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de la gráfica del signo a la identidad de la imagen arquitectónica 

INMACULADA ESTEBAN MALUENDA 
Y ENRIQUE ENCABO SEGUÍ 

'La letra tipográfica es uno de los medios 
de expresión más elocuentes de cada 
época y estilo. Próxima a la arquitectura, 

proporciona el retrato más característico 
de un periodo y el testimonio más severo 

del nivel intelectual de un país. • 
Peter Behrens 

LA SEMIÓTICA DEL SIGNO: LA LETRA COMO 

SOPORTE DE COMUNICACIÓN 

La cuestión tipográfica se interpreta erró· 

neamente si se considera segregada, al 
margen de la concepción del resto de los 
elementos del edificio, y pese al papel que 

desempeña en la determinación de su 
imagen. La arquitectura refuerza esta 
cuestión confundiendo texto e imagen, lo 

que viene siendo un argumento destaca• 
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ble desde los primeros noventa, cuando la 
influencia de las teorías post-estructuralis· 

tas incidió en el entendimiento que hasta 
entonces se tenía del diseño tipográfico. 

De hecho, el problema es la función que 
debe desempeñar el signo tipográfico 
como un recurso útil a la propia arquitec­

tura como lenguaje. En el análisis, ya clá· 
sico, que Ferdinand de Saussure N1 desa· 
rrolla en 1916 sobre lingüística y semióti• 
ca se defiende abiertamente la falta de 
vinculación entre la palabra hablada y el 

concepto que representa. El lenguaje es 
entendido como un sistema global de 
comunicación que, enraizado en el sopor­

te cultural de la comunidad, permite des­
arrollar una sene de acuerdos semánticos. 

FOTOGRAFIA SUPERIOR: 
NUEVA YORK, POR ElllOTT ERWITT, 
1969 

N1 De Saussure. Ferdmand 
Curso de lmgüíst,ca genera/, 
semiótica y antropología, 
1916. 

N2 Abbott M1ller, J.; Lupton. 
Ellen. El abe de (triángulo, 
cuadrado y círculo) la Bauhaus 
y la teoría del diseño. Barcelo-­
na, México: Gustavo G,11. 
1994 

Inmaculada Esteban Maluenda y Enrique 
Encabo Seguí son arquitectos y profesores 
de la Escuela Superior de Arte y Arquitec­
tura de la Universidad Europea de Madrid, 
en el Departamento de Expresión Gráfica 
y Diseño y en el de Tecnología de la Edifi­
cación, respectivamente. 

A cada palabra, entendida como una 
agrupación de fonemas (significante), se 
le asocia un concepto concreto que no 

pertenece de manera intrínseca al signo 
lingüístico aislado, sino que mediante su 
agrupación colectiva constituye el sentido 
(significado). El germen de estas teorías 
estructuralistas superó el ámbito de la lin· 

güística hasta repercutir notablemente en 
la práctica de la arquitectura y del diseño 

industrial, gráfico y tipográfico del movi· 
miento moderno. Al entender el lenguaje 
como estructura de comunicación se hace 

posible establecer nuevas relaciones que, 
a través de mensajes unívocos, empleen 

como soporte un elemento físico. Fueron 
precisamente las dudas suscitadas por la 
tesis estructuralista de Saussure las que 

generaron cierto recelo sobre el Movi• 
miento Moderno, en lo que supone una 
defensa del diseñador como autor. En la 
década de los sesenta, con las teorías 
post-estructuralistas de Barthes, Foucault 

y Baudrillard, se abandona definitivamen· 
te la idea de que el signo lingüístico es 

arbitrario. Esta percepción marcará nueva· 
mente la pauta general en el fin de siglo, 

coincidiendo con el despegue tecnológico 
de la denominada era digital. 

