

sufrió por vez primera una auténtica revolución 

hace treintaicinco años gracias al futurismo y a 

su sistemática destrucción creativa […]. Las pa-

labras en libertad futuristas que surgieron en el 

primer Manifi esto Futurista en su esfuerzo por 

cantar de forma simultánea a las velocidades 

imaginarias y al punto instante-omnipresente 

rompieron la página e hicieron explotar en todas 

las direcciones los caracteres tipográfi cos los 

colores y los planos de perspectivas espirituales 

y materiales45. 

En la década de los 40 el eje de la actividad 
gráfi ca se desplaza a Estados Unidos, princi-
palmente a Nueva York, donde se dan cita al-
gunos de los nombres más importantes de la 
industria gráfi ca americana: Lester Beall, Alvin 
Lustig, Paul Rand (seudónimo de Peretz Ro-
senbaum) y Bradbury Thompson, Leon Friend 
(autor junto a Joseph Hefter de un interesante 
libro publicado en Nueva York en 1936, titula-
do Graphic Design. A Library of Old and New 
Masters in the Graphic Arts [El diseño gráfi co. 
Biblioteca de antiguos y nuevos maestros de 
las artes gráfi cas] [Fig. 81, 82]46, en el que se 
intenta llevar a cabo un estudio panorámico 
de la tipografía moderna).

A fi nales de los años 30 las clases impar-
tidas en la Escuela de Chicago, dirigida por 
László Moholy-Nagy, habían supuesto una 
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1941 [CAT. L24]
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importante contribución para este tipo de 
investigaciones, introduciendo criterios de 
observación típicos de la Bauhaus y nuevos 
sistemas metodológicos. La causa de este re-
novado entusiasmo por la creación gráfi ca se 
debe en gran parte a la presencia, en las prin-
cipales universidades y en los museos más 
importantes, de los exiliados de las vanguar-
dias europeas, artistas del calibre de Walter 
Gropius, Herbert Bayer, Ludwig Mies van der 
Rohe, Josef Albers, Marcel Breuer, Joseph Bin-
der, Alexey Brodovitch, Leo Lionni, Jean Carlu 
y Ladislav Sutnar. 

Sin embargo, esta explosión creativa no se 
corresponde con una destacable producción 
teórica: entre 1940 y 1945 la única obra rese-
ñable es un librito publicado en 1944 por La-
dislav Sutnar y Knud Lonberg-Holm, titulado 
Catalog Design [Diseño de catálogos] [Fig. 83-
86]47, en el que se explica cómo diseñar un ca-
tálogo comercial moderno. El texto está com-
puesto por los dos caracteres preferidos por 
los modernistas europeos, Futura y Bodoni; 
los elementos gráfi cos realizados por Sutnar 
están impresos en naranja, azul y negro para 

poner de manifi esto el contraste entre los es-
pacios llenos y vacíos; la ligadura es de espiral 
metálica. Todos estos elementos confi eren al 
libro el aspecto de un elegante catálogo co-
mercial. 

En los años posteriores al fi nal de la Se-
gunda Guerra Mundial, la reanudación de la 
producción industrial generará una deman-
da sin precedentes de materiales impresos. 
La irrupción en la escena cultural del diseño 
industrial y gráfi co aportará un valor estético 
a la tecnología y a la producción en serie de 
bienes de consumo, situando a la tipografía 
al más alto nivel de la comunicación visual de 
masas.

1 “Eine Linie ist eine Kraft, die ähnlich wie alle elementa-

ren Kräfte tätig ist; mehrere in Verbindung gebrachte, 

sich aber widerstrebende Linien bewirken dasselbe wie 

mehrere gegeneinander wirkende elementare Kräfte”. 

Henry van de Velde, Kunstgewerbliche Laienpredigten. 

Leipzig: H. Seemann, 1902, p. 188.

2 En tipografía, las “gracias” o serifas (del inglés serif ‘re-

mate, adorno’) son los adornos ubicados en los extre-

mos de las líneas de los caracteres. 

Fig. 81, 82. Cubierta y 
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3 Eugène Grasset, Méthode de composition or-
nementale. Vol. 1: Éléments rectilignes ; vol. 2: 
Éléments courbes. París: Librairie Centrale des 
Beaux-Arts, 1905.

4 “Toute courbe donne l’idée du mouvement de 
la vie [...] les ornements courbes ont une sorte 
de vie propre que leurs diverses branches doi-
vent se comporter comme la plante qui sort du 
sol”. Ibíd., p. 61.

5 Rudolf von Larisch, Unterricht in ornamentaler 
Schrift. Viena: K. K. Hof- und Staatsdruckerei, 
1905.

6 “Bei ihm gibts keine mätzchen, keine typen, die 
sich über die anderen erheben. Seine buchsta-
ben springen nie herum. In der offi  zin wurde ja 
stets strenge darauf gesehen, daß die lettern 
eine matihematische gerade bilden”. Adolf von 
Loos, Ins Leere Gesprochen 1897-1900. Berlín: 
Verlag Der Sturm, 1921, p. 142.

7 “Noi futuristi […], vogliamo realizzare questa fu-
sione totale per ricostruire l’universo rallegran-
dolo, cioè ricreandolo integralmente. Daremo 
scheletro e carne all’invisibile, all’impalpabile, 
all’imponderabile, all’impercettibile. Troveremo 
degli equivalenti astratti di tutte le forme e di 
tutti gli elementi dell’universo, poi li combinere-
mo insieme, secondo i capricci della nostra ispi-
razione, per formare dei complessi plastici che 
metteremo in moto”. Giacomo Balla y Fortuna-
to Depero, Ricostruzione futurista dell’universo. 
Milán: Direzione del Movimento Futurista, 1915 
(11 marzo), p. [1].

8 “Io inizio una rivoluzione tipografi ca diretta 
contro la bestiale e nauseante concezione del 
libro di versi passatista e dannunziana, la carta 
a mano seicentesca, fregiata di galee, minerve 
e apolli, di iniziali rosse a ghirigori, ortaggi, mi-
tologici nastri da messale, epigrafi  e numeri ro-
mani. Il libro deve essere l’espressione futurista 
del nostro pensiero futurista. Non solo. La mia 
rivoluzione è diretta contro la così detta armo-
nia tipografi ca della pagina, che è contraria al 
fl usso e rifl usso, ai sobbalzi e agli scoppi dello 
stile che scorre nella pagina stessa. Noi usere-
mo perciò in una medesima pagina, tre o quat-
tro colori diversi d’inchiostro, e anche 20 carat-
teri tipografi ci diversi, se occorra. Per esempio: 
corsivo per una serie di sensazioni simili o velo-
ci, grassetto tondo per le onomatopee violente 
ecc. Con questa rivoluzione tipografi ca e questa 
varietà multicolore di caratteri io mi propongo 
di raddoppiare la forza espressiva delle parole”. 
Filippo Tommaso Marinetti, L’immaginazione 
senza fi li e le Parole in Libertà. Manifesto futu-
rista. Milán: Direzione del Movimento Futurista 
[imprenta: Cart. Tip. A. Taveggia, S. Margheri-
ta], 1913 (11 mayo [en realidad, junio]), p. [4].

9 “1. Die Wörter des gedruckten Bogens werden 
abgesehen, nicht abgehört / 2. Durch konven-
tionelle Worte teilt man Begriff e mit, durch Bu-
chstaben soll der Begriff  gestaltet werden. / 3. 
Ökonomie des Ausdrucks – Optik statt Phone-
tik. / 4. Die Gestaltung des Buchraumes durch 
das Material des Satzes nach den Gesetzen der 
typographischen Mechanik muß den Zug- und 
Druckspannungen des Inhaltes entsprechen. / 

5. Die Gestaltung des Buchraumes durch das 
Material der Klischees, die die neue Optik rea-
lisieren. Die supernaturalistische Realität des 
vervollkommneten Auges. / 6. Die kontinuier-
liche Seitenfolge – das bioskopische Buch. / 7. 
Das neue Buch fordert den neuen Schrift-Ste-
ller. Tintenfaß und Gänsekiel sind tot. / 8. Der 
gedruckte Bogen überwindet Raum und Zeit. 
Der gedruckte Bogen, die Unendlichkeit der Bü-
cher, muß überwunden werden. DIE ELEKTRO-
BIBLIOTHEK”. Merz, nº 4 (Hannover 1923), p. 47.

10 “Die Typographie ist ein Instrument der Mit-
teilung. / Sie muß eine klare Mitteilung in der 
eindringlichsten Form sein. / Die Klarheit muß 
besonders betont werden, weil dies das Wesen 
unserer Schrift gegenüber den urzeitlichen Bild-
schriften ist. / [...] Also zu allererst: eindeutige 
Klarheit in allen typographischen Werken. Die 
Lesbarkeit – die Mitteilung darf nie unter einer 
a priori angenommenen Ästhetik leiden. Die Bu-
chstabentypen dürfen nie in eine vorbestimmte 
Form z. B. Quadrat gezwängt werden... ”. AA.VV., 
Staatliches Bauhaus, Weimar 1919-1923. Weimar; 
Múnich: Bauhaus Verlag, s. d. [c. 1923], p. 141. 

11 László Moholy-Nagy, “Zeitgemässe Typogra-
phie - Ziele, Praxis, Kritik“, ed. Aloys Ruppel, 
Gutenberg Festschrift zur Feier des 25jährigen 
Bestehens des Gutenberg-Museums in Mainz. 
Mainz: Gutenberg-Gesellschaft, 1925.

12 Herbert Bayer, Off set- Buch- und Werbekunst, 
nº 7 (Leipzig, 1926), número dedicado a la Bau-
haus.

13 Jan Tschichold “Elementare Typographie“, 
Typographische Mitteilungen. Zeitschrift des 
Bildungsverbandes der Deutschen Buchdruc-
ker, año 22, nº 1-12 (Leipzig, 1925).

14 Un carácter sans sérifs (francés sans ‘sin’) “sin 
gracias”, “palo seco” o “palo” es un carácter que 
no lleva adornos.

15 Paul Renner, Futura 1. Fráncfort: Bauersche 
Giesserei, 1927.

16 Sin gracias, cf. supra.

17 Futura Black. Die Auszeichnungsschrift von Paul 
Renner. Múnich; Fráncfort; Nueva York: Bauers-
che Giesserei, 1928.

18 Rudolf Koch, Fette Kabel. Off enbach: Gebr. 
Klingspor, 1928.

19 Jan Tschichold, Die neue Typographie. Ein Han-
dbuch für zeitgemäss Schaff ende. Berlín: Verlag 
des Bildungsverbandes der deutschen Buch-
drucker, 1928.

20 Kurt Schwitters, “Sonderheft Typographie“, Der 
Sturm, año XIX, nº 6 (Berlín, septiembre 1928).

21 “[...] Klare Schrifttypen, einfache und klare 
übersichtliche Verteilung, Wertung aller Teile 
gegeneinander zum Zwecke der Hervorhebung 
einer Einzelheit, auf die besonders aufmerksam 
gemacht werden soll, das ist das Wesen neuer 
Typographie, das ist Gestaltung”. Ibíd, p. 266.

22 Fortunato Depero, Depero Futurista 1913-1927. 
Milán; Nueva York; París; Berlín: Edizione Italia-
na Dinamo-Azari, 1927 [agosto].

23 “Questo libro è: MECCANICO imbullonato 
come un motore PERICOLOSO può costituire 
un’arma proiettile INCLASSIFICABILE non si 

può collocare in libreria fra gli altri volumi. È 
quindi anche nella sua forma esteriore ORIGI-
NALE-INVADENTE-ASSILLANTE- come DEPE-
RO e LA SUA ARTE”. Ibíd., presentación, p. 9. 

24 Gracias ortogonales sin curvas ni variaciones 
de grosor.

25 De este opúsculo existe una versión francesa 
titulada Le Bifur, (París: Fonderies Deberny et 
Peignot, 1929), de 28 páginas intercaladas con 
6 láminas transparentes y una versión inglesa 
titulada Words, publicada sin datos tipográfi -
cos, que tiene la misma portada pero con úni-
camente 16 páginas intercaladas con 4 láminas 
transparentes.

26 Divertissements typographiques. Recueil édité à 
l’usage des imprimeurs, éditeurs et publicistes. 
Sous la direction de Maximilien Vox. París: Fon-
deries Deberny et Peignot, 1928-1933.

27 Albert Tolmer, Mise en Page. The Theory and 
Practice of Layout. Londres: The Studio LTD, 
1931.

28 William Addison Dwiggins, Layout in Advertising. 
Nueva York; Londres: Harper and Brothers, 1928.

29 “«Modernism» printing design? Modernism is 
not a system of design – it is a state of mind. 
It is a natural and wholesome reaction against 
an overdose of traditionalism. Most masquera-
ding quasi-modernist printing is revived 1840. 
Actual modernism is a state of mind that says: 
«Let’s forget (for a sake of the experiment) 
about Aldus, and Baskerville, and William Mo-
rris (and the Masters of the ‘forties’), and take 
these types and machines and see what we can 
do with them on our own. Now». The graphic 
results of this state of mind are extraordinary, 
often highly stimulating, sometimes deplora-
ble. The game is worth the risk…”. Ibíd, p. 193.

30 “[…]the type founders will do a service if they 
will provide a Gothic of good design [los crea-
dores de tipos harán un gran bien si idean una 
Gótica bien diseñada]”. Ibíd, p. 24.

31 Daniel Berkeley Updike, Printing Types. Their 
History, Forms and Use. A Study in Survivals. 
Cambridge; Londres: Harvard University Press; 
Humprey Milford, 1922.

32 Stanley Morison, The First Principles of Typo-
graphy. Cambridge: Cambridge University 
Press, 1936.

33 “Typography may be defi ned as the craft of 
rightly disposing printing material in accordan-
ce with specifi c purpose; of so arranging the 
letters, distributing the space and controlling 
the type as to aid to the maximum the reader’s 
comprehension of the text. Typography is the 
effi  cient means to an essentially utilitarian and 
only accidentally aesthetic end, for enjoyment 
of patterns is rarely the reader’s chief aim […] 
the typography of books, apart from the cate-
gory of narrowly limited editions, requires an 
obedience to convention which is almost abso-
lute —and with reason—”. Ibíd, p. 1.

34 Eric Gill, An Essay on Typography (ed. René Ha-
gue & Eric Gill). Londres: Sheed & Ward, 1931.

35 Frederic Ehrlich, The New Typography and Mo-
dern Layouts. Londres: Chapman & Hall, 1934.

36 Jan Tschichold, Typographische Gestaltung. Ba-
silea: Benno Schwabe & Co., 1935.

37 Paul Renner, Mechanisierte Grafi k. Schrift, Typo, 
Foto, Film, Farbe. Berlín: Verlag Hermann Rec-
kendorf, 1931.

38 Georg Lüpke, Schrift Bildmappe, Osterode-
Harz, s. d. [c. 1930].

39 Prähistorische Felsbilder Südafrikas: Neger-
kunst. Kunstgewerbemuseum der Stadt Zürich, 
2-10 agosto 1931.

40 Riccardo Ricas [Riccardo Castagnedi] y Bruno 
Munari, Tavolozza di possibilità tipografi che. 
[Cedido por Ricas y Munari]. Milán: Muggiani 
Editore, 1935 [diciembre].

41 “Il tipografo è l’interprete della composizione 
pittorica e si impegna di conservarne l’armonia 
mediante una intelligente scelta dei mezzi di ri-
produzione grafi ca […]. Il risultato di un lavoro 
grafi co dipende dalla stretta collaborazione tra 
ideatori e esecutori. Mancando il concorso di 
questa intesa che conduce il lavoro a buon fi ne, 
esso apparirà slegato e di minore effi  cacia pur 
avendo tutti gli elementi per essere un lavoro 
completo”. Ibíd, pp. [3, 11].

42 Carlo Frassinelli, Trattato di architettura tipo-
grafi ca. Turín: Carlo Frassinelli, 1941. 

43 “La tipografi a, più che ogni altra arte, è legata a 
convenzioni e a leggi, per cui il progresso non è 
dovuto a improvvisazioni. La tenacia, la lunga 
pazienza, le prove e le riprove sono —assieme ad 
una buona cultura tecnica ed artística— gli ele-
menti indispensabili per la buona riuscita. Quin-
di in questo Trattato non si vuole insegnare una 
nuova “maniera” di fare composizioni tipografi -
che o una nuova “maniera” per stupire il pubblico, 
ma si vuole fornire la ricetta per formarsi e per-
fezionarsi nel mestiere del compositore tipogra-
fo, si vuole stabilire un linguaggio appropriato per 
insegnare o criticare il lavoro tipografi co, presen-
tando la tipografi a nel suo vero volto e dal lato tra 
noi meno noto, trascurato o sconosciuto, e tutto 
ciò con sinceri intenti costruttivi”. Ibíd., p. VII.

44 Filippo Tommaso Marinetti, “L’arte tipografi ca 
di guerra e dopoguerra”, Graphicus, año XXXII, 
nº 5 (Roma, mayo 1942).

45 “L’arte tipografi ca rimasta per secoli allo stato 
elementare con le sole virtù di armonia simme-
tria equilibrio serietà monastica della pagina che 
doveva idealmente somigliare a un tempietto o a 
un monumentino o ad una cappellata boschiva o 
alla porta di una cattedrale fu rivoluzionata la pri-
ma volta trentacinque anni fa dal futurismo e da-
lle sue sistematiche distruzioni creazioni […]. Le 
parole in libertà futuriste che scaturirono dal pri-
mo Manifesto Futurista nel loro sforzo di cantare 
contemporaneamente le rapidità immaginose e 
il punto attimo-omnipresente spaccarono la pa-
gina e fecero esplodere i caratteri tipografi ci in 
tutte le direzioni colorazioni d’inchiostri e piani 
prospettici spirituali e materiali”. Ibíd, pp. 2-4.

46 Leon Friend y Joseph Hefter, Graphic Design. A 
Library of Old and New Masters in the Graphic 
Arts. Nueva York; Londres: Whittlesey House, 
Mc Graw-Hill Book Co., 1936.

47 Ladislav Sutnar, Catalog Design. Nueva York: 
Sweet’s Catalog Service, 1944.
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CAT. L1: 1, 2

Desconocido. The Practice of 
Typography. Vol. I: A Treatise on 
the Processes of Type-Making, 
the Point System, the Names, 
Sizes, Styles and Prices of Plain 
Printing Types ; vol. II: Modern 
Methods of Book Composition. 
A Treatise on Type-Setting by 
Hand and by Machine and on 
the Proper Arrangement and 
Imposition of Pages [La práctica 
de la tipografía. Vol. I: Tratado 
sobre los procesos de creación 
de tipos, el sistema de puntos, 
los nombres, tamaños, estilos 
y precios de los caracteres 
de imprenta sencillos; vol. II: 
Métodos modernos de 
composición de libros. Tratado 
sobre la composición de tipos 
de forma manual y mecánica, y 
sobre la adecuada disposición 
e imposición de páginas], por 
Theodore Low De Vinne. Nueva 
York: The Century Co., 1900 
(vol. I); 1904 (vol. II). Libro: 
tipografía, 478 (vol. I), 408 
(vol. II) pp. 19,5 x 13,5 cm

CAT. L2

Koloman Moser (cubierta y 
dirección artística) y Carl Otto 
Czeschka (tipografía). Die K. 
K. Hof- und Staatsdruckerei 
1804–1904. Zur Feier 
des Einhundertjährigen 
Bestandes der K. K. Hof und 
Staatsdruckerei [La Imprenta 
Imperial y Real del Estado y 
de la Corte 1804-1904. Con 
motivo de la celebración de 
los cien años de existencia de 
la Imprenta Imperial y Real 
del Estado y de la Corte], por 
Wiener Werkstätte. Viena: Die 
K. K. Hof- und Staatsdruckerei, 
1904. Libro: tipografía y 
huecograbado, 124 pp. 
41 x 31 cm
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CAT. L3: 1, 2

Desconocido. Méthode de 
composition ornementale. Vol. I: 
Éléments rectilignes; vol. II: 
Éléments courbes [Método de 
composición ornamental. Vol. I: 
Elementos rectilíneos; vol. II: 
Elementos curvos], por Eugène 
Grasset. París: Librairie Centrale 
des Beaux Arts, s. a. [c 1905]. 
Libro: tipografía, 386 (vol. I), 
496 (vol. II) pp. 32,4 x 25,5 cm

CAT. L4

Desconocido. Unterricht 
in ornamentaler Schrift 
[Enseñanza de escritura 
ornamental], por Rudolf von 
Larisch. Viena: K. K. Hof- und 
Staatsdruckerei, 1905. Libro: 
tipografía y litografía, 90 pp. 
23 x 15 cm
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CAT. L5: a

Kurt Schwitters. Banalitäten 
[Banalidades], Merz, nº 4, 
julio. Hannover: Merz Verlag, 
1923. Revista: tipografía y 
huecograbado, 16 (33-48) pp. 
23 x 14,8 cm

CAT. L6

Jan Tschichold. Elementare 
Typographie [Tipografía 
elemental], Typographische 
Mitteilungen. Zeitschrift 
des Bildungsverbandes der 
Deutschen Buchdrucker, nº 
especial, octubre. Leipzig: Verlag 
des Bildungsverbandes der 
Deutschen Buchdrucker, 1925. 
Revista: tipografía y litografía, 
46 pp. 31 x 23,3 cm
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CAT. L7

Filippo Tommaso Marinetti. 
L’immaginazione senza fi li e 
le Parole in Libertà. Manifesto 
futurista [La imaginación sin 
hilos y las Palabras en libertad. 
Manifi esto futurista], por 
Filippo Tommaso Marinetti. 
Milán: Direzione del Movimento 
Futurista. Cart. Tip. A. Taveggia, 
S. Margherita, 1913. Folleto: 
tipografía, 4 pp. 29 x 23,1 cm

CAT. L363: b, c

Fortunato Depero. Depero 
futurista 1913-1927, por 
Fortunato Depero. Milán: 
Dinamo Azari, 1927. 
Libro: tipografía, 224 pp. 
24,5 x 31,9 cm
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CAT. L8: a, b, c, d. 
Paul Renner. Futura 1, por Paul 
Renner. Fráncfort: Bauersche 
Giesserei, 1927. Portfolio: 
tipografía y huecograbado. 
27 x 20 cm
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CAT. L9: 1, 1a, 2, 2a, 3, 3a, 4, 4a, 5

Maximilien Vox. Divertissements 
typographiques [Divertimentos 
tipográfi cos]. Tomo 1: Travaux 
de Ville [Trabajos de ciudad]; 
tomo 2: Publicité [Publicidad]; 
tomo 3: Édition [Edición]; 
tomo 4: Europe et le Studio 
[Europa y el Estudio]; tomo 5: 
Pharaon [Faraón], por autor 
desconocido. París: Fonderies 
Deberny et Peignot, 1928-
1933. Portfolio: tipografía y 
huecograbado. 28 x 22,5 cm
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CAT. L10

William Addison Dwiggins. 
Layout in Advertising [El diseño 
en publicidad], por William 
Addison Dwiggins. Nueva York; 
Londres: Harper and Brothers 
Publishers, 1928. Libro: 
litografía, 200 pp. 23,1 x 15,5 cm

CAT. L11

Rudolf Koch. Fette Kabel 
[Kabel negrita], por Rudolf 
Koch. Off enbach del Meno: 
Gebr. Klingspor, s. a. Folleto: 
impresión tipográfi ca, 6 pp. 
28,2 x 22,2 cm
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CAT. L12

Paul Renner. Futura Black 
[Futura Black], por Paul 
Renner. Fráncfort; Nueva York: 
Bauersche Giesserei, s. a. [c 
1928]. Folleto promocional: 
tipografía, 12 pp. 26,8 x 19,3 cm

CAT. L14

Kurt Schwitters. Typographie 
[Tipografía], Der Sturm. 
Monatsschrift, nº especial, 
año XIX, nº 6, septiembre, por 
Kurt Schwitters. Ed. Herwarth 
Walden. Berlín: Sturm Verlag, 
1928. Revista: tipografía, 20 
(263-282) pp. 25,2 x 19 cm

CAT. L13

Jan Tschichold. Die Neue 
Typographie. Ein Handbuch 
für zeitgemäss Schaff ende [La 
nueva tipografía. Un manual 
para creadores modernos], 
por Jan Tschichold. Berlín: 
Verlag des Bildungsverbandes 
der Deutschen Buchdrucker, 
1928. Libro: tipografía y 
huecograbado, 242 pp. 
21,6 x 15,4 cm
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CAT. L15: 1, 2

A. M. Cassandre. Words 
[Palabras], por Cassandre. 
París: Fonderie Deberny 
Peignot, 1929. Folleto 
promocional del tipo Bifur: 
tipografía, 14 (vol.1), 28 
(vol. 2) pp. 26,4 x 17,4 cm
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CAT. L16: a, b, c, d, e

Georg Lüpke. Schrift-
Bildmappe [Portfolio gráfi co 
de tipos de letra], por Georg 
Lüpke. Osterode-Harz: 
Schulwerkstätten Georg 
Lüpke, s. a. [c 1930]. Portfolio: 
tipografía y serigrafía. 
38,5 x 29 cm
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CAT. L17

Stanley Morison. First Principles 
of Typography [Principios 
básicos de la tipografía], por 
Stanley Morison. Nueva York: 
The Macmillan Company, 
1936. Libro: tipografía, 30 pp. 
17 x 11 cm

CAT. L18

Eric Gill [Eric Arthur Rowton 
Gill]. An essay on Typography 
[Ensayo sobre tipografía], por 
Eric Gill. Londres: Sheed & 
Ward, 1931. Libro: tipografía, 
124 pp. 20 x 13 cm

CAT. L19

Frederic Ehrlich. The New 
Typography and Modern 
Layouts [La nueva tipografía 
y los diseños modernos], por 
Frederic Ehrlich. Londres: 
Chapman and Hall, 1934. 
Libro: tipografía, 192 pp. 
31,5 x 24,8 cm

CAT. L20

Paul Renner. Mechanisierte 
Grafi k. Schrift, Typo, Foto, 
Film, Farbe [Artes gráfi cas 
mecanizadas. Letra, tipo, foto, 
fi lm, color], por Paul Renner. 
Berlín: Verlag Hermann 
Reckendorf, 1931. Libro: 
tipografía, 248 pp. 21 x 16 cm
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CAT. L21: a, b

Albert Tolmer. Mise en Page. The 
Theory and Practice of Lay-out 
[Maquetación. Teoría y práctica 
del diseño], por Albert Tolmer. 
Londres: The Studio, 1931. Libro: 
Tipografía y huecograbado, 
138 pp. 27,5 x 21,9 cm
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CAT. L22

Ricas + Munari [Riccardo 
Castagnedi y Bruno Munari]. 
Tavolozza di possibilità 
tipografi che [Paleta de 
posibilidades tipográfi cas], por 
Ricas + Munari. Milán: Offi  cina 
Grafi ca Rinaldo Muggiani, 1935. 
Folleto: huecograbado, 8 pp. 
19,5 x 19,5 cm

CAT. L23

Jan Tschichold. Typographische 
Gestaltung [Diseño tipográfi co], 
por Jan Tschichold. Basilea: 
Benno Schwabe & Co., 
1935. Libro: tipografía y 
huecograbado, 124 pp. 
21,4 x 15,3 cm
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CAT. L24

Carlo Frassinelli. Trattato 
di Architettura Tipografi ca 
[Tratado de arquitectura 
tipográfi ca], por Carlo 
Frassinelli. Turín: Carlo 
Frassinelli, 1941. Libro: 
tipografía, 228 pp. 24,5 x 17,1 cm

CAT. L25

Ladislav Sutnar. Catalog 
design [Diseño de catálogos], 
por Ladislav Sutnar y Knud 
Lönberg-Holm. Nueva York: 
Sweet’s Catalog Service, 
1944. Libro: litografía, 72 pp. 
21,3 x 16 cm
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CAT. L26

Leon Friend y Joseph Hefter. 
Graphic Design. A Library of Old 
and New Masters in the Graphic 
Arts [Diseño gráfi co. Biblioteca 
de antiguos y nuevos maestros 
de las artes gráfi cas], por Leon 
Friend y Joseph Hefter. Nueva 
York; Londres: Whittlesey House 
(McGraw-Hill), 1936. Libro: 
tipografía, 408 pp. 28 x 20,5 cm
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CAT. L27

Paolo (Paul) Alcide Saladin. 
L’arte tipografi ca di guerra e 
dopoguerra. Manifesto futurista 
[Arte tipográfi co de guerra y 
posguerra. Manifi esto futurista], 
por Filippo Tommaso Marinetti, 
Graphicus, año XXXII, nº 5, 
marzo. Roma, 1942. Revista: 
tipografía, 22 pp. 32,9 x 24,5 cm
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I

La exposición La vanguardia aplicada (1890-1950) es 
la culminación de un trabajo conjunto, llevado a cabo, a 
lo largo de más de dos años, por los coleccionistas, los 
autores de los ensayos del catálogo y la institución or-
ganizadora de la muestra. Una especie de “comisaria-
do conjunto”, responsable de la totalidad del proyecto, 
que supone un proceso que cuando menos cabe califi -
car de poco habitual. 

De ordinario, en efecto, las funciones respectivas 
de coleccionistas, autores y organizadores de expo-
siciones suelen presentarse bastante más defi nidas 
y delimitadas. Lo habitual es que el coleccionista sea 
más bien sujeto pasivo (lo que no deja de ser para-
dójico, pues son sus obras las que hacen posible una 
muestra), mientras que comisarios, autores y organi-
zadores suelen ser agentes activos de la exposición. 
Se acude al coleccionista para solicitar una serie de 
obras previamente identifi cadas y seleccionadas por 
el “comisario”. Este comisario o “curador” –el término, 
de uso común en el ámbito anglosajón, es inusual en 
el área hispánica y enlaza con el latín cura, ‘cuidado, 
solicitud’– es la fi gura que detenta la responsabili-
dad intelectual del proyecto, coordinado con el resto 
de los actores (autores y organizadores), con los que, 
por otra parte, puede identifi carse. En todo caso, esta 
exposición comenzó desde sus inicios a confi gurarse, 
de un modo natural, como una tarea llevada a cabo en 
común por las diferentes instancias implicadas.

No es un hecho casual. Por una parte, hay que tener 
en cuenta que el punto de partida del proyecto fueran 
dos colecciones privadas muy peculiares, reunidas 
por dos coleccionistas igualmente singulares, Merrill 
C. Berman y José María Lafuente. Por otra, está la ini-

ciativa de una institución que tiene por norma conce-
bir y producir proyectos propios, una institución me-
nos interesada en promover exposiciones de coleccio-
nes que exposiciones con colecciones; y que además 
procura ganar, para cada proyecto, a los curadores y 
especialistas más adecuados. Este ha sido el caso de 
Maurizio Scudiero, Richard Hollis y Bruno Tonini.

A estas circunstancias se debe, pues, que la fi gura 
del coleccionista comparezca, en este proyecto expo-
sitivo, con el perfi l poco común del curador. Y es que 
Merrill C. Berman y José María Lafuente encarnan ese 
perfi l por muchas razones, que tienen que ver tanto 
con las decisiones que han determinado su modo de 
coleccionar (y que, a muchos kilómetros de distancia 
y con una diferencia de casi 20 años, se parecen de 
manera sorprendente), como con el “tipo” de arte que 
coleccionan. Eso es algo que sin duda se comprobará 
al leer la entrevista que sigue a esta nota, que pone de 
manifi esto por qué y cómo, en algunos casos, la tarea 
del curador y la del coleccionista se articulan hasta re-
sultar hacerse casi idénticas.

II

En teoría, el coleccionista colecciona obras de arte y 
el curador las selecciona de cara a un determinado 
proyecto expositivo. Las exposiciones suelen ser, por 
tanto, básicamente, conjuntos de obras reunidas de 
modo temporal, lo que convertiría al curador en una 
especie de coleccionista efímero. Y viceversa: si con-
templamos una colección como una virtual exposición 
permanente, acabaremos por considerar al coleccio-
nista como un curador. El coleccionista es, en suma, 
una instancia investida del mismo poder –el poder de 
la decisión– que el curador. 

Se podría argumentar que, aunque correcto, a ese 
razonamiento le falta una pieza. El curador, en efecto, 
parece estar legitimado por un saber que le permite 
decidir y elegir, un saber profesionalizado, garantiza-
do, del que el coleccionista no sólo puede permitir-
se carecer, sino del que en muchos casos realmente 
carece. Y eso es básicamente correcto: de hecho, la 
mayoría de los coleccionistas no proceden del mundo 
académico de la historia del arte, ni están vinculados 
a instituciones museísticas, ni son connoiseurs, teó-
ricos, ensayistas o críticos de arte. Es más frecuente 
que los coleccionistas procedan de fuera del mundo 
del arte –o que ellos mismos sean artistas. 