ALGUNOS TRAZOS HISTÓRICOS: 

DEL LOGO AL BIT 

En relación con la • dualidad perceptiva· 

del signo tipográfico conviven dos vías de 
traba¡o, según la letra se considere como 
elemento de comunicación o estrictamente 

como forma plástica. La confusión es 
mayor si limitamos el problema a la propia 
arquitectura, aunque quede atenuada por 

el papel que como diseñadores ejercieron 
algunos de los arquitectos más influyentes 

del siglo XX, y por su aportación a modo de 
claves sobre el buen uso de la tipografía 
como recurso expresivo de la arquitectura. 

Peter Behrens consideraba la tipografía a 
partir de unos condicionantes profundos, 
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TEMA RECURRENTE EN EL DISEÑO GRÁFICO Y, MÁS CONCRETAMENTE, DENTRO DEL 

CAMPO TIPOGRÁFICO. SIN EMBARGO, CUANDO LA LETRA SE INCORPORA A LA 

ARQUITECTURA -BIEN DESDE LA ESCALA ESPECÍFICA DE UN EDIFICIO, BIEN DESDE UN 

ÁMBITO URBANO-, TANTO EL CÓMO Y EL PORQUÉ DE SU UTILIZACIÓN COMO LA 

ELECCIÓN DE SU ESTILO (EN CUANTO A PARÁMETROS COMPOSITIVOS O 

ESTRICTAMENTE ESTÉTICOS) CONVIERTEN EN BALDÍO CUALQUIER INTENTO DE 

SISTEMATIZACIÓN. BAJO ESTOS PLANTEAMIENTOS, NO ES ÉSTE UN ACERCAMIENTO 

QUE PRETENDA SER EXHAUSTIVO SINO, A TRAVÉS DE UNAS SITUACIONES 

CONCRETAS, EXPONER UNA SERIE DE PISTAS Y APUNTES SOBRE LAS RELACIONES 

ENTRE LETRA Y ARQUITECTURA. 

intrínsecamente ligados al fenómeno cul­
tural de un tiempo. Nos atañe aquí su 
labor como arquitecto y creador de la ima­

gen de la firma, a raíz de su nombramien­
to como consejero artístico en 1907. Tras 

una experiencia previa dentro del 
Judgenstil en 1900, el logotipo de la AEG 
(Allgemeine Elektricitats Gese/lschaft) del 
propio Behrens aparece como un paradig­
ma en el diseño corporativo. Su proyecto 
de la Turbinenhalle (Berlin-Moabit, 1908) 
puede entenderse como la culminación 

de este proceso. Probablemente sea el pri­
mer caso en que un arquitecto desarrolla 
esta doble faceta de constructor de una 

idea arquitectónica y creador de una ima­
gen corporativa, ejemplificando los idea­

les de la Deutsche Werkbund en los que el 
artista debía ponerse al servicio de la 
colectividad, entendiendo que la razón 

última del proceso de producción era su 
propósito social. Otros arquitectos repeti­

rán la fórmula multidisciplinar de Behrens 
en la que el diseño es abordado desde un 
punto de vista integral que incluye todos 

y cada uno de los elementos que aúnan la 
identificación corporativa de la empresa, 
desde el diseño de la marca comercial 

hasta la construcción de la imagen arqui­
tectónica de la sede. Los casos de Ame 
Jacobsen, con la construcción de la sede 
para la compañía escandinava SAS 
(Copenhague, 1961), o de Eero Saarinen 

trabajando para la TWA (Nueva York, 
1962) pueden entenderse, aunque de 
manera puntual, como continuadores de 

esta experiencia previa. 

De este modo, podría fijarse el menciona­
do año 1907 como el inicio de la simbio­
sis entre comunicación y arquitectura y de 

la incorporación sistematizada de la tipo­
grafía a la imagen arquitectónica. La letra 

pasa a convertirse en un soporte eficaz de 

transmisión en la percepción del edificio, 
una pieza de lo que podría denominarse 
un • lenguaje de la visión·. Ello supone la 

codificación de un conjunto de formas 
abstractas destinado a la percepción 
inmediata N2, superando la experiencia 
como un fenómeno concreto para esta­
blecerla como parte de un proceso más 

amplio que ya forma parte de la escala 
urbana. 