Sin embargo, no hay que olvidar que, aun con toda 
la legitimidad que ostenta el curador, las decisiones 
curatoriales no serían posibles si no hubiera, en senti-
do amplio, colecciones. El curador sólo puede decidir 
y elegir a partir de lo que le ofrecen las diversas co-
lecciones. Es decir, la decisión de coleccionar es previa 
y primordial. Coleccionar y “curar”, son, en defi nitiva, 
gestos “gemelos”. De hecho, desde la creación del 
museo moderno (formado, por cierto, a partir de las 
colecciones reales, estatales y privadas) y hasta prác-
ticamente el asentamiento de una ciencia tan joven 
como la historia del arte, “coleccionar” y “conservar” 
(antecedente de lo que hoy llamamos curar o “comi-
sariar”) fueron, históricamente, actividades casi indis-
cernibles. 

En el fondo, el arte ha sido siempre aquello que se 
colecciona de acuerdo con determinados criterios. En 
sus orígenes, la obra de arte, en el sentido moderno de 
la palabra –el objeto que pertenece a la colección (o al 
museo, que no es sino el espacio ocupado por la colec-
ción) y cuya naturaleza consiste sola y exclusivamen-
te en ser contemplado–  comenzaba a serlo no tanto 
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cuando salía de las manos del artista, como cuando 
era escogida para formar parte de una colección y en-
trar en el museo. Sin esa elección, las obras eran lo que 
han sido hasta que la moderna subjetividad las convir-
tió en arte: piezas que cumplían una función (adornar, 
representar) en los más diversos ámbitos de la vida 
religiosa, política y social. Ser escogidas para ser va-
loradas exclusivamente por su belleza, ser elegidas 
como fi nes, ser salvadas del fl ujo temporal de lo útil, 
de lo que se usa, las constituía en obras de arte en sen-
tido moderno. Y en eso consiste el acto de coleccionar.

Contrariamente a lo que con frecuencia se piensa, 
eran los coleccionistas y los curadores, y no los artis-
tas, los que convertían un objeto en una obra de arte. 
No era su condición intrínseca lo que hacía al objeto 
merecedor de pertenecer a una colección. Lo que le 
confería valor artístico era la decisión de coleccionarlo, 
pues sólo en el espacio de la colección se ve un objeto 
investido de la nota que lo convierte en una obra de 
arte moderna: tener valor por sí mismo.

El carácter curatorial del acto de coleccionar tiene 
raíces muy profundas en la tradición moderna y en la 
transformación que el concepto moderno de arte ex-
perimentó durante la época de las vanguardias histó-
ricas. Su lógica es especialmente aplicable al arte del 
siglo XX, marcado en gran medida por la destrucción 
de los viejos criterios objetivos para defi nir el arte o la 
belleza y su sustitución por lo que, en última instancia, 
son decisiones de la voluntad de arte. Cuando lo que 
es arte no depende de la destreza manual, la habilidad, 
la armonía entre las partes de un todo, el respeto a las 
leyes del canon, la perspectiva o la proporción, sino de 
decisiones subjetivas (individuales, pero generaliza-
bles y por tanto, en último término, consensuadas, ins-
titucionales), entonces todo depende de una decisión 

primigenia, primordial: aquella que discrimina lo que 
es arte de lo que no lo es. Es exactamente el tipo de de-
cisión que funda la colección: coleccionar es, en cada 
caso, elegir determinadas cosas y dejar otras fuera (de 
la colección).

Esa decisión (que explica, por cierto, que la mayor 
parte del arte moderno y sobre todo contemporáneo 
se haya producido con la intención, casi exclusiva, de 
ser coleccionado), resulta tanto más “curatorial” cuan-
do lo que se elige y colecciona no ha sido coleccionado 
hasta el momento, carece de sufi ciente consideración 
o de rango “artístico”. En esos casos, las decisiones se 
toman casi en el vacío, sin tradición ni consenso so-
bre lo que debe ser coleccionado. Y esas decisiones 
acaban ampliando los límites del arte, incluyendo en el 
espacio que le es propio la colección, nuevas realida-
des. Las colecciones de Merrill C. Berman y José María 
Lafuente han contado, en sus orígenes, con decisiones 
de ese tipo. Empezaron, cada uno en su generación y 
en su país, decidiendo coleccionar “piezas” que hasta 
entonces apenas se coleccionaban. Han contribuido, 
con su actividad pionera, a expandir el campo de lo ar-
tístico –y en ese sentido han sido tanto coleccionistas 
como curadores–.

III

La entrevista es un género poco común en los catálo-
gos de exposiciones. En cambio, es muy frecuente en 
la literatura al uso sobre comisariado (con auténticos 
virtuosos del género como Hans Ulrich Obrist). Y pa-
rece el más adecuado para conocer las opiniones de 
quienes dedican mucho más tiempo a indagar, buscar, 
encontrar, discutir, discriminar, decidir y adquirir que 
a teorizar y escribir sobre ello. La experiencia de innu-

merables conversaciones con Merrill C. Berman y José 
María Lafuente, y el positivo resultado de otros casos 
(cf. la entrevista a Robert Rosenblum publicada en el 
catálogo de la exposición La abstracción del paisaje. 
Del romanticismo nórdico al expresionismo abstracto, 
Fundación Juan March, Madrid, 2008, pp. 161-167) ani-
mó a plantear entrevistas a Merrill C. Berman y a José 
María Lafuente. 

Como es lógico por la diferencia de edad y el tiem-
po dedicado por ambos al coleccionismo, mayor en 
el caso del primero, ya existían entrevistas a Merrill 
Berman, como la de Steven Heller (“Merrill Berman, 
Design Connoisseur”, http://typotheque.com/site/ar-
ticles.php?&id=76),  o la que en 1984 le hizo su amiga 
Alma Law (“Merrill C. Berman: Collecting Graphic Art”, 
en Law, Alma, Posters. The 20th-Century Poster. Design 
of the Avant-Garde, New York, 1984, pp. 95-105). Así 
que, aunque hemos mantenido largas conversacio-
nes al respecto con Merrill C. Berman, fi nalmente se 
decidió traducir esta última conversación y publicarla 
junto con la que, sobre un cuestionario común, man-
tuvimos con José María Lafuente en Madrid en febre-
ro de 2012. Ambas han sido reunidas aquí, señalando 
en cada caso a los participantes: Merrill C. Berman 
(MCB), José María Lafuente (JML), Alma Law (AL), 
Manuel Fontán del Junco, Deborah L. Roldán y Aida 
Capa (FJM). 

Han colaborado en la grabación, transcripción y 
edición de los textos grabados Lukas Gerber y Jorge 
de la Fuente.
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U N A

C O N V E R S A C I Ó N

C O N

M E R R I L L  C .  B E R M A N

N U E V A  Y O R K ,  1 9 8 4

AL: ¿Cómo comenzó su interés por el colec-
cionismo de arte gráfi co? 
MB: Mis padres eran coleccionistas de anti-
güedades americanas y comencé a involu-
crarme con el coleccionismo durante la in-
fancia. Desde los diez o doce años empecé a 
coleccionar curiosidades de carácter político, 
objetos de interés de las campañas, banderas, 
pines y pequeños obsequios electorales. Entré 
en materia con el arte de las campañas electo-
rales y, en cierto sentido, mi interés posterior 
por el diseño gráfi co procedió de ese primer 
contacto constante con este material. Tenía 
colorido, tipografía, candidatos que intenta-
ban comunicarse con una audiencia de masas 
a través de sus carteles, chapas y pines. Conti-
nué con esa afi ción hasta que fui a la universi-
dad, y después me olvidé más o menos de ella.

Regresé al coleccionismo para coleccionar 
arte, principalmente contemporáneo, pero 
también arte posimpresionista y expresionis-
ta abstracto americano. Fui, por ejemplo, uno 
de los primeros coleccionistas de la obra de 

Richard Estes, que se convertiría en uno de 
los pintores fotorrealistas más reconocidos de 
América, y de las pinturas de Wayne Thiebaud. 
Eso fue a fi nales de 1966 o 1967. En aquella co-
lección había algunas pinturas bastante bue-
nas, pero lo cierto es que en ese ámbito no me 
sentí realizado personalmente. A través de una 
combinación entre el estudio y el desarrollo del 
ojo clínico, así como del coleccionismo, el gusto 
se va refi nando de un modo gradual, y eso es lo 
que me sucedió a mí. Sin embargo, fue imposi-
ble continuar, puesto que el coste de muchos 
de esos cuadros había empezado a ser bas-
tante prohibitivo. Tenía importantes Gorkys, 
Pollocks, y de Koonings, y varios Soutines. Te-
nía un Renoir y otras piezas bastante signifi ca-
tivas. Aún así, tenía la sensación de estar sólo 
participando en una tendencia que ya había 
sido ampliamente documentada y expuesta. 
No había ninguna aportación personal más allá 
del hecho de seleccionar un buen cuadro o de 
estar en situación de poder comprarlo. Así que, 
en 1973, decidí vender la colección.      

Entretanto, mi interés por el arte gráfi co 
había comenzado a reavivarse. Redescubrí 
mi propia colección de material político y de-
cidí edifi car sobre esa base. Sentía que el he-
cho de ser pionero en algún campo era más 
emocionante, y tenía más sentido, que entrar 
en un campo que ya estaba muy trillado. Se 
puede aportar más en un terreno que apenas 
se conoce, y obtener una mayor gratifi cación 
personal como coleccionista, si se recopila 
material que procede de rincones lejanos del 
planeta, se incluye en una colección, se expo-
ne y se da a conocer a otras personas. Esto 
era estimulante, y además implicaba la nece-
sidad de cierta erudición. De hecho, mi propia 
colección de objetos políticos me metió de 
lleno en el mundo del diseño gráfi co. Algu-
nos de los primeros ejemplos de arte gráfi co 
fueron los folletos y los grabados en madera 
realizados en los siglos XVIII y XIX con fi nes 
comerciales y políticos, incluso antes del uso 
de la litografía en color. Hay algunas piezas 
fantásticas del siglo XIX, elaboradas en textil 
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y sobre papel, para candidatos como Andrew 
Jackson, William Henry Harrison y John Quin-
cy Adams. También existía el pliego europeo, 
como uno de mi propiedad que se hizo para 
la Revolución de 1848, inmediatamente des-
pués del derrocamiento de Luis Napoleón. 
A menudo, los diseñadores eran artesanos o 
tipógrafos desconocidos, pero las piezas que 
crearon destacan enormemente debido al uso 
del color, el tipo de letra y el diseño. Algunos 
de estos artesanos desarrollaron la técnica de 
la litografía, el uso de la litografía en piedra y la 
cromolitografía. 

AL: ¿Alguna anécdota específi ca o algún car-
tel en particular le hizo volcarse en el diseño 
gráfi co del siglo XX?
MB: En realidad fue el cartel político y publi-
citario del siglo XIX lo que me llevó hasta el 
cartel “artístico”, más sofi sticado, del siglo XX. 
Durante mis viajes por Europa a principios de 
la década de 1970, y particularmente en Fran-
cia, en los mercadillos y tiendas de antigüeda-
des, encontré carteles y conocí a algunas per-
sonas que vendían carteles. Esto fue cuando 
se empezaba a redescubrir el art nouveau, de 
modo que los primeros carteles con los que 
tuve contacto eran obras de Mucha, Privat-
Livemont, Steinlen, Grasset y, por supuesto, 
Chéret.

Una gran parte de la propaganda electoral 
realizada entre 1896 y 1908 para las campa-
ñas de William Jennings Bryan, McKinley y 
Taft había empleado diseño gráfi co art nou-
veau; algunos de los pines electorales tenían 
increíbles diseños art nouveau, muy similares 
al trabajo que en aquella época estaban rea-
lizando Grasset, Mucha y Berthon. Por este 
motivo, tuve la oportunidad de dar ese salto 
y apreciar los carteles art nouveau cuando los 
vi en Europa.

Luego estaba el art déco. En París me fui 
familiarizando cada vez más con los carteles 
de Cassandre. También encontré otros traba-
jos en forma de cartel que no encajaban en las 
categorías típicas. Uno de los descubrimien-
tos más extraordinarios fue un cartel de gran 
tamaño de Herbert Bayer, Section Allemande, 
1930 (pág. 94). Se había realizado para una 
exposición de diseño y artes decorativas en 
París. Por aquel entonces, Bayer había dejado 
la Bauhaus y tenía en Berlín su propio estudio 
de diseño llamado Dorland. Section Alleman-
de era una obra extraordinaria porque conte-
nía elementos que yo nunca había visto antes 
en carteles, como un nuevo método de diseño 
tipográfi co, el fotomontaje y el empleo de for-
mas geométricas o abstractas. 

Mi siguiente hallazgo fue una serie de car-

teles políticos soviéticos. Probablemente unos 
treinta procedían de un museo de Bélgica, o 
tal vez de la Unión Soviética. Lo cierto es que 
nunca he podido establecer su procedencia 
exacta. 

AL: ¿Supuso esto también, en algún sentido, 
una vinculación con su anterior interés por los 
objetos coleccionables de carácter político?
MB: Siempre me había interesado el material 
político. Cursé Ciencias Políticas en la univer-
sidad, y había estudiado el sistema político 
ruso. De modo que estos carteles me pare-
cieron fascinantes. Por ejemplo, uno de ellos, 
realizado en 1931, incorporaba fotografías, un 
fotomontaje de Trotsky, Stalin y otros revolu-
cionarios rusos, entre los que se incluían mu-
chos líderes que después fueron objeto de la 
purga de Stalin. Otras piezas trataban de los 
Planes Quinquenales; eran emocionantes en 
lo que respecta al color, tipo de letra y diseño.

No había profundizado realmente en el 
signifi cado de la tipografía, la vanguardia o el 
fotomontaje, pero sólo por el modo en que se 
utilizaba el tipo de letra en estas obras rusas 
se diferenciaban bastante del cartel decorati-
vo. La mayoría de los coleccionistas de aque-
lla época estaban interesados en los carteles 
decorativos, no en aquellos de mayor conte-
nido. Los carteles rusos eran claramente no 
decorativos e intentaban comunicar algo. 
Simplemente sabías que había algo especial 
en esas piezas, en su extraordinario uso del 
color, la forma y la tipografía. Evidentemente, 
procedían de algún movimiento artístico im-
portante.    

AL: Debió de exigir una gran labor investiga-
dora y detectivesca localizar estos misterio-
sos carteles. 
MB: Hay muy pocas fuentes de información 
originales con las que instruirse acerca de es-
tos carteles, así que es como viajar sin mapas, 
que era lo que lo hacía emocionante. Cuanto 
más escarbabas y ampliabas tus contactos 
con comerciantes de libros y coleccionistas, 
más carteles valiosos encontrabas. Te topa-
bas con algunos focos de los materiales más 
apasionantes. 

Además, en este campo, tuve la suerte de 
conocer a personas de mentalidad afín que es-
taban explorando el mismo terreno. Por ejem-
plo, a principios de la década de 1970, Robert 
Brown y Susan Reinhold habían inaugurado 
una galería dedicada a los carteles antiguos. 
Tenían el cartel objetivo alemán, como ha aca-
bado llamándose, con individuos como Lucian 
Bernhard, que estaban diseñando material 
gráfi co comercial entre 1900 y 1920. Empecé 

a descubrir otros estilos, como la secession 
de Viena, el grupo de Mackintosh en Escocia 
y los Beggarstaff  en Inglaterra. A medida que 
fui indagando en el tema, diversas categorías 
fueron ganando claridad. Se podía encontrar 
este material, pero no en grandes cantidades. 
También había algunos artistas americanos 
excelentes, como por ejemplo Bradley y Pen-
fi eld, que estaban creando ilustraciones entre 
1896 y 1910.

Algunos carteles de la Primera Guerra 
Mundial eran también muy interesantes y, por 
supuesto, estaban el futurismo, el dadaísmo y 
la Bauhaus. Estos artistas crearon unos carte-
les espectaculares y, dentro del mismo proce-
so, revolucionaron la tipografía. Más adelante 
comencé a recopilar piezas constructivistas 
realizadas a partir de la década de 1920, y ma-
terial de De Stijl. Con el material ruso fueron 
de gran ayuda personas como Arthur Cohen y 
sus compañeros de Ex Libris, al igual que algu-
nos especialistas como Gail Harrison Roman. 
Y hay más. John Vloemans, un vendedor de 
libros antiguos en La Haya, tiene un enorme 
aprecio por la arquitectura, el diseño de libros 
y la vanguardia rusa. 