El siguiente paso lo podemos situar en la 
Bauhaus que, tras la exposición Arte y 
TecnolO<Jía: una nueva unidad de 1923, 
aboga por dirigir el potencial que ofrecen 

las nuevas tecnologías puestas al servicio 
de la creación artística y de sus premisas 
industriales. Resulta irrefutable la influencia 

que la Bauhaus comienza a ejercer desde 
su aparición y la plena vigencia que aún 

AEG (ALLGEMEINE ELEKTRICITATS· 
GESELLSCHAFT(. SUCESIÓN 
HISTÓRICA DEL DISEÑO DEL 
LOGOTIPOS PARA LA COMPAÑIA POR 
PETER BEHRENS. 1900, 1907, 1908, 
1908, 1912. 

AEG. VISTA EXTERIOR. SALA DE 
MONTAJE DE LA FÁBRICA DE 
TURBINAS. ( TURBINENHALLEJ. 
BERLIN-MOABIT. PETER BEHRENS, 
1909. A LA IZQUIERDA. IMAGEN DEL 
LOGO DE 1908 CONSTRUIDO. 
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BUILT TIPOGRAPHIES 
from the sign graphics to the architectural unage ident1ty 

"Typographic lerrering is one of che mosc eloquenr means of 
expression of a particular time and style. Besides archicecrure, 
ir provides che mosc characreris~c port1air of a period and rhe 
mosc severe cestimony of rhe inrellectual leve/ of a councry·. 

Pe1er Behrens 

THE ARTISTIC CAPACITY OF LETTERING AS A COMMUNICATION 
SYSTEM IS A RECURREN! !HEME IN GRAPHIC OESIGN ANO, PARTICU• 
LARLY, IN THE TYPOGRAPHIC FIELO. HOWEVER WHEN LETTERING IS 
INCORPORATEO INTO ARCHITECTURE, EITHER FROM THE POINT OF 
THE SPECIFIC SCALE OF A BUILDING, OR FROM THE POINT OF ns 
URBAN SURROUNOINGS. 80TH THE HOW ANO THE WHY OF THEIR 
UTILIZATION AS WELL AS HOW THE STYLE IS CHOIEN (IN RELATION 
TO COMPOSITIONAL OR STRICTLY AESTHETIC PARAMETERS) MAKE 
ANY ATTEMPT Al SYSTEMATIZATION USELESS. IN ACCOROANCE WITH 
TH~ WAY OF LOOKING AT THINGI, THll I1 NOTAN ATTEMPT TO BE 
EXHAUSTIVE, BUT RATHER THROUGH CERTAIN SPECIFIC SITUATIONS. 
TO SHOW A SERIES OF CLUES ABOUT THE RELATIONSHIP OF LETTE­
RING ANO ARCHITECTURE. 

THE SEMIOTICS OF SIGNS: 
LITTERING AS A MEDIUM OF COMMUNICATION 
1he typographic issue is wrong~ in1erpreted if il is cons1dered 
10 be segregated, omined from the conception of the other 
elements of the building desp1te the role it will play in the 
final appearance, a maner which is reinforced by the confu­
sion between text and image in arch1tecture, -which has been 
a notable pomt of discussion in architecture since the early 
ninetres, when the post-structuralist theories started to have 
an influence on the understanding of typographic design held 
until that time. 