AL: ¿Cómo valoraría la relativa infl uencia de 
los diversos artistas y movimientos que ha 
descubierto en el proceso de desarrollo de su 
colección?
MB: Espléndida, como fue la innovadora obra 
procedente de la Bauhaus y De Stijl, probable-
mente la mayor infl uencia provino de los ru-
sos. La tipografía rusa era sumamente rica y 
fascinante. Ya sabe, algunos de los carteles de 
artes escénicas para el teatro de Meyerhold, 
por ejemplo, y, por supuesto, Ródchenko y El 
Lissitzky, con sus viajes a Europa occidental. 
Este último fue, ciertamente, una fi gura clave. 
Pero hubo muchísimas personas que hicieron 
un trabajo igualmente increíble en el anoni-
mato. Algunos de ellos han sido verdaderos 
héroes olvidados cuyos nombres nunca llega-
remos a conocer.

Creo que el trabajo que se llevó a cabo en 
la década de 1920 sentó las bases de todo 
aquello que la gente da por hecho en el diseño 
contemporáneo, incluidos nuestros propios 
anuncios y el trabajo gráfi co para la televisión. 
Todo ello deriva del talento frenético de los 
años 20. Y aún así, todavía no se ha sondea-
do en absoluto la verdadera dimensión de la 
vanguardia de la Europa del Este, como por 
ejemplo la vanguardia polaca y el resto de los 
países eslavos. Hay 50 nombres más, otros 
artistas y otros trabajos que tenemos que 
ver… procedentes de Rusia y también de otros 
países de la Europa oriental. […] El trabajo del 
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grupo Blok, por ejemplo, es fantástico y muy 
emocionante desde el punto de vista gráfi co. 
Además, en cuanto al empleo de la fotografía, 
tenían un enfoque totalmente distinto al de los 
rusos. La forma en la que estos individuos iban 
cruzando sus caminos entre sí, y cómo todo el 
trabajo que iban produciendo fue penetrando 
en la cultura de masas a través del cartel cine-
matográfi co, por ejemplo, está todavía por ex-
plorar. Tomemos, por ejemplo, a los hermanos 
Stenberg y sus carteles cinematográfi cos. Es-
tos trabajos son de una belleza e importancia 
que corta el aliento. Creo que hay que mirarlos 
una y otra vez, y cada vez se ven cosas distin-
tas. Creo que su impacto en el mundo del arte 
aún no se ha dejado sentir.

El mero hecho de que hubiera tantas fi gu-
ras importantes trabajando en este formato, 
no sólo artistas, sino también arquitectos y 
fi guras literarias, sugiere que se trataba de un 
terreno fascinante para los propios artistas. 
Una vez más, esto muestra la síntesis y la in-
tegración de todos los aspectos de la cultura 
que, en la década de 1920, constituyeron la 
base de movimientos como el constructivis-
mo y la Bauhaus. Ya no se trataba de la pintura 
de caballete. Cubría todos los aspectos de la 
cultura: el diseño de libros, el sector textil, la 
arquitectura, el teatro. En ese sentido, se po-
dría decir que, efectivamente, las artes gráfi -
cas englobaron muchos sectores de la activi-
dad artística. 

AL: Una vez que su colección se ha desarrolla-
do —y, por supuesto, ha crecido enormemen-
te en estos últimos años—, ¿en qué punto se 
halla usted actualmente?, ¿qué proceso está 
atravesando ahora: continuación del descu-
brimiento, perfeccionamiento…? 
MB: Creo que el proceso de descubrimiento 
es algo que no se puede predecir, es algo que, 
sencillamente, sucede. Pero para mí, el hecho 
de poder reunir todo este material ha signifi -
cado una misión continua. En primer lugar, 
has de tener la suerte de encontrarte con es-
tas obras y estar en situación de comprarlas. 
Tienes que considerar el estado en el que se 
encuentran. A menudo necesitan ser restau-
radas. Una gran parte de este material podría 
haberse dispersado hasta los lugares más re-
cónditos, o no haberse redescubierto nunca, 
y es posible que una buena parte haya sido 
incluso destruido. Por lo tanto, ahí tenemos el 
proceso continuado de búsqueda y descubri-
miento. Aún queda mucho por descubrir, es-
pecialmente en la Europa oriental. 

Incluso en Alemania nos estamos encon-
trando con obras desconocidas a medida que 
los miembros de la vanguardia y sus familias 

van falleciendo y sus archivos, colecciones 
y bibliotecas van quedando disponibles. No 
estamos tan lejos de las grandes fi guras de 
la década de 1920, algunas de las cuales aún 
viven o, si no es así, a menudo sus herede-
ros disponen de algún material. Por lo tanto, 
probablemente quedan otros veinte años de 
redescubrimiento y recopilación de material 
procedente de todos estos ámbitos tan dis-
tantes, la vanguardia rusa y los movimientos 
de la Europa del Este. Hay también objetos 
coleccionables —pequeños folletos, progra-
mas—, muestras brillantes de diseño gráfi co 
cuyo tamaño es la cuarta parte de un cartel.

La meta es continuar con el redescubri-
miento sistemático de estos materiales y 
desarrollar un archivo que valorarán las per-
sonas interesadas en el diseño gráfi co, en la 
síntesis del diseño y en cualquier otra práctica 
artística, y al mismo tiempo será útil a la hora 
de proporcionar a los propios artistas cierta 
identidad y cierto perfi l, algo mejor que estar 
sencillamente enterrados bajo las telarañas, 
donde puede que lleven mucho tiempo sin ser 
descubiertos, si es que lo son alguna vez; creo 
que todavía queda mucho por hacer. 

AL: ¿Qué consejos le daría a una persona que 
esté interesada en coleccionar diseño gráfi co? 
MB: Desde el punto de vista del coleccionis-
ta, el diseño gráfi co se encuentra en una fase 
muy prematura. El material es importante 
artísticamente hablando, es emocionante vi-
sualmente y todavía está, hasta cierto punto, 
disponible. Una de las virtudes de este campo 
es que se trata de un ámbito en el que alguien 
como yo puede reunir una colección sistemá-
tica y extensa. 

Si se calcula por unidad, el precio de estas 
obras es reducido en comparación con otras 
piezas artísticas, sean obras gráfi cas de artis-
tas conocidos u obras originales, y probable-
mente son de igual o, en ocasiones, mayor im-
portancia que el material gráfi co original. Al-
gunos de estos carteles son verdaderamente 
excepcionales, aunque posiblemente se hicie-
ran grandes tiradas. En un principio, muchos 
de ellos fueron totalmente ignorados, y todas 
las copias conocidas de numerosas obras 
fueron destruidas. La cuestión fundamental 
respecto a los carteles es que casi nadie los 
ha tenido en consideración. Los historiadores 
y críticos de arte han mostrado escaso apre-
cio por cualquier cosa que existiera en copias 
múltiples y se realizara para el consumo de 
masas. Asimismo, los marchantes de arte pre-
fi eren las obras que son únicas en su género. 
No se relacionan con lo múltiple a no ser que 
esté numerado y fi rmado por algún artista fa-

moso. Se trata de un prejuicio que ha infl uido 
en la actitud de muchas personas hacia este 
tipo de material. Nunca han comprendido la 
tipografía, nada que contenga un mensaje. Un 
cartel ha sido, generalmente, algo que se ve en 
el escaparate de una farmacia o una carnice-
ría. Se trataba de publicidad, no de arte. Creo 
que si alguien quisiera empezar a coleccionar 
pintura hoy en día, necesitaría disponer de 
unos recursos impresionantes, mientras que 
aquí, por una suma relativamente modesta, 
he podido reunir una colección muy sistemá-
tica y extensa de material de diseño (es decir, 
carteles y objetos coleccionables) realizado 
por algunas de las principales fi guras del arte 
y del diseño gráfi co del siglo XX. El hecho de 
que se tratara de un ámbito relativamente 
desconocido y abandonado, por el motivo que 
fuera, ha supuesto una gran oportunidad, un 
gran reto.

Uno de los aspectos negativos del coleccio-
nismo es la frustración que llegas a sentir. Te 
preguntas qué estás haciendo realmente, si 
en verdad puedes lograr algo. Puedes colec-
cionar algunas cosas, conseguir algunas bue-
nas muestras, pero ¿serás capaz de realizar 
una verdadera contribución en este campo? 
Lo emocionante a la hora de tratar con obra 
gráfi ca es que uno puede conseguir algo como 
estudioso, y al mismo tiempo como coleccio-
nista, de un modo exhaustivo y sistemático. 
Cualquier valor perdurable en las colecciones 
de material gráfi co emanará directamente de 
sus cualidades culturales, históricas y esté-
ticas. Esto se reconocerá más ampliamente 
cuando los conservadores de arte y otros co-
leccionistas participen y sigan adelante con el 
descubrimiento. Y mientras tanto, la satisfac-
ción de rescatar y conservar muchas de estas 
obras fundamentales es enorme….
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FJM: Hablemos primero del coleccionismo en 
general. Parece que los verdaderos coleccio-
nistas están animados por una especie de vo-
cación irresistible… ¿Por qué colecciona José 
María Lafuente?
JML: Quizá lo explique mi trayectoria como 
coleccionista, que ha tenido dos épocas dife-
renciadas; la primera, marcada por la colec-
ción que empiezo en los años ochenta, una 
época en la que colecciono simplemente a 
través de una intuición, de un determinado 
gusto, básicamente obras de pintores y es-
cultores españoles, algunas piezas de artistas 
internacionales. La base de esa primera colec-
ción es un gusto: el mío. 

Y hace aproximadamente unos ocho años 
comienzo a coleccionar de otra forma, de una 
forma que llamaría “profesionalizada”. Y paro 
aquella otra colección y empiezo a despren-
derme de lo que queda fuera del contexto que 
empiezo a construir en esta segunda época. 
Vendo o cambio piezas, y lo hago porque no 
tienen sentido en mi segunda colección. No 

colecciono por una vocación irresistible, por 
una especie de pulsión. No. Colecciono por-
que tengo un proyecto. Porque quiero hacer 
una cartografía, a través de documentos his-
tóricos, de y sobre las vanguardias históricas 
internacionales… Digámoslo así: colecciono 
aquello que me permite responder “sí, lo ten-
go” a esas preguntas que me hacen quienes 
escriben, quienes hacen historia: “¿tienes tal 
número de no sé qué revista húngara, o tal 
número de Minotaure? ¿Y el original de tal 
documento polaco o ruso, que sólo conozco 
en su traducción española o francesa? ¿Y tal 
otro libro?” Eso es lo que yo colecciono. Ver-
daderamente. Y, puesto a ello, intento, si me 
preguntan, poder decir: “Sí. Tengo la colección 
completa de Minotaure a tu disposición”.

FJM: O sea, que ha pasado de coleccionar 
“arte” en su sentido más obvio –ese retrato de 
José Hierro a la entrada del estudio que tiene 
sobre la bahía de Santander– a coleccionarlo 
en ese otro sentido que la vanguardia histó-

U N A

C O N V E R S A C I Ó N

C O N

J O S É  M A R Í A  L A F U E N T E

M A D R I D ,  2 0 1 2

José María Lafuente, 

junto a su colección de 

libros de tipografía en 

su estudio de Santander 

(2012)

Fundación Juan March



444

rica dio al concepto de arte, un “arte” que es 
también documento artístico, fuente de la his-
toria del arte. Y lo ha hecho conscientemente.
JML: Sí, sí, muy conscientemente. A eso lo lla-
mo coleccionar a través de un proyecto.

FJM: Y, ¿hasta qué punto ha sido importante, 
para la defi nición de ese proyecto, que empe-
zara a intuir, y después a saber con certeza, 
que había carencia de ese tipo de colecciones 
en España? 
JML: Al principio había intuición, claro, porque 
todo empieza siempre a través de una volun-
tad de saber muy autodidacta, en unos años, 
los 70 y los 80, en los que yo me voy forman-
do. ¿Dónde? Yo me formo con lecturas, y en el 
Museo del Prado, que llego a conocer como el 
pasillo de mi casa. Y así voy educando la mi-
rada y luego voy pasando a otras realidades, 
y empiezo a hacerme, como tanta gente, pre-
guntas en torno al arte contemporáneo: ¿por 
qué Duchamp, por qué el surrealismo, por qué 
Dada? Voy queriendo saber de las fuentes ori-
ginales de lo que me interesa. Y pronto me doy 
cuenta de que en muchos de los casos que me 
interesan no hay colecciones, no hay casi ab-
solutamente nada sobre fuentes y documen-
tos originales en nuestro país.

FJM: También en esto hay un paralelo muy cla-
ro entre usted y Merrill Berman, obviamente 
contando con que la diferencia de nacionali-
dad y edad –él es menos joven– los hace con-
temporáneos de momentos y realidades no 
completamente coincidentes; pero también 
él empieza coleccionando arte, expresionis-
mo abstracto norteamericano, lo abandona 
y pasa a formar una colección muy paralela 
a la suya; y los dos tienen la experiencia de 
que ese paso hay que darlo no sólo porque no 
haya colecciones privadas dedicadas a ello, 
sino porque tampoco las hay en los museos …
JML: Efectivamente, no las hay, o no las había. 
No de manera sistemática, desde luego. Sobre 
todo, en el caso de España, en lo que se refi ere 
a la vanguardia internacional. Hay algunas ex-
cepciones, adquisiciones para el Reina Sofía o 
el IVAM, por ejemplo, y se ha hecho mucho so-
bre diseño gráfi co y tipografía en la vanguar-
dia de nuestro país… Pero se puede decir que 
en España prácticamente no se han mostrado 
nombres como Schuitema, Dexel o Zwart, por 
dar sólo tres nombres…

FJM: Nuestra exposición se ha acabado lla-
mando “La vanguardia aplicada”, en referencia 
a que, históricamente, después del imperio 
del ideal del “arte puro”, las décadas fi nales 
del siglo XIX, y sobre todo las vanguardias de 

principios del siglo XX, trataron de “aplicar” 
de nuevo el arte a la vida real. Usted comen-
zó coleccionando “arte” en ese primer sentido 
para pasar a la documentación de vanguardia, 
algo que no es simplemente “arte” (y tampo-
co “arte decorativo”), sino arte con una “fun-
ción”: política, comercial, comunicativa…
JML: Desde luego. La mía no es una colección 
de arte como tal. Eso no quita para que yo ten-
ga obras originales –una cubierta de Lissitzky, 
una maqueta de Óscar Domínguez–, pero las 
tengo porque tiene sentido en el resto de la 
colección. Ahora, tener un óleo de Óscar Do-
mínguez por tenerlo, pues no. Ya los tienen el 
Pompidou o el Reina Sofía o el Museo de Be-
llas Artes de Bilbao. Sin embargo, sí es mi labor 
intentar poner en contexto, con mi colección, 
todo el trabajo de Óscar Domínguez y de otros 
surrealistas. Y, a diferencia del óleo de Domín-
guez, puedes llevar a cualquier parte lo que yo 
colecciono, puede formar parte de cualquier 
proyecto expositivo o de investigación con 
más facilidad que esas grandes obras.

FJM:¿Cómo y cuándo comenzó su colección 
de libros, revistas y documentos de las van-
guardias históricas internacionales?
JML: Hay dos momentos muy decisivos: el 
primero, cuando compro, entre 2001 y 2002 
aproximadamente, la colección de Miguel Lo-
groño, que fue un crítico de arte singular –fun-
dador del Salón de los 16, persona muy unida 
a artistas, de un gusto y de una cultura exqui-
sitos– que había ido armando una colección 
igualmente singular. Quizá no tenía acceso 
económico a grandes obras, pero a través de 
su relación con los artistas tenía una piezas de 
Palazuelo, de Martín Chirino, de Elena Asins…

A mí, en concreto, me llamó mucho la aten-
ción su colección de libros y documentos, 
porque me parecía que a través de ellos se 
podía ir siguiendo, de alguna forma, la histo-
ria reciente del arte español. Esa colección 
no tenía documentos, libros y revistas de la 
vanguardia internacional verdaderamente es-
peciales, porque ya entonces circulaban poco 
y Miguel no estaba en disposición de adquirir 
los pocos que circulaban. Pero había maravi-
llas: el primer catálogo de El Paso o del Grupo 
Hondo, los de esas primeras exposiciones que 
hace Juana Mordó antes de ser Juana Mordó 
y antes de Biosca… Yo creo que conocer esa 
colección avivó algo que ya tenía en la cabeza, 
pero aún dormido, aún no despierto. Compré 
a Miguel Logroño su colección, y he ido com-
pletando ese núcleo. Miguel tenía, por ejem-
plo, una colección de documentos de Latino-
américa absolutamente increíble, que he ido 
completando. 

El segundo momento es mi encuentro con 
la colección de Pablo Beltrán de Heredia, que 
luego fue muy amigo mío: una estupenda co-
lección de material relacionado con la Escuela 
de Altamira, con las Semanas de Arte de Al-
tamira a fi nales de los cuarenta y principios 
de los cincuenta. Él fue uno de los inductores 
de esas reuniones, funcionó casi como su se-
cretario general, y había reunido una colec-
ción de piezas deliciosas de Willi Baumeister, 
de Mathias Goeritz, de Ángel Ferrant, etc…, 
acompañada de documentos originales, car-
tas, pequeños catálogos, que tenían todos re-
lación entre sí… Y entonces me dije: “esto es 
lo que yo quiero hacer”. Sólo que no limitado 
a una determinada época y a un país determi-
nado, como era el caso de ambos. No. Quería 
hacerlo de otro modo…

FJM: …Y, claro, enseguida pasa de esas expe-
riencias nacionales (o locales, porque esos 
dos momentos están ligados a su ciudad, 
Santander), a interesarse por la vanguardia 
del ámbito internacional…
JML: Sí, sí. Y casi de inmediato. Y colecciono 
en relativamente poco tiempo: recuerdo que, 
hablando hace unos meses en Nueva York con 
Merrill, él me pregunta que cuántos años llevo 
coleccionando, y le digo: “bueno, en fi n… me-
nos de diez”. Y Merrill, que ya sabe de mi colec-
ción, no se lo cree. Pero doy fe de que así es.

FJM: Su colección está formada también, 
como la de Merrill, por muchas piezas de alta 
calidad, por supuesto de nivel museístico. Y su 
labor de coleccionismo, muy pionera en Espa-
ña, se ha desarrollado al mismo tiempo que 
diversas instituciones museísticas en nuestro 
país han hecho esfuerzos por mejorar o empe-
zar sus colecciones en el campo del diseño de 
vanguardia, según el ejemplo de instituciones 
internacionales y museos como el MoMA, el 
Stedelijk… Me imagino que habrá percibido 
la evolución del interés de las instituciones en 
este campo. ¿Puede decirnos algo al respecto?
JML: Claro, claro. A ver, no descubro nada 
nuevo si digo que los museos españoles ha-
bían manejado a veces unos presupuestos 
más bien propios de bibliotecas, y el material 
del que hablamos quedaba fuera de su alcan-
ce. Hablo de documentos de la vanguardia 
internacional; el caso del documento español 
y latinoamericano es distinto, se han podido 
reunir colecciones y ejemplares porque los 
precios no son tan altos. Pero en el caso de 
las vanguardias históricas estamos hablando 
de ejemplares de publicaciones cuyo valor de 
mercado es el mismo que una obra –un óleo, 
una escultura– de un artista de relieve… Son 

(…) NO HE 
QUERIDO
TENER UNA
COLECCIÓN DE
TIPOGRAFÍA:
ES LA TIPOGRAFÍA
LA QUE (…) SE HA
INTEGRADO
DE MANERA
NATURAL EN EL
MUNDO DE LA
VANGUARDIA,
EN EL QUE ME
ESTABA MOVIENDO
COMO 
COLECCIONISTA

Fundación Juan March



445

piezas que deberían comprarse con el presu-
puesto de compras para obras, no con el de 
la biblioteca del museo; supongo que última-
mente ese es el caso. Bien. También ha sido 
un asunto de mentalidad, de metodología, de 
falta de trabajo sistemático. Antes hablaba de 
Miguel Logroño. Recuerdo que él, uno de los 
pioneros en este campo, me contaba que, en 
los ochenta, durante los primeros años del 
Reina [Sofía], recibía el encargo de asistir a 
subastas fuera de España para adquirir pie-
zas y documentos de la vanguardia, en París, 
por ejemplo, y se presentaba allí con un dine-
ro ridículo. Claro, veía cómo se subastaban 
maravillas y le pasaban por delante sin poder 
pujar…

FJM: Hablemos más en concreto de su interés 
por la tipografía de vanguardia, por el lenguaje 
y el texto en el arte, es decir, por el contenido 
del arte, tan en el origen de nuestro proyec-
to expositivo. Todas las obras de arte tienen 
“contenido”, claro, pero las que usted ha co-
leccionado tienen un contenido que, además, 
es “textual”. Y, si no me equivoco, eso es lo que 
le ha llevado a la tipografía, porque su interés 
por la tipografía no es un interés digamos “li-
bresco”, por la historia de las fuentes, de los 
tipos. ¿Podríamos hablar un poco de eso? 
JML: Efectivamente, mi interés ha ido siempre 
por esa vía de lo que hemos acabado llamando 
vanguardia “aplicada” en este proyecto. Yo me 
voy interesando de modo general por la tipo-
grafía, quizá como consecuencia del aprecio 
y la afi ción al libro, al mundo del libro, que me 
viene de mi padre. Pero un día me topo con la 
Bauhaus, con el mundo Dada, y me digo: “mira 
qué interesantes son las tipografías de todos 
estos diseños” (a veces de calendarios, o de 
papel timbrado, como los de Schwitters)… Y al 
indagar compruebo que apenas hay ediciones 
en español de esas fuentes, y me encuentro 
con un muro. Un muro que quiero traspasar 
con mi colección, justamente.

En concreto, en relación a la tipografía, ocu-
rre que me sale al paso una colección comple-
ta de libros, reunida por Bruno Tonini, muy 
completa, extraordinaria, con alrededor de 60 
o 70 piezas sobre teoría e historia y práctica 
de la tipografía. Yo me quedo fascinado y ad-
quiero esa colección, que desde entonces voy 
completando, y con un cierto sentido de “em-
presa” (después hablaremos de esto, porque 
hay una pregunta sobre eso, que además me 
hizo mucha gracia, sobre la analogía del tra-
bajo como empresario y coleccionista). En el 
sentido de “emprender” algo con esa colec-
ción. Quizá traducir algunos títulos, tal vez 
exponerla, porque veo que es algo tan fasci-

nante como desconocida en nuestro país para 
el gran público.

FJM: ¿Se refi ere a la colección alrededor de la 
cual ha construido Bruno Tonini su texto?
JML: Sí, sí. Es una colección que Bruno tarda 
mucho tiempo en armar. Bruno me la enseña 
en una ocasión, y me dice “mira lo que he reu-
nido. No se si encontraré a alguien interesado 
en ella, pero me parece muy valiosa y la quie-
ro vender en bloque”, y yo llego a un acuerdo 
inmediato con él, porque me fascina ver ese 
mundo –me estoy acordando ahora de Mise 
en page de Tolmer–… El caso es que con ese 
encuentro se aviva un gusto por ese diseño, 
por esa tipografía, por ese arte “aplicado”, que 
ha acabado desembocando en buena parte en 
esta exposición…

Pero como has dicho antes: yo no he que-
rido tener una colección de tipografía; es la 
tipografía la que, de alguna manera, se ha in-
tegrado de manera natural en el mundo de la 
vanguardia, en el que yo me estaba moviendo 
como coleccionista.

FJM: Y efectivamente, la tipografía, en ese 
sentido peculiar, es una de las piezas que han 
acabado confi gurando nuestra exposición. En 
ese tiempo del que habla la Fundación está ya 
en relación con Merrill y estamos planteando 
juntos una exposición sobre vanguardia y di-
seño gráfi co…
JML: El caso es que en una de mis conversa-
ciones con Bruno Tonini está presente Mau-
rizio Scudiero, al que yo apenas conocía. Co-
mento entonces cuánto me gustaría hacer 
una exposición sobre la base de esa colección 
reunida por Bruno, y Maurizio me cuenta que 
precisamente lleva algún tiempo con la idea 
en la cabeza de cómo afrontar metodológica-
mente un proyecto de ese tipo. Y empezamos 
a pensar juntos. Y como Maurizio no había 
conocido las piezas reunidas por Bruno, nos 
reunimos un día los tres en Santander, y es en-
tonces cuando nos damos cuenta de que con 
ese material la exposición que pensábamos 
podía ya estar casi armada. Yo había empe-
zado a hacer una selección de piezas de otros 
ismos, de Dada, de Schwitters, completando 
las piezas de tipografía…

FJM: … Más piezas que encajan: porque eso 
coincide con el hecho de que nosotros había-
mos marcado como arco temporal de nuestro 
proyecto con Merrill y su colección desde fi -
nales del XIX hasta los años 50. Y fi nalmente 
llegamos todos a la conclusión de que el pro-
yecto es el mismo aunque varíen los soportes. 
Y tomamos la decisión de hacerlo uno.

JML: En efecto. El trabajo de selección que es-
tabais haciendo con Merrill y con su colección 
era de acercamiento histórico a las obras. En 
la que estábamos trabajando Bruno, Mauri-
zio y yo tenía un componente no sólo histó-
rico, sino algo así como un componente muy 
“transversal”.

FJM: Desde luego. Sí, mucho más transversal 
que la selección que hacíamos con Merrill en 
su colección, y a la que iba a dar cobertura 
textual Richard Hollis, efectivamente, como 
resultado de vuestro trabajo y la aproximación 
tan novedosa que os transmite Maurizio, y en 
la que empezáis a trabajar.
JML: Exactamente. En nuestra aproximación 
estaba todo lo que ha sido históricamente re-
levante, desde los primeros rusos, el futurismo 
y luego los constructivismos, todo lo que hubo 
en Checoslovaquia, en Polonia, lo que hacen 
los suizos y los alemanes, está todo el diseño 
holandés, y luego la parte, pequeña pero que 
ahí está, de España y Latinoamérica, con algún 
ejemplar muy señalado. Sólo que todo ese ma-
terial está organizado digamos que “transver-
salmente”: como diría Maurizio, no como si las 
distintas vanguardias estuvieran archivadas 
en clasifi cadores que sólo puede abrirse uno 
cada vez; sino como realidades que trascien-
den nacionalidades y movimientos, que pue-
den expandirse como una red y pueden visua-
lizarse también panorámicamente.

FJM: … Lo que está claro es que llega a la ti-
pografía porque los tipos son aquello con lo 
que se componen los textos, y los textos son 
los contenidos de las obras de arte que le in-
teresan. Le interesa su pretensión política, su 
mensaje, su ambición de transformar todas 
las esferas de la vida moderna. Hay algo muy 
exacto que escribe Richard Hollis en su texto: 
que las vanguardias quizá no consiguieron 
cambiar el mundo como querían, pero desde 
luego cambiaron los modos y los medios de 
comunicar las ideas con las que querían cam-
biar el mundo.
JML: Absolutamente de acuerdo.

FJM: … Porque sucede que desde Gutenberg 
hasta la irrupción de las vanguardias todos 
esos medios –libros, revistas, panfl etos– te-
nían en común que –ornamentados en mayor 
o menor medida– eran meros soportes de un 
contenido textual, que a su vez vehiculaba un 
mensaje. Pero a partir de las vanguardias, es 
el soporte y también el propio texto, el que se 
“artistiza”, por decirlo de alguna manera, el 
que se mueve, el que se contrae y se expan-
de, se pone a “bailar”, se “sale” de los límites 
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de la caja y la página, de manera que su sola 
presencia, su sola forma ya supone impacto 
visual y sígnico, y por tanto propaganda polí-
tica, publicidad… Y eso es lo que le interesa de 
la tipografía, sobre todo.
JML: Sí. Totalmente. Ya había precedentes de 
eso, como sabes, como la aparición de textos 
en los collages cubistas de Braque, de Picas-
so, y luego en Schwitters…

Pronunciar estos grandes nombres de la 
historia del arte me lleva, por cierto, a algo que 
me ha preocupado siempre mucho: la necesi-
dad de escribir y contar esa historia paralela, 
a la que ahora sí que los museos prestan mu-
cha atención: la que transcurre a través de las 
ediciones, a través de la revistas, de los libros, 
de los soportes efímeros, en paralelo a esa his-
toria del arte tan lineal, tan hecha de grandes 
nombres y grandes obras tal y como nos la 
han contado. Había otras creaciones, de esos 
mismos artistas o de otros similares, querien-
do transmitir lo mismo…

FJM: Es cierto. Por una parte, claro, el arte mo-
derno ha ido derivando desde la modernidad 
clásica desde lo que era y es la obra de arte 
en sentido sustantivo hacia lo que se podría 
llamar el documento artístico… Pero quizá no 
somos aún sufi cientemente conscientes de 
que el documento artístico de la vanguardia 
histórica es una obra de arte en sentido ple-
no. Un periódico diseñado por Marinetti no 
es simplemente un vehículo textual para un 
mensaje. Ni es un documento como, no sé, las 
actas originales de las sesiones plenarias de 
1902 de la Academia de Bellas Artes de Viena. 
Un periódico de Marinetti no es simplemente 
un texto en el que Marinetti nos traslada el 
mensaje futurista de la revolución pictórica y 
lingüística; es una obra de arte, algo que ha 
sido transformado, ensayando adecuar su 
contenido a su forma, en el que las palabras 
están tan en libertad como lo están las repre-
sentaciones del movimiento en los cuadros 
de Boccioni o Balla… pero quizá no somos to-
davía sufi cientemente conscientes de ello. Y 
por eso sobre las exposiciones como esta hay 
siempre como una sospecha, del tipo: “¡Ajá! 
Otra exposición sobre carteles y documenta-
ción de arte moderno…”
JML: Eso es verdad, claro, pero empieza a ha-
ber una acogida a estos proyectos, porque el 
“valor de arte” de estas piezas es tan obvio… 
Pienso ahora en el Gott mit uns de Grosz, 
en la que él está relatando lo mismo que en 
las pinturas de los años 20 y plásticamente 
casi las supera. Y los museos han empezado 
a cambiar la manera de mostrar juntas las 
presuntas obras de arte y los presuntos do-

cumentos, hay una evolución. Estoy pensando 
ahora en esos pasillos perpendiculares a las 
salas en el Pompidou, llenos de objetos, libros, 
cartas, documentos. Fíjate que yo, entiénde-
me, desde la intuición, salvando las distan-
cias…bueno, no debo de estar tan equivocado 
cuando prácticamente estoy haciendo lo mis-
mo...

FJM: Esa labor tiene un enorme valor porque 
aporta, además de mucha belleza formal, mu-
cho conocimiento…
JML: Cuántas veces he hablado con críticos, 
con estudiosos, y cuántas veces les he oído 
decir: “he ido a consultar tal documento y 
está en español, afortunadamente; el original 
es checo, pero alguien lo tradujo al francés, y 
alguien del francés al castellano… Yo he senti-
do que estaba creando un espacio abierto en 
el que están esos documentos originales, que 
se pueden consultar, estudiar, admirar. Eso es 
importante.

FJM: Un coleccionista es seguramente un 
cazador solitario, pero probablemente no ha 
estado completamente solo en su tarea. ¿Ha 
tenido algún tipo de asesoramiento para for-
mar su colección? ¿Y de apoyo institucional? 
Vamos a hablar más en detalle del trabajo del 
coleccionista que sigue el rastro de las piezas. 
¿Cómo es eso que Thomas Hoving llamó “la 
caza”? ¿Cómo trabaja, cómo busca, cómo en-
cuentra?
JML: A ver; por una parte, como os decía, partí 
de aquellas dos colecciones que compré ini-
cialmente. Vistas ahora me parecen muy pe-
queñitas. Pero fueron el comienzo. Después 
he ido adquiriendo piezas de varias formas. 
Una, que cada vez se repite más, es que cada 
vez hay más coleccionistas que van sabiendo 
de mí y de mis intereses, y me ofrecen deter-
minado material…

FJM: O sea, que los interesados, los que ofer-
tan y demandan, forman una red… Que más 
que ir a la caza de piezas, espera, mira y pesca 
en esa red…
JML: Exactamente. Sólo que a estas altu-
ras, en muchos casos, estoy ya presente en 
el momento anterior a que se eche la red y a 
veces antes de que se publique un catálogo o 
cuando aparece una cosa determinada que se 
sabe que me interesa, me avisan. Si digo a mis 
amigos de Ars libri que me interesa seriamen-
te comprar algún número de Blok, están aten-
tos, indagan, buscan, preguntan. Y a veces me 
avisan, y puedo adelantarme a los catálogos 
que publican con sus ofertas, que son autén-
ticos tratados de bibliofi lia, como los de Mo-

dern Art de Ars libri Ltd, o los de Vloemans, o 
el que, por ejemplo, acaba de publicar Bruno 
Tonini sobre manifi estos del futurismo. Son 
catálogos muchas veces clave, sobre todo los 
especiales o los monográfi cos. Y lo son por 
una cuestión muy singular, y es que los libre-
ros han manejado realmente, con sus manos, 
ese material original, el mismo que muchas 
veces los historiadores, los ensayistas o los 
críticos citan pero sin haberlos visto nunca. En 
suma: hay adquisiciones a coleccionistas que 
venden piezas o fondos enteros, hay compras 
a los grandes libreros internacionales, y algu-
na que otra cosa en subasta (aunque no tengo 
tiempo para subastas).