In fact. we can trame the problem as being one of the role 
that a typographic sign should play as a resource that is use­
ful to arch1tecture as a language 1tself. In hi~ now dass1c, 
ana~is developed in 1916 on linguist1cs and semiotics Ferdi­
nand de Saussure N1 open~ defends the lacl: of connectIon 
between the spoken WOld and the concept It represents. lan· 
guage ís understood as a global systern of communication 
which, rooted in the rultural background of the community, 
allows the developrnent of a series of semantIc agreements. A 
partirular concept ís assoóated to each W01d, undeistood as 
a group of phonemes (signifier), this does not belong in an 
1ntnnsíc way to the isolated linguistic s,gn but rather through 
its collective grouping constitutes the meaning (significance). 
The seed of these structuralist theories went beyond the 
realm of linguistics to have notable reperrussíons in the prac­
tice of the arch1tecture and industrial, graphic and typogra• 
phíc design of the modern movement. When we understand 
language as a structure of communícatíon it is possíble to 
establish new relationships which, thlough univoca! messa­
ges. employ a physical elernent as a support. lt wa~ to be 
p¡ecise, the doubts arisíng from the structuralist thesís of 
Saussure wh1ch generate a certaIn distrust about the moder­
nist movement, m what can be taken as a defence of the 
designer as author. In the Sixtíes, with the post-structuralist 
theones of Barthes, Foucault, and Baudrillard, the idea that 
the linguístic sIgn was arbitra,y was definitíve~ abandoned. 
Th1s perception once aga n indícates the general guidel nes of 
the end of the centu,y, coinciding with the technological leap 
of the so-called digital era. 
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hoy mantienen muchos de sus postulados. 

En este sentido, es esclarecedor el apunte 
que la diseñadora Ellen Lupton realiza en 

su Diccionario Visual: "Una parte del lega­
do de la Bauhaus es el intento de identifi­

car un lenguaje de la visión, un código de 

formas abstractas dirigido a la percepción 

inmediata, biológica, antes que el intelecto 

culturalmente condicionado". 

A mediados de los años veinte, con el 
nacimiento de la Futura de Paul Renner 
(con su A triángular, su O circular y su H 

cuadrada) y de la Universal de Herbert 
Bayer, comienza un movimiento de clara 
oposición a las corrientes tradicionalistas, 
defensoras del clasicismo más férreo y del 

uso exclusivo de las familias romanas. El 
fenómeno tipográfico se encuadra dentro 

de una nueva posición artística que aboga 
por la claridad, la legibilidad, la concisión 
y el abandono por lo superfluo, en defini­
tiva, por el funcionalismo. En arquitectura, 
paralelamente, tanto el Estilo Internacio­

nal con Mies a la cabeza como L'Esprit 
Nouveau de Le Corbusier, aglutinarán un 

amplio sector en defensa de estos precep­
tos que derivan de la herencia de las van­
guardias -especialmente del constructivis­

mo- y nuevamente de la escuela bauha­
siana, principal promotora de la tipografía 
de palo seco N3. También el momento 

refleja en el campo tipográfico una clara 
evolución asentada en el desarrollo indus­

trial y tecnológico, recuperando el gusto 

por el compás y la regla, así como por la 
medida y la proporción. En este sentido, 
ambas disciplinas abandonan lo ornamen­

tal para buscar una estética que materiali­
ce una condición eminentemente prácti­
ca. El uso de las tipografías sans serif se 

identifica con la esencia de un momento, 
y alcanza su máxima afinidad con la arqui­

tectura de finales de los treinta . 

Suiza tomará el relevo de la experienoa 

alemana. Mientras en arquitectura será la 

30 arquitectura 

revista ABC el estandarte de la Neue 

Sachlichkeit N4 -opuesto enérgicamente 
al idealismo y estética del grupo De Stijl 

sobre el arte y la forma elemental-, en el 
campo tipográfico se iniciará el fenómeno 
acuñado como Nueva Tipografía de la 

mano de Jan Tschichold. Conocedor tanto 
del suprematismo y del constructivismo 

como del clasicismo tipográfico, con su 
manifiesto "Tipografía Elemental" NS en 
pro de los tipos san serif, Tschichold fue el 
único difusor de las corrientes de van­
guardia cuyo mensaje podía ser entendido 

por los impresores y la gente de las artes 
gráficas. El documento aboga por la recu­

peración de las formas y geometrías más 
puras en favor de la claridad y concentra­

ción en lo esencial, al tiempo que defien­
de la idea de proporción dinám1Ca como 
solución al equilibrio y armonía del con­
junto. Esta huida de lo artístico, la clara 
ausencia de intencionalidad expresiva y la 

continuada búsqueda de la funcionalidad 
tienen su correlato en la claridad estructu­

ral de los edificios de la etapa americana 
de Mies y en general del auge del Estilo 
Internacional. 

Ahondando en la figura del arquitecto 

diseñador, el suizo Max Bill defendió un 
nuevo sistema de composición basado en 
la aplicación de principios básicos mate­

máticos que quedaron reflejados en sus 
diseños gráficos e industriales. Caracteri­
zadas por su componente geométrica y 
por la esmerada planificación de las rela­
oones tonales, sus primeras experiencias 

en estos campos se trasladaron posterior­
mente a la arquitectura al emplear sus 
fundamentos de Diseño Concreto --<:uya 

reinterpretación dará paso a la Nueva 
Simplicidad que arraigará en los noventa 
tras la superación del deconstructivismo 
N6-. Persiguiendo la funoonalidad a tra­
vés de distintas disciplinas, en el Pabellón 

Suizo para la Trienal de Milán en 1936 
comenzará la elaboraoón de una meto-

N3 Sobre este aspecto, con­
viene refenr lo que Phihp 
Johnson y Henry-Russell H,tch­
cock afirman en El Estilo Inter­
nacional: Arqwtectura desde 
1922: "Los letreros en facha­
da son lo más cercano al 
adorno arbitrario a que han 
llegado los arquitectos del 
estilo mternacional [. .. J El tipo 
claro y sm senfa es el más 
legible a buena escala y el que 
de manera más armoniosa se 
adecúa al carácter geométrico 
del diseño contemporáneo 
[ .. J Hay unas enormes pos1b1-
lidades de lograr grandes suti­
lezas. tanto en la elección del 
tipo de letra y la distancia 
entre éstas, como en el uso 
de la ilummación, color y ade­
cuados matenales; pero, sobre 
todo, la sutileza residirá en la 
relación de las escalas de la 
mscr,pción y del edlfioo • 

N4 La revista ABC estaba d,n­
g,da por los suizos Hans 
Schm,ldt y Em,I Roth, el 
holandés Mart Stam y el ruso 
El Liss,tzky, y surge como con­
secuencia de las conexiones 
helvético-holandesas estable­
odas previamente a través de 
los arquitectos K Moser y H P. 
Berlage 

NS Tsch1chold, Jan. • Elemen­
tare Typograph,e • Typogra­
phische M1tte1lungen, 1925 

N6 Max 8111 inicia su forma­
ción cursando orfebrería en la 
Escuela de Artes Aplicadas de 
Zúnch (al no exist,r aún Escue­
la de Bellas Artes en Suiza) 
para pasar luego a estudiar 
tipografía en la Bauhaus de 
Dessau Tras as,st,r a una con­
ferenoa de Le Corbus1er, deo­
de dedicarse definitivamente a 
la arquitectura. En 1925 había 
v1a1ado a París para vIs1tar la 
Exposición lnternacoonal de 
Artes Decorativas, donde se 
encuentra con tres obras que 
supondrán el In,c,o de los pos­
tulados que defenderá a lo 
largo de su producción artísti­
ca. se trata de los pabellones 
de L 'Espnt Nouveau de Le 
Corbus,er (Francoa). el de 
Konstant,n Méln1kov para la 
URSS, y la Ciudad Espacio de 
Frederick Kiesler (Austria). 

SOME HISTORIC ILLUSTRATIONS: 
FROM THE LOGO TO THE BIT 
Two dist,nct ines of work co-exist m relation to the ·percepti­
ve dual,ty of the typographK sign, depend ng on whether the 
lettenng is considered as an element of communication or 
solely as an a'l,stic form. The confusion is greater if we res­
trict the problem just to architecture, although sorne of the 
most mfluent,al arch,tects of the twent,eth cenrur¡ remain 
exempted for the role they have played as designers, their 
píinciples were the keys to the good use of typography asan 
expressive resource in arch,tecture. 