FJM: ¿algún caso peculiar?
JML: Sí. Latinoamérica. Hay una persona que 
trabaja conmigo para la parte de Latinoamé-
rica, por ser muy amplia, con la que hago una 
búsqueda sistemática y profesional para con-
seguir determinadas cosas y perseguir las pis-
tas que llevan de unos a otros. En suma: que 
quizá hay entre diez y quince personas y en-
tidades que saben en qué terreno me muevo, 
más las personas que me ayudan. Por lo de-
más, no he recibido ningún apoyo institucional 
público.

FJM: Su colección, como la de Merrill, es 
amplia en intereses. No se ha especializado, 
como otros. 
JML: No. Aunque ahora tengo mi plan más 
defi nido y estoy más determinado. Tenía un 
plan, pero ahora el plan está afi anzado. Va-
mos a ver: de alguna manera el camino es 
el fi n; el plan es la confi guración de la colec-
ción. Y ahora sé bien lo que estoy buscando. 
Aunque ya tengo una estupenda colección 
de primeras ediciones de Borges, ahora ya 
no busco libros de Borges. Busco en el ám-
bito, general, no especializado o limitado a 
movimientos, de las vanguardias históricas 
internacionales, que yo lo limito entre, bueno, 
entre esas fechas en las que arranca y aca-
ba nuestra exposición, entre 1895 y los años 
cincuenta.

Aunque mis intereses, además –y esta 
sería la segunda parte de mi colección– van 
más allá de los años 50, al letrismo, el situa-
cionismo, Cobra, Yves Klein, Fluxus… quiero 
contribuir a documentar la historia cultural 
paralela a esos movimientos. Y luego va con-
fi gurándose una tercera parte, que proviene 
de un fondo inicial que también compro so-
bre escritura, escritura experimental, poesía 
experimental, ediciones experimentales, arte 
correo… Pero todo ello con calma. Yo no estoy 
ansioso, no persigo ser el máximo coleccionis-
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ta o el máximo exponente en no sé qué. Per-
sigo documentar los aspectos de la historia 
de la cultura del arte y de la literatura que me 
parecen importantes.

FJM: Una de nuestras preguntas parece que 
le había interesado especialmente, y es esta: 
¿existe alguna analogía entre su trabajo como 
empresario y su labor de coleccionista? 
JML: Ayer precisamente pensaba en esa pre-
gunta y escribí unas cosas muy extremas… 
pero ahí van: ayer pensaba que, en realidad, al 
coleccionar hago lo mismo que en mi trabajo 
empresarial, que he hecho del coleccionismo 
un trabajo muy profesional. Me explico: si mi 
empresa es algo completamente profesionali-
zado, mi colección debe serlo también. Y aquí 
viene la comparación que se me ocurría, que 
podía sonar extravagante, vamos a ver: en mi 
empresa, en mis fábricas, trabajamos con una 
materia prima…

FJM: Creo que sé por dónde va…
JML: … una materia prima como la leche; tú 
puedes trabajar con una materia prima como 
esa; pero también puedes considerar que 
toda esta gráfi ca de vanguardia, todas estas 
revistas, libros, documentos, también son una 
especie de materia prima. 

FJM: La materia prima de la historia del arte, 
por lo menos.
JML: Pues sí. Y si sigo con la comparación, ha-
bría una segunda fase: la producción, la fabri-
cación de algo exclusivo, singular, a partir de 
esa materia prima. Y, como en mis fábricas, 
eso es lo que ha ido ocurriendo: la colección 
Lafuente se va haciendo cada vez más profe-
sional: hay gente trabajando en todos los as-
pectos de la “producción”: documentalistas, 
gente trabajando en archivo, en restauración. 
Y, entretanto, comisarios que han trabajado 
con la colección con proyectos a partir de ella, 
autores que han escrito textos a partir de ella, 
con algunos resultados ya publicados… Esos 
son trabajos de producción a partir de la ma-
teria prima que amo y que colecciono, igual 
que de la materia prima básica que entra en 
mis fábricas producimos una serie de produc-
tos, de bienes. Y luego estaría la distribución. 
¿Cuál es la distribución? La editorial que he-
mos creado, Ediciones La Bahía…

FJM: El paralelo es muy sugerente porque es 
muy verdadero. Y entre la distribución supon-
go que contará, claro, con las exposiciones, 
que por otra parte han sido, además de los 
libros, las revistas, el audiovisual y ahora inter-
net, los canales de distribución del arte…

JML: Claro, exactamente, como en el caso de 
América fría, o de mi colaboración con la ex-
posición del TEA sobre Óscar Domínguez, o 
este mismo proyecto. Y, por supuesto, las que 
vengan, de España y del resto del mundo, en el 
futuro. Algunas cosas las he difundido yo con 
Ediciones La Bahía, y otras se están haciendo 
a través de exposiciones como estas en las 
que estamos colaborando. ¿Se entiende? 

FJM: Claro. Igual que como empresario e in-
dustrial habrá pruebas y experimentos que 
no hace solo, en su fábrica o con sus técnicos, 
sino que hace con laboratorios especializa-
dos. Ha sido estupendo por nuestra parte ser 
un laboratorio, en este caso, para el experi-
mento conjunto que ha sido esta exposición.
JML: Eso es. Por eso me gustaría seguir explo-
tando esta analogía, en la línea sobre todo de 
la profesionalidad del coleccionar. La de poder 
decir: aquí no hay capricho; aquí hay un con-
cepto de trabajo, de efi cacia, de profesionali-
dad, de servicio, de calidad, que es lo que yo le 
quiero dar a mi colección, tanto en la búsque-
da, como en la manera de conservarlo, o en la 
manera de difundirlo. Estoy obsesionado con 
esto, me niego a creer que el mundo del arte 
tenga que estar menos profesionalizado que 
otros sectores.

FJM: ¿Cuáles son las piezas que más valora de 
su colección? 
JML: Vamos a ver, yo creo que más que piezas 
singulares, valoro…

FJM: …valora algunos de los extraordinarios 
grupos que ha conseguido reunir.
JML: Sí. Aunque hay algunas cosas… Tengo 
unas cartas de Enrique Molina a Oliverio Gi-
rondo que son increíbles, no sólo por los tex-
tos que contienen, sino porque las propias 
cartas, llenas de dibujos y collages surrealis-
tas, son fascinantes, y cada vez que las veo me 
emociono. Pero me llegó incluido en un fondo 
de mucho valor, el fondo Martín Fierro; lo mis-
mo podría decir de mi colección de Dexel, de 
Schuitema, de mi fondo Dada, la colección 
de los catorce Bauhaus-Bücher o la edición 
original de Der Blaue Reiter, o La prosa del 
transiberiano, o Trilce de Cesar Vallejo, tantas 
cosas…

Pienso de nuevo en La prosa del Transi-
beriano, porque se me ocurre que de alguna 
manera es una especie de metáfora de mi 
colección: ¿es un libro? Sí, sin páginas ¿Es un 
desplegable? También ¿Es una obra de arte de 
Delaunay? Sin duda, pero también es diseño, 
experimento tipográfi co, pieza abstracta, ob-
jeto… lo es todo a la vez y no es nada del todo.

FJM: ¿Y qué hay del futuro de su colección?
JML: Vamos a ver; a mí me gustaría que con-
fi gurara, ya veremos cómo, algo así como un 
centro de documentación para el arte moder-
no, para el contemporáneo, para las vanguar-
dias históricas…

FJM: O sea que ha pensado desde el principio 
su colección privada con vocación de “servicio 
público”, por decirlo de alguna manera.
JML: Sí. Absolutamente. Que luego sea o no 
sea, ya veremos. Pero yo lo veo con una clari-
dad meridiana. Organizar una especie de es-
pacio de estudio, abierto, público… ¿Para qué 
quiero yo todo esto en mi casa? Bueno, más 
allá de que me da mucha satisfacción verlo, 
no soy una especie de usurero de novela de 
Dickens que esté ahí contando, mirando y re-
mirando los libros…

FJM: Hay un asunto del que hemos hablado 
otras veces, también con Merrill, esa cuestión 
del aire de familia del coleccionista y esa fi gu-
ra que hoy se llama “curador”. A ver: a veces 
parece como si creyéramos que las obras de 
arte han existido siempre, han sido juzgadas 
y consideradas importantes por los críticos 
y los historiadores, que han confi gurado un 
cierto canon y entonces, en consecuencia, se 
las ha coleccionado.

Pero, en realidad, bien pensado, el hecho 
de coleccionar es previo. Por ejemplo, es obvio 
que los museos y las colecciones han prece-
dido a la crítica y a la historia del arte como 
disciplina profesional, que es una disciplina re-
lativamente joven. Lo decisivo siempre ha sido 
decidir qué cosas se eligen para la colección y 
en consecuencia se conservan, y qué cosas no 
y se quedan fuera. Hay primero una especie 
de toma de decisión que determina lo que se 
va a contar después, porque, por defi nición, lo 
que se queda fuera nadie lo conoce ni puede 
por tanto contarse.

Por eso no están tan alejadas como aparen-
temente parecen las fi guras del coleccionista 
y la del curador. Al fi nal, hacer una exposición 
es reunir un conjunto de piezas, ser una espe-
cie de coleccionista efímero durante un tiem-
po, y contar una historia. Y ser un coleccionista 
es lo mismo, ser una especie de curador per-
manente de una exposición potencial que sólo 
a veces está visible. Pero, en suma: la decisión 
de coleccionar es una decisión curatorial.
JML: Pues sí. Yo vivo en una especie de comi-
sariado constante… Y, por cierto, esto me hace 
pensar en la propia palabra, “coleccionismo”; 
la usamos, esa palabra, es la adecuada, claro, 
pero a veces me digo: “esto que yo hago, ¿es 
coleccionismo?” Pues no exactamente…
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FJM: Es que no es un coleccionista en el sen-
tido habitual, no se ha reconocido en esa cosa 
tan romántica del impulso irresistible por po-
seer… Para usted, coleccionar es un medio, no 
un fi n: colecciona porque quiere cartografi ar 
un territorio aún desconocido.
JML: Exactamente, eso es así, sí. Y no es que 
diga que no soy coleccionista, pero yo creo 
que la palabra no defi ne exactamente lo que 
hago, ni lo que hace Merrill…

FJM: Es cierto, tampoco él es coleccionista en 
ese sentido más habitual… 
JML: Es decir, es algo más que una colección, es 
otra cosa. He intentado describirlo antes como 
un “proyecto”; pero me resulta difícil defi nirme.

FJM: Lo mismo que a Merrill, quizá lo que haga 
inexacta la palabra sea el hecho de que lo que 
ambos coleccionn es una mezcla entre “obra 
de arte” (o sea, objeto sobre el que los histo-
riadores historian) y “documento artístico” 
(testigo, fuente de esa historia), y que ade-
más sean obras que, aunque originales, están 
mecánicamente reproducidas, seriadas, son 
múltiples.... Parece como si la palabra “co-
leccionista” hubiera que reservarla para las 
colecciones de obras de arte. Los dos tienen 
obras de arte, pero no sólo…
JML: Sí, sí. Hay documentos, cartas, libros, 
revistas, carteles, billetes, papel timbrado, in-

cluso objetos… ¿Eso es una colección? Pues 
sí, pero ni es una colección de cartas, ni es 
una colección de arte, ni es una colección de 
revistas, ni de documentos, sino de todo. Pero 
no es una colección de obras originales. ¿Que 
hay obras originales? Claro…

FJM: Y tampoco es un archivo, en el sentido 
propio de la palabra…
JML: Tampoco es exactamente un archivo, no. 
Ni un centro de documentación. Es una mez-
cla y por eso me está costando defi nirlo…

FJM: Es difícil, es difícil, porque, claro, si fue-
ra sólo un centro de documentación ¿tendría 
sentido tener el original? Aporta, es obvio, 
pero si lo tienes en soporte digital… Pero tam-
poco quieres tener sólo la referencia bibliográ-
fi ca o documental propia del archivo o de una 
biblioteca… Tampoco, aunque tengas muchos 
libros, es una colección de libros o una biblio-
teca histórica, ¿no?
JML: No. Y la versión digital de un Wendingen 
en la pantalla del ordenador no es lo mismo 
que el Wendingen: pierdes el papel, el volu-
men, su estado original… 

FJM: Tiene razón. Contra Benjamin, las re-
producciones también tienen, entretanto, su 
“aura”. En fi n, lo suyo es una mezcla de mo-
derno gabinete de estampas de vanguardia, 

centro de documentación histórica, colección 
de ephemera, archivo, biblioteca de libros y re-
vistas, colección de obras de arte, que, dicho 
de una manera un poco simple, puede enmar-
car…
JML: Absolutamente… hay portadas de revis-
tas hechas por Schwitters que no tienen nada 
que envidiar a collages hechos por Schwitters; 
de hecho son collages; de hecho algunos los 
tengo enmarcados. Y muchas otras cosas no, 
porque están en sus cajas, en sus mylars, en 
los planeros, protegidos de la luz…

FJM: En la oscuridad, claro. Me acuerdo ahora 
de algo que salió en una conversación con Me-
rrill, una expresión en inglés preciosa, referida 
a su colección, que está guardada, claro, como 
la suya, y sólo se sale a la luz y se expone, in-
termitentemente, a través de publicaciones y 
sobre todo de exposiciones. La expresión es 
esta: “a shadow museum”. 

Quizá eso es lo que han hecho y siguen ha-
ciendo ustedes dos. “A shadow museum”, un 
discreto pero valioso museo en la sombra. Y 
quizá esa sea una buena defi nición de lo que 
han creado y lo que conservan. 

Según parece, la sombra es buena para lo 
que debe seguir creciendo.
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Röhl, Karl Peter

(Alemania, 1890-1975)
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L49

Sanzin, Bruno Giordano

(Italia, 1906-1994)
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(Rusia, 1895-1972)
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Senkin, Serguéi

(Rusia, 1894-1963)

B138
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Somenzi, Mino

(Italia, 1899-1948)
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Tanguy, Yves
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L55

Teige, Karel
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Telingáter, Solomón
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L113, L291

Teréntiev, Ígor
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L31

Tolmer, Albert

(Inglaterra, s.a.)

L21

Toorop, Jan

(Países Bajos, 1858-1928)
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Tornè i Esquius, Pere

(España, 1879-1936)

L29

Trump, Georg

(Alemania, 1896-1985)

B108

Tschichold, Jan

(Suiza n. Alemania, 1902-1974)

B109, B110, B111, L6, L13, L23, L321, 

L323, L397

Tschinkel, Augustin

(República Checa, 1905-1983)

B170

Tzara, Tristan
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Úshin, Alekséi

(Rusia, 1905-1942)
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Vallecchi, Attilio

(Italia, 1946-1980)

L44

Van der Leck, Bart

(Países Bajos, 1876-1958)
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Van Doesburg, Theo [Christian 

Emil Marie Küpper]

(Países Bajos, 1883-1931)

B35, L59, L64, L104, L186, L232, 

L369, L405:6

Vanzo, Julio

(Argentina, 1901-1984)
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Volt Futurista [Vincenzo Fani-

Ciotti]

(Italia, 1888-1927)

L45

Vordemberge-Gildewart, 

Friederich

(Alemania, 1899-1962)
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Vox, Maximilien [Samuel William 

Théodore Monod]

(Francia, 1894-1974)

L9
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Werkman, Hendrick Nicolaas

(Países Bajos, 1882-1945)

B94

Wieselthier, Vally

(Austria, 1895-1945)

L357

Wijdeveld, Hendrikus Th.

(Países Bajos, 1885-1987)

B135, B149

Yermílov, Vasíli

(Ucrania, 1894-1968)

B100

Żarnowerówna, Teresa

(Polonia, 1895-1950)

L404

Zayas, Marius de

(México, 1880-1961)
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Zdanévich, Ilyá

(Francia, n. Georgia, 1894-1975)
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Zwart, Piet

(Países Bajos, 1885-1977)

B49, B70, B71, B150, L36, L94, L278, 

L282, L312, L378, L401

AUTORES 

DESCONOCIDOS

(por país):

Alemania

B16, L158, L239, L366

Argentina

L139, L152, L158, L218, L343

Austria

L4, L38, L353

Bélgica

L373

Brasil

L67, L68, L92, L227

Chile

L65, L80, L86, L154

Cuba

L209

Ecuador

L112

EE.UU.