Peter Behrens looked at typography from certain deep influen­
ces, ,ntrinsical~ linked to the cultural phenomenon of a time. 
What concerns us here is his worlc asan architect and creator 
of the image of the company, as a result of him being named 
as artist,c counsellor in 1907.After sorne píev,ous experience 
in the Jugendst,I ,n 1900, the lago for AEG (Allgeme ne Elek­
tricitats Gesellschaft) by Behrens himself appears to be a 
paradigm in corporate design. His proJect for the Turbinenha­
lle (Berlin-Moabit 1908) can be understood as the culmina­
tion of this process. lt is probab~ the first example of an 
arch1tect perlorming the two funct,ons of constructor of an 
arch,tectonic idea and creator of a corporate image at the 
same time. thus exemphfymg the ideals of the Oeutsche Verlc­
bund in which the artist puts himself at the service of the 
community, understanding that the ult,mate reason !Oí the 
píoductive píOCess is its sooal purpose. 0ther architects have 
cop,ed the mult,disciplinar¡ f01mula of Behrens in which 
design is tackled from an mtegrated pomt of view which 
mcludes each and ever¡ one of the elements which make up 
the corporate image of the company, from the design of their 
uademark to the building of the arch,tectonic Image of their 
headquarter~ The cases of Ame Jacobsen, w,th the construc­
tion of the headquarters for the Scandinavian company SAS 
(Copenhagen, 1961). or of Eero Saarinen working for TWA 
(New York, 1962) can be seen as contmuat,ons of this pre­
v,ous expenence, even ,f in an isolated way. 

In this way, we can date this prev,ous~ mentioned year of 
1907 as the start of the syrnbiosis between communicat,on 
and arch,tecture and of the systemat,c incorporation of typo­
graphy into the arch,tectonic ,mage. Lenering became an 
effective method of transm,mng the perception of the buil­
ding. a part of what could be called a "language of vis,on· 
This supposes the codificauon of a cornplex of abstract forms 
dest,ned for immediate percept,on Nl, surpass,ng the expe­
rience as a specific phenornenon to establ,sh it as part of a 
wider process wh,ch already forms part of the urban scale. 

The next step we can attribute to the Bauhaus which, alter 
the :Arr and Technology: a new unicy· exhibit,on of 1923, sup­
ported the idea of directmg the potent,al wh,ch new techno-
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dología de trabajo que vincula las facetas 

de artista gráfico y arquitecto. 

Si bien es cierto que la Internacional 
Situacionista no desarrolló ninguna gráfi­
ca intencionada, su propuesta supone una 
clara reacción al vacío intelectual dejado 
por la II Guerra Mundial. Debord afirmaba 

que • la construcción de situaciones co­
mienza tras la destrucción moderna de la 

noción de espectáculo" N7. Al considerar 
la política como medio de expresión de la 

evolución social, el situacionismo se niega 
a sí mismo como movimiento artístico, 

aunque aglutina letra e imagen en sus 
carteles como elementos indisolubles de 
un mensaje socio-político. Sobre la exis­
tencia de una gráfica situacionista, 
Andreu Balius señala que "utiliza los mis­

mos códigos del lenguaje visual que la 
propia sociedad maneja y le son familia­
res·. Probablemente refutan la artisticidad 

desde el convencimiento de que la gráfica 
no tiene sentido como tal sino que supo­

ne el paso previo para una acción a pie de 
calle, ya que toda la ciudad es considera­
da como objetivo de la i·wasión del 

détournement. Es innegable, en cualquier 
caso, la influencia del situacionismo en la 

incorporación de un mensaje gráfico a la 
dimensión urbana de la arquitectura. 