L1, L38, L132

España

L66, L82, L99, L119, L148, L149, 

L199, L210, L229, L299, L324, L336 

Francia

L3, L57, L72, L101, L118, L126, L132, 

L150, L177, L184, L192, L233, L241, 

L268, L351, L352, L385, L386, L132 

Inglaterra

L257

Italia

L96, L140, L151, L156, L157, L188, 

L217, L396

Japón

L202, L333, L388

Letonia

L207, L214

México

L74, L270

Países Bajos

L301

Polonia

L195, L208

Portugal

L234

República Checa

L256, L258, L374

Rumanía

L170

Rusia

B23, B95, B141, B172, B175, P153

Suiza

L237

Uruguay

L76, L159, L211
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1842-1898 Stéphane Mallarmé 

1858-1928 Jan Toorop
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1864-1935 Alfred Roller
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Auslandsbeziehungen, Stuttgart, 1976

❦ KANDINSKY: 1923-1944. Textos 
de Werner Haftmann, Gaëtan 
Picon y Wasili Kandinsky

❦ ARTE ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO. 
COLECCIÓN DE LA 
FUNDACIÓN JUAN MARCH

❦ IV EXPOSICIÓN DE BECARIOS 
DE ARTES PLÁSTICAS

1979
❦ WILLEM DE KOONING. Obras 
recientes. Textos de Diane Waldman
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❦ ROBERT Y SONIA DELAUNAY. 
Textos de Juan Manuel Bonet, 
Jacques Damase, Ramón Gómez de la 
Serna, Isaac del Vando Villar, Vicente 
Huidobro y Guillermo de Torre

❦ PINTURA ABSTRACTA 
ESPAÑOLA: 1960-1970. Texto 
de Rafael Santos Torroella

❦ KURT SCHWITTERS. Textos 
de Werner Schmalenbach, Ernst 
Schwitters y Kurt Schwitters

❦ VII EXPOSICIÓN DE BECARIOS 
DE ARTES PLÁSTICAS

1983
❦ ROY LICHTENSTEIN: 1970-
1980. Textos de Jack Cowart. Ed. 
en inglés. Edición de Hudson 
Hill Press, Nueva York, 1981

❦ FERNAND LÉGER. Texto de Antonio 
Bonet Correa y Fernand Léger

❦ PIERRE BONNARD. Textos 
de Ángel González García

❦ ALMADA NEGREIROS. Textos de 
Margarida Acciaiuoli, Antonio Espina, 
Ramón Gómez de la Serna, José Augusto 
França, Jorge de Sena, Lima de Freitas y 
Almada Negreiros. Edición del Ministério 
da Cultura de Portugal, Lisboa, 1983

❦ ARTE ABSTRACTO ESPAÑOL EN 
LA COLECCIÓN DE LA FUNDACIÓN 
JUAN MARCH. Textos de Julián Gállego

❦ GRABADO ABSTRACTO ESPAÑOL. 
COLECCIÓN DE LA FUNDACIÓN JUAN 
MARCH. Textos de Julián Gállego. [Esta 
publicación acompañó a la exposición 
del mismo título que itineró por 44 
sedes españolas entre 1983 y 1999]

1984
❦ EL ARTE DEL SIGLO XX EN UN 
MUSEO HOLANDÉS: EINDHOVEN. 
Textos de Jaap Bremer, Jan Debbaut, R. 
H. Fuchs, Piet de Jonge y Margriet Suren

❦ JOSEPH CORNELL. Textos 
de Fernando Huici

❦ FERNANDO ZÓBEL. Texto de 
Francisco Calvo Serraller. Madrid y  

❦ JULIA MARGARET CAMERON: 
1815-1879. Textos de Mike Weaver 
y Julia Margaret Cameron. Ed. en 
inglés (separata con el texto de Mike 

Weaver en castellano). Edición de la 
John Hansard Gallery & The Herbert 
Press Ltd., Southampton, 1984

❦ JULIUS BISSIER. Texto de 
Werner Schmalenbach

1985
❦ ROBERT RAUSCHENBERG. 
Textos de Lawrence Alloway

❦ VANGUARDIA RUSA: 1910-
1930. Museo y Colección Ludwig. 
Textos de Evelyn Weiss

❦ XILOGRAFÍA ALEMANA EN EL 
SIGLO XX. Textos de Gunther Thiem. Ed. 
en alemán (separata con todos los textos 
en castellano). Edición del Institut für 
Auslandsbeziehungen, Stuttgart, 1984 

❦ ESTRUCTURAS REPETITIVAS. 
Textos de Simón Marchán Fiz

1986
❦ MAX ERNST. Textos de 
Werner Spies y Max Ernst

❦ ARTE, PAISAJE Y ARQUITECTURA. 
El arte referido a la arquitectura en 
la República Federal de Alemania. 
Textos de Dieter Honisch y Manfred 
Sack. Ed. en alemán (separata 
con los textos introductorios en 
castellano). Edición del Institut für 
Auslandsbeziehungen, Stuttgart, 1983

❦ ARTE ESPAÑOL EN NUEVA 
YORK: 1950-1970. Colección Amos 
Cahan. Texto de Juan Manuel Bonet

❦ OBRAS MAESTRAS DEL MUSEO 
DE WUPPERTAL. De Marées a 
Picasso. Textos de Sabine Fehlemann 
y Hans Günter Wachtmann

1987
❦ BEN NICHOLSON. Textos de 
Jeremy Lewison y Ben Nicholson

❦ IRVING PENN. Texto de John 
Szarkowski. Ed. en inglés. Edición 
de The Museum of Modern Art, 
Nueva York, 1984 (reimp. 1986)

❦ MARK ROTHKO. Textos de 
Michael Compton y Mark Rothko

❦ MAESTROS DEL SIGLO 
XX. NATURALEZA MUERTA. 
Textos de Reinhold Hohl

❦ GEORGES BRAQUE. Óleos, gouaches, 
relieves, dibujos y grabados. Textos de 
Jean Paulhan, Jacques Prévert, Christian 
Zervos, Georges Salles, André Chastel, 
Pierre Reverdy y Georges Braque

❦ V EXPOSICIÓN DE BECARIOS 
DE ARTES PLÁSTICAS

❦ GOYA. CAPRICHOS, DESASTRES, 
TAUROMAQUIA, DISPARATES. Textos 
de Alfonso E. Pérez-Sánchez (1ª ed.)

1980
❦ JULIO GONZÁLEZ. Esculturas y 
dibujos. Texto de Germain Viatte

❦ ROBERT MOTHERWELL. 
Texto de Barbaralee Diamonstein 
y Robert Motherwell

❦ HENRI MATISSE. Óleos, dibujos, 
gouaches, découpées, esculturas y 
libros. Textos de Henri Matisse

❦ VI EXPOSICIÓN DE BECARIOS 
DE ARTES PLÁSTICAS

1981
❦ MINIMAL ART. Texto 
de Phyllis Tuchman

❦ PAUL KLEE. Óleos, acuarelas, dibujos 
y grabados. Textos de Paul Klee

❦ MIRRORS AND WINDOWS. 
AMERICAN PHOTOGRAPHY SINCE 
1960. Texto de John Szarkowski. Ed. 
en inglés (separata con el texto de John 
Szarkowski en castellano). Edición de The 
Museum of Modern Art, Nueva York, 1980

❦ MEDIO SIGLO DE ESCULTURA: 
1900-1945. Textos de Jean-Louis Prat

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO 
ESPAÑOL. CUENCA. FUNDACIÓN 
JUAN MARCH. [Catálogo-guía]. 
Textos de Gustavo Torner, Gerardo 
Rueda y Fernando Zóbel

1982
❦ PIET MONDRIAN. Óleos, 
acuarelas y dibujos. Textos de 
Herbert Henkels y Piet Mondrian

1988
❦ EL PASO DESPUÉS DE EL 
PASO EN LA COLECCIÓN DE 
LA FUNDACIÓN JUAN MARCH. 
Texto de Juan Manuel Bonet

❦ ZERO, UN MOVIMIENTO EUROPEO. 
Colección Lenz Schönberg. Textos de 
Dieter Honisch y Hannah Weitemeier. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)

❦ COLECCIÓN LEO CASTELLI. Textos 
de Calvin Tomkins, Judith Goldman, 
Gabriele Henkel, Leo Castelli, Jim 
Palette, Barbara Rose y John Cage

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO 
ESPAÑOL. CUENCA. FUNDACIÓN 
JUAN MARCH. [Catálogo-guía]. 
Textos de Juan Manuel Bonet (1ª ed.)

1989
❦ RENÉ MAGRITTE. Textos de 
Camille Goemans, Martine Jacquet, 
Catherine de Croës, François Daulte, 
Paul Lebeer y René Magritte

❦ EDWARD HOPPER. Texto de Gail Levin

❦ ARTE ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO. 
FONDOS DE LA FUNDACIÓN JUAN 
MARCH. Textos de Miguel Fernández-Cid

1990
❦ ODILON REDON. Colección Ian 
Woodner. Textos de Lawrence Gowing, 
Odilon Redon y Nuria Rivero

❦ CUBISMO EN PRAGA. Obras de 
la Galería Nacional. Textos de Jir̂í 
Kotalík, Ivan Neumann, y Jir̂í Šetlík

❦ ANDY WARHOL. COCHES. 
Textos de Werner Spies, Cristoph 
Becker y Andy Warhol

❦ COL·LECCIÓ MARCH. ART 
ESPANYOL CONTEMPORANI. PALMA. 
FUNDACIÓN JUAN MARCH. [Catálogo-
guía]. Textos de Juan Manuel Bonet. 
Eds. en castellano, catalán e inglés

1991
❦ PICASSO. RETRATOS DE 
JACQUELINE. Textos de Hélène 
Parmelin, María Teresa Ocaña, Nuria 
Rivero, Werner Spies y Rosa Vives

Fundación Juan March



❦ VIEIRA DA SILVA. Textos de 
Fernando Pernes, Julián Gállego, 
Mª João Fernandes, René Char (en 
francés), António Ramos Rosa (en 
portugués) y Joham de Castro

❦ MONET EN GIVERNY. Colección 
del Museo Marmottan de París. 
Textos de Arnaud d’Hauterives, 
Gustave Geffroy y Claude Monet

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO 
ESPAÑOL. CUENCA. FUNDACIÓN 
JUAN MARCH. [Catálogo-guía]. Textos 
de Juan Manuel Bonet (2ª ed.)

1992
❦ RICHARD DIEBENKORN. 
Texto de John Elderfi eld

❦ ALEXEJ VON JAWLENSKY. 
Texto de Angelica Jawlensky

❦ DAVID HOCKNEY. Texto 
de Marco Livingstone

❦ COL·LECCIÓ MARCH. ART 
ESPANYOL CONTEMPORANI. 
PALMA. FUNDACIÓN JUAN 
MARCH. [Catálogo-guía]. Textos de 
Juan Manuel Bonet. Ed. en alemán

1993
❦ MALEVICH. Colección del Museo 
Estatal Ruso, San Petersburgo. Textos 
de Evgenija N. Petrova, Elena V. 
Basner y Kasimir Malevich

❦ PICASSO. EL SOMBRERO DE TRES 
PICOS. Dibujos para los decorados y el 
vestuario del ballet de Manuel de Falla. 
Textos de Vicente García-Márquez, 
Brigitte Léal y Laurence Berthon

❦ MUSEO BRÜCKE BERLÍN. 
ARTE EXPRESIONISTA ALEMÁN. 
Textos de Magdalena M. Moeller

1994
❦ GOYA GRABADOR. Textos de Alfonso 
E. Pérez-Sánchez y Julián Gállego

❦ ISAMU NOGUCHI. Textos de Shoji 
Sadao, Bruce Altshuler e Isamu Noguchi

❦ TESOROS DEL ARTE JAPONÉS. 
Período Edo:  1615-1868. Colección del 
Museo Fuji, Tokio. Textos de Tatsuo 
Takakura, Shin-ichi Miura, Akira 
Gokita, Seiji Nagata, Yoshiaki Yabe, 
Hirokazu Arakawa y Yoshihiko Sasama

❦ FERNANDO ZÓBEL. RÍO 
JÚCAR. Textos de Fernando Zóbel 
y Rafael Pérez-Madero  

1995
❦ KLIMT, KOKOSCHKA, SCHIELE. 
UN SUEÑO VIENÉS: 1898-1918. Textos 
de Gerbert Frodl y Stephan Koja

❦ ROUAULT. Textos de Stephan Koja, 
Jacques Maritain y Marcel Arland

❦ MOTHERWELL. Obra gráfi ca: 
1975-1991. Colección Kenneth Tyler. 
Textos de Robert Motherwell  

1996
❦ TOM WESSELMANN. Textos 
de Marco Livingstone, Jo-Anne 
Birnie Danzker, Tilman Osterwold 
y Meinrad Maria Grewenig. Edición 
de Hatje Cantz, Ostfi ldern, 1996

❦ TOULOUSE-LAUTREC. De Albi 
y de otras colecciones. Textos de 
Danièle Devynck y Valeriano Bozal

❦ MILLARES. Pinturas y dibujos 
sobre papel: 1963-1971. Textos 
de Manuel Millares   

❦ MUSEU D’ART ESPANYOL 
CONTEMPORANI. PALMA.
FUNDACION JUAN MARCH.  
[Catálogo-guía]. Textos de Juan 
Manuel Bonet y Javier Maderuelo. 
Eds. bilingües (castellano/catalán 
e inglés/alemán) (1ª ed.)

❦ PICASSO. SUITE VOLLARD. Texto 
de Julián Gállego. [Eds. en castellano, 
bilingüe (castellano/alemán] y trilingüe 
(castellano/alemán/inglés) [Este catálogo 
acompaña a la exposición del mismo 
título que desde 1996 ha itinerado por 
siete sedes españolas y extranjeras]

1997
❦ MAX BECKMANN. Textos de 
Klaus Gallwitz y Max Beckmann

❦ EMIL NOLDE. NATURALEZA Y 
RELIGIÓN. Textos de Manfred Reuther

❦ FRANK STELLA. Obra gráfi ca: 
1982-1996. Colección Tyler Graphics. 
Textos de Sidney Guberman, Dorine 
Mignot y Frank Stella  

❦ EL OBJETO DEL ARTE. Texto 
de Javier Maderuelo  

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO 
ESPAÑOL. CUENCA. FUNDACIÓN 
JUAN MARCH.  [Catálogo-guía]. Textos 
de Juan Manuel Bonet y Javier Maderuelo. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés) (1ª ed.)

1998
❦ AMADEO DE SOUZA-CARDOSO. 
Textos de Javier Maderuelo, Antonio 
Cardoso y Joana Cunha Leal

❦ PAUL DELVAUX. Texto de 
Gisèle Ollinger-Zinque

❦ RICHARD LINDNER. 
Texto de Werner Spies

1999
❦ MARC CHAGALL. TRADICIONES 
JUDÍAS. Textos de Sylvie 
Forestier, Benjamín Harshav, 
Meret Meyer y Marc Chagall

❦ KURT SCHWITTERS Y EL 
ESPÍRITU DE LA UTOPÍA. Colección 
Ernst Schwitters. Textos de Javier 
Maderuelo, Markus Heinzelmann, 
Lola y Bengt Schwitters

❦ LOVIS CORINTH. Textos de 
Thomas Deecke, Sabine Fehlemann, 
Jürgen H. Meyer y Antje Birthälmer

❦ MIQUEL BARCELÓ. Ceràmiques: 
1995-1998. Texto de Enrique Juncosa. 
Ed. bilingüe (castellano/catalán) 

❦ FERNANDO ZÓBEL. Obra gráfi ca 
completa. Textos de Rafael Pérez-Madero
Edición del Departamento de 
Cultura, Diputación Provincial de 
Cuenca, Cuenca, 1999  

2000
❦ VASARELY. Textos de Werner 
Spies y Michèle-Catherine Vasarely

❦ EXPRESIONISMO ABSTRACTO. 
OBRA SOBRE PAPEL. Colección de The 
Metropolitan Museum of Art, Nueva 
York. Texto de Lisa M. Messinger

❦ SCHMIDT-ROTTLUFF. Colección 
Brücke-Museum Berlin. Texto 
de Magdalena M. Moeller

❦ NOLDE. VISIONES. Acuarelas. 
Colección de la Fundación Nolde-Seebüll. 
Texto de Manfred Reuther  

❦ LUCIO MUÑOZ. ÍNTIMO. Texto 
de Rodrigo Muñoz Avia  

❦ EUSEBIO SEMPERE. PAISAJES. 
Texto de Pablo Ramírez  

2001
❦ DE CASPAR DAVID FRIEDRICH A 
PICASSO. Obras maestras sobre papel 
del Museo Von der Heydt, de Wuppertal 
Textos de Sabine Fehlemann

❦ ADOLPH GOTTLIEB. 
Textos de Sanford Hirsch

❦ MATISSE. ESPÍRITU Y SENTIDO. 
Obra sobre papel. Textos de Guillermo 
Solana, Marie-Thérèse Pulvenis 
de Séligny y Henri Matisse

❦ RÓDCHENKO GEOMETRÍAS. 
Textos de Alexandr Lavrentiev y 
Alexandr Ródchenko   

2002
❦ GEORGIA O’KEEFFE. NATURALEZAS 
ÍNTIMAS. Textos de Lisa M. Messinger 
y Georgia O’Keeffe

❦ TURNER Y EL MAR. Acuarelas de la 
Tate. Textos de José Jiménez, Ian Warrell, 
Nicola Cole, Nicola Moorby y Sarah Taft

❦ MOMPÓ. Obra sobre papel. 
Textos de Dolores Durán Úcar 

❦ RIVERA. REFLEJOS. Textos de 
Jaime Brihuega, Marisa Rivera, Elena 
Rivera, Rafael Alberti y Luis Rosales 

❦ SAURA. DAMAS. Textos de Francisco 
Calvo Serraller y Antonio Saura   

2003
❦ ESPÍRITU DE MODERNIDAD. 
DE GOYA A GIACOMETTI. 
Obra sobre papel de la Colección 
Kornfeld. Texto de Werner Spies

❦ KANDINSKY. ORIGEN DE 
LA ABSTRACCIÓN. Textos 
de Valeriano Bozal, Marion 
Ackermann y Wassily Kandinsky

❦ CHILLIDA. ELOGIO DE LA MANO. 
Texto de Javier Maderuelo  

❦ GERARDO RUEDA. 
CONSTRUCCIONES. Texto 
de Barbara Rose 
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❦ ANTONIO SAURA. DAMAS. Textos 
de Francisco Calvo Serraller y Antonio 
Saura. Ed. bilingüe (castellano/inglés)

CELEBRACIÓN DEL ARTE. MEDIO 
SIGLO DE LA FUNDACIÓN JUAN 
MARCH. Textos de Juan Manuel 
Bonet, Juan Pablo Fusi, Antonio Muñoz 
Molina, Juan Navarro Baldeweg y Javier 
Fuentes. Eds. en castellano e inglés

❦ BECKMANN. Von der Heydt-Museum, 
Wuppertal. Texto de Sabine Fehlemann. 
Ed. bilingüe (castellano/alemán)  

❦ EGON SCHIELE. EN CUERPO Y 
ALMA. Texto de Miguel Sáenz. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés)   

❦ LICHTENSTEIN. EN PROCESO. 
Textos de Juan Antonio Ramírez y Clare 
Bell. Ed. bilingüe (castellano/inglés)  

❦ ROSTROS Y MÁSCARAS. 
Fotografías de la Colección Ordóñez-
Falcón. Textos de Francisco Caja. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés)   

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO 
ESPAÑOL. CUENCA. FUNDACIÓN 
JUAN MARCH.  [Catálogo-guía]. Textos 
de Juan Manuel Bonet y Javier Maderuelo. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés) (2ª ed.)

2006
❦ OTTO DIX. Textos de Ulrike Lorenz. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)

❦ LA DESTRUCCIÓN CREADORA. 
Gustav Klimt, el Friso de Beethoven y la 
lucha por la libertad del arte. Textos de 
Stephan Koja, Carl E. Schorske, Alice 
Strobl, Franz A. J. Szabo, Manfred Koller, 
Verena Perhelfter y Rosa Sala Rose, 
Hermann Bahr, Ludwig Hevesi y Berta 
Zuckerkandl. Eds. en castellano, inglés 
y alemán. Edición de Prestel, Múnich/
Fundación Juan March, Madrid, 2006

❦ Publicación complementaria: Hermann 
Bahr, CONTRA KLIMT (1903). Textos 
adicionales de Christian Huemer, Verena 
Perlhefter, Rosa Sala Rose y Dietrun 
Otten. Ed. semifacsímil en castellano. 
Traducción de Alejandro Martín Navarro

LA CIUDAD ABSTRACTA: 1966. El 
nacimiento del Museo de Arte Abstracto 
Español. Textos de Santos Juliá, María 
Bolaños, Ángeles Villalba, Juan Manuel 
Bonet, Gustavo Torner, Antonio 
Lorenzo, Rafael Pérez Madero, Pedro 
Miguel Ibáñez y Alfonso de la Torre

GARY HILL. IMÁGENES DE LUZ. 
Obras de la Colección del Kunstmuseum 
Wolfsburg. Texto de Holger Broeker. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)   

GOYA. CAPRICHOS, DESASTRES, 
TAUROMAQUIA, DISPARATES. 
Textos de Alfonso E. Pérez-Sánchez 
(11ª ed., 1ª ed. 1979). [Este catálogo 
acompaña a la exposición del mismo 
título que desde 1979 ha itinerado 
por 173 sedes españolas y extranjeras, 
traduciéndose a más siete idiomas]

2007
ROY LICHTENSTEIN. DE PRINCIPIO A 
FIN. Textos de Jack Cowart, Juan Antonio 
Ramírez, Ruth Fine, Cassandra Lozano, 
James de Pasquale, Avis Berman y Clare 
Bell. Eds. en castellano, francés e inglés

Publicación complementaria: 
Roy Fox Lichtenstein, PINTURAS, 
DIBUJOS Y PASTELES. UNA TESIS 
(1949). Textos adicionales de Jack Cowart, 
y Clare Bell. Ed. bilingüe (inglés [facsímil]/
castellano).Traducción de Paloma Farré

LA ABSTRACCIÓN DEL PAISAJE. Del 
Romanticismo nórdico al Expresionismo 
abstracto. Textos de Werner Hofmann, 
Hein-Th. Schulze Altcappenberg, Barbara 
Dayer Gallati, Robert Rosenblum, 
Miguel López-Remiro, Mark Rothko, 
Cordula Meier, Dietmar Elger, Bernhard 
Teuber, Olaf Mörke y Víctor Andrés 
Ferreti. Eds. en castellano e inglés

Publicación complementaria: Sean 
Scully, CUERPOS DE LUZ (1998). 
Ed. bilingüe (inglés/castellano)

EQUIPO CRÓNICA. CRÓNICAS 
REALES. Textos de Michèle Dalmace, 
Fernando Marías y Tomàs Llorens. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés)   

ANTES Y DESPUÉS DEL 
MINIMALISMO. Un siglo de tendencias 
abstractas en la Colección Daimler Chrysler
Catálogo virtual disponible en: www.
march.es/arte/palma/anteriores/
CatalogoMinimal/index.asp. Eds. en 
castellano, catalán, inglés y alemán 

2008
MAXImin. Tendencias de máxima 
minimización en el arte contemporáneo. 
Textos de Renate Wiehager, John M 
Armleder, Ilya Bolotowsky, Daniel 
Buren, Hanne Darboven, Adolf 
Hölzel, Norbert Kricke, Heinz Mack 

❦ ESTEBAN VICENTE Collages. 
Textos de José María Parreño 
y Elaine de Kooning 

❦ LUCIO MUÑOZ. ÍNTIMO. Textos de 
Rodrigo Muñoz Avia y Lucio Muñoz 

MUSEU D’ART ESPANYOL 
CONTEMPORANI. PALMA.
FUNDACION JUAN MARCH.  
[Catálogo-guía]. Textos de Juan 
Manuel Bonet y Javier Maderuelo. 
Eds. bilingües (catalán/castellano e 
inglés/alemán) (2ª ed. rev. y aum.)

2004
❦ MAESTROS DE LA INVENCIÓN DE 
LA COLECCIÓN E. DE ROTHSCHILD 
DEL MUSEO DEL LOUVRE. Textos de 
Pascal Torres Guardiola, Catherine Loisel, 
Christel Winling, Geneviève Bresc-Bautier, 
George A. Wanklyn y Louis Antoine Prat

❦ FIGURAS DE LA FRANCIA 
MODERNA. De Ingres a Toulouse-Lautrec 
del Petit Palais de París. Textos de Delfín 
Rodríguez, Isabelle Collet, Amélie Simier, 
Maryline Assante di Panzillo y José de los 
Llanos. Ed. bilingüe (castellano/francés)

❦ LIUBOV POPOVA. Texto de 
Anna María Guasch  

❦ ESTEBAN VICENTE. GESTO Y 
COLOR. Texto de Guillermo Solana 

❦ LUIS GORDILLO. DÚPLEX. 
Textos de Miguel Cereceda y Jaime 
González de Aledo. Ed. bilingüe 
(castellano/inglés)  

❦ NUEVA TECNOLOGÍA, NUEVA 
ICONOGRAFÍA, NUEVA FOTOGRAFÍA. 
Fotografía de los años 80 y 90 en la 
Colección del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. Textos de Catherine 
Coleman, Pablo Llorca y María Toledo
Ed. bilingüe (castellano/inglés)   

KANDINSKY. Acuarelas de la Städtische 
Galerie im Lenbachhaus, Múnich. Textos 
de Helmut Friedel y Wassily Kandinsky
Ed. bilingüe (castellano/alemán)  

2005
❦ CONTEMPORANEA. Kunstmuseum 
Wolfsburg. Textos de Gijs van Tuyl, 
Rudi Fuchs, Holger Broeker, Alberto 
Ruiz de Samaniego y Susanne Köhler. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)

y Friederich Vordemberge-Gildewart. 
Eds. en castellano e inglés

LA ILUSTRACIÓN TOTAL. Arte 
conceptual en Moscú: 1960-1990. Textos 
de Borís Groys, Ekaterina Bobrínskaia, 
Martina Weinhart, Dorothea Zwirner, 
Manuel Fontán del Junco, Andrei 
Monastyrski e Iliá Kabakov. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés). Edición 
de Hatje Cantz, Ostfi ldern/Fundación 
Juan March, Madrid, 2008

❦ ANDREAS FEININGER: 1906-1999. 
Textos de Andreas Feininger, Thomas 
Buchsteiner, Jean-François Chevrier, 
Juan Manuel Bonet y John Loengard. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)   

JOAN HERNÁNDEZ PIJUAN.
LA DISTANCIA DEL DIBUJO. 
Textos de Valentín Roma, Peter 
Dittmar y Narcís Comadira. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés)   

Publicación complementaria: IRIS 
DE PASCUA. JOAN HERNÁNDEZ 
PIJUAN.Texto de Elvira Maluquer. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)

2009
TARSILA DO AMARAL. Textos de 
Aracy Amaral, Oswald de Andrade, 
Mário de Andrade, Tarsila do Amaral, 
Haraldo de Campos, Juan Manuel Bonet, 
Jorge Schwartz, António Ferro, Manuel 
Bandeira, Emiliano di Cavalcanti, Jorge de 
Lima, Ribeiro Couto, Sérgio Milliet, Carlos 
Drummond de Andrade y Regina Teixeira 
de Barros. Eds. en castellano e inglés

❦ Publicación complementaria: 
Blaise Cendrars, HOJAS DE RUTA (1924). 
Ed. semifacsímil en castellano. Traducción 
y notas de José Antonio Millán Alba

Publicación complementaria: Oswald 
de Andrade, PAU BRASIL (1925). Ed. 
semifacsímil en castellano. Traducción 
de Andrés Sánchez Robayna

CARLOS CRUZ-DIEZ: EL COLOR 
SUCEDE. Textos de Osbel Suárez, 
Gloria Carnevali y Carlos Cruz-Diez. 
Eds. en castellano e inglés  

Publicación complementaria: Carlos 
Cruz-Diez, REFLEXIÓN SOBRE EL 
COLOR (2ª ed. rev. y ampl., 1ª ed.: Caracas, 
1989). Eds. en castellano e inglés

❦ CASPAR DAVID FRIEDRICH: ARTE 
DE DIBUJAR. Textos de Christina 
Grummt, Helmut Börsch-Supan, y Werner 
Busch. Eds. en castellano e inglés
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MUSEU FUNDACIÓN JUAN MARCH. 
PALMA. [Catálogo-guía]. Textos de 
Miquel Seguí Aznar y Elvira González 
Gozalo, Juan Manuel Bonet y Javier 
Maderuelo. Eds. en catalán, castellano, 
inglés y  alemán (3ª ed. corr. y aum.)

2010
WYNDHAM LEWIS (1882-1957). Textos 
de Paul Edwards, Richard Humphreys, 
Yolanda Morató, Juan Bonilla, Manuel 
Fontán del Junco, Andrzej Gasiorek y 
Alan Munton. Eds. en castellano e inglés

Publicación complementaria: William 
Shakespeare y Thomas Middleton, 
TIMÓN DE ATENAS (1623). Con 
ilustraciones de Wyndham Lewis y texto 
adicional de Paul Edwards. Ed. bilingüe 
(inglés/castellano).Traducción y notas 
de Ángel-Luis Pujante y Salvador Oliva

Publicación complementaria: 
Wyndham Lewis, BLAST. Revista 
del gran vórtice inglés (1914). Textos 
de Paul Edwards y Kevin Power. Ed. 

semifacsímil en castellano. Traducción 
y notas de Yolanda Morató

PALAZUELO, PARÍS, 13 RUE SAINT-
JACQUES (1948–1968). Textos de Alfonso 
de la Torre y Christine Jouishomme. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)    

LOS PAISAJES AMERICANOS DE 
ASHER B. DURAND (1796-1886). 
Textos de Linda S. Ferber, Barbara 
Deyer Gallati, Barbara Novak, Marilyn S. 
Kushner, Roberta J. M. Olson, Rebecca 
Bedell, Kimberly Orcutt, y Sarah Barr 
Snook. Eds. en castellano e inglés

Publicación complementaria: Asher B. 
Durand, CARTAS SOBRE PINTURA 
DE PAISAJE (1855). Eds. en inglés 
(facsímil) y castellano (semifacsímil)

PICASSO. SUITE VOLLARD. Texto de 
Julián Gállego. Ed. bilingüe (castellano/
inglés)(Ed. rev., 1ª ed. 1996)

2011
❦ AMÉRICA FRÍA LA ABSTRACCIÓN 
GEOMÉTRICA EN LATINOAMÉRICA 
(1934-1973). Textos de Osbel Suárez, 

César Paternosto, María Amalia García, 
Ferreira Gullar, Luis Pérez Oramas, 
Gabriel Pérez-Barreiro y Michael 
Nungesser. Eds. en castellano e inglés

WILLI BAUMEISTER. PINTURAS Y 
DIBUJOS. Textos de Felicitas Baumeister, 
Hadwig Goez, Elena Pontiggia, Martin 
Schieder y Dieter Schwarz. Eds. en 
castellano, alemán e italiano  

ALEKSANDR DEINEKA (1899–1969). 
UNA VANGUARDIA PARA EL 
PROLETARIADO. Textos de Manuel 
Fontán del Junco, Christina Kiaer, Boris 
Groys, Fredric Jameson, Ekaterina 
Degot, Irina Leytes y Alessandro de 
Magistris. Eds. en castellano e inglés 

Publicación complementaria: Boris 
Uralski, EL ELECTRICISTA (1930). 
Portada e ilustraciones de Aleksandr 
Deineka. Ed. facsimil en castellano. 
Traducción de Iana Zabiaka

2012
GIANDOMENICO TIEPOLO (1727-
1804): DIEZ RETRATOS DE FANTASÍA. 

Textos de Andrés Úbeda de los 
Cobos. Eds. en castellano e inglés

VLADÍMIR LÉBEDEV (1891-1967). Textos 
de Masha Koval, Nicoletta Misler, Carlos 
Pérez, Françoise Lévèque y Vladímir 
Lébedev. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)  

FOTOMONTAJE DE ENTREGUERRAS 
(1918-1939). Textos de Adrian 
Sudhalter y Deborah L. Roldán. 
Eds. en castellano e inglés  

LA VANGUARDIA APLICADA (1890-
1950) Textos de Manuel Fontán del Junco, 
Richard Hollis, Maurizio Scudiero y 
Bruno Tonini. Eds. en castellano e inglés

Para más información: www.march.es
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ESTE CATÁLOGO ESTÁ COMPUESTO, EN TÍTULOS Y ENCABEZADOS, CON LA TIPOGRAFÍA INTERSTATE, 

UNA ADAPTACIÓN DE LA TIPOGRAFÍA FHWA, DISEÑADA PARA LAS AUTOPISTAS DE LOS ESTADOS 

UNIDOS EN 1949 Y REINTERPRETADA POR TOBIAS FRERE-JONES ENTRE 1993 Y 1999. 

LA TIPOGRAFÍA DE TEXTO, BENTON SANS, OBRA DEL MISMO FRERE-JONES, EN 

COLABORACIÓN CON CYRUS HIGHSMITH (1995), ESTÁ BASADA EN LOS ESTUDIOS ORIGINALES DE 

MORRIS FULLER BENTON PARA SU TIPOGRAFÍA NEWS GOTHIC (1908)
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