Las actividades del grupo Archigram en 
los sesenta y la aparición del punk británi­
co en los setenta -sustituyendo el detour­

nement por el underground, el graffiti por 
la fotocopia, y, a la postre, continuando 

con la desacralización del diseño a través 
de un lenguaje gráfico radical basado en 
la incorporación del collage al propio uso 

tipográfico- manan en realidad de las mis­

mas fuentes. 

Cada uno de los momentos que venimos 
reflejando supone una ruptura frente a un 

determinado contexto. Así ocurrió con las 
vanguardias como respuesta al declive 

social europeo; con el Estilo Internacional, 
en pro de la recuperación de una férrea 
disciplina científica frente a la libre inter­

pretación estilística, superando las claves 
didácticas de la Bauhaus; o con el pop-art, 

la psicodelia y el eclecticismo durante la 
segunda mitad del siglo XX, entendibles 
como ejercicios de mercadotecnia en bús­
queda de una nueva experimentación 
visual más que como oposición a la rigidez 

predecesora. Desde el desarrollismo de los 
cincuenta a la crisis del petróleo de los 

setenta, y del capitalismo exacerbado de 
los ochenta a la nueva depresión milena-

THE NAKED CITY 
11.usrun11 M L'ffNITillH ,u ,uNu 
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ARRIBA, FIN OE COPENHAGUE. 
ASGER JORN. I957 ICON GUY 
DEBORDI. 
ABAJO. CONTROL ANO CHOICE 
!BIENAL DE PARI5. 19671. 
ARCHIGRAM, 1966. 
GUY DEBORD: "THE NAKED CITY". 
POUR lA FORME. ASGER JORN. 19S8. 

EN LA PAGINA DE LA IZQUIERDA, 
PABELLÓN SUIZO, TRIENAL DE MILÁN. 
ITAUA. MAX Blll. 1936 . 

N7 Debord. Guy. • Informe 
sobre la construcción de sotua­
coones y sobre las condiciones 
de la organozacoón y la accoón 
de la tendencia s,tuacoonosta 
onternacoonal • /ncernar,onale 
S1tuat1onnisre. vol. l. • La reali­
zación del arte·. 1957. 

log,es offered to the seNice of the artistic creat,on and their 
industrial premises. The influence that the Bauhaus began to 
ha,e alter ,ts appearance is undeniable. and even more so 
from the moment that persecution of its members began in 
1933. to the poont that even today many of their postulates 
are st,11 obviously in effect In this sense. the note that the 
designef Ellen Lupton made in her Visual Dictoonary is llumi­
nat,ng: • One parr of the legacy of rhe Bauhaus is the attempt 
to ident,fy a language of vision. acode of abstract forms 
directed towards immediate. bio/og,ca/ perception. rather 
than a cultural/y conditioned intellect • 

Part way through the twent,es. w,th the birth of the Future by 
Paul Renner (with his triangular A. his circular O and his squa­
re H) and Herbert Bayer' s Universal. a movement of total 
opposition to trad,tional tendencies began, opposition to the 
most dosed defenders of dassiosm and the exdusi,e use of 
rornan famJies (Garamond. Bodoni, Didot or Caslon). The 
typographic phenomenon fits w,thin a new arust,c posit,on 
which supports danty. legibility. conciseness. and the definit,­
,e el,mination of the superfluous, for funct,onalism. In para­
lel, in arch,tecture both the lnternat,onal style with M,es at 
,ts head and the L 'Esprit Nouveau of Le Corbusier attracted a 
large amount of support for these p¡ecepts which derive from 
the hentage of the vanguards •in particular constructivism. 
and once again from the Bauhaus school. the main prornoter 
of the sans senf typography N3 In add,t,on th,s moment 
reflects a dear evolution based on ondustr,al and technolog,­
cal development m the typographic field. recuperating the 
,k,ng for the compass and the ruler, and equally for measure 
and p¡oport,on. In this sense. both disciplines abandone<! the 
ornamental to seek an aesthetic which manifests an emi­
nently p¡act,cal cond,t,on. The use of sans senf typography 
was identified w,th the sp,rit of an age and reached its maxi­
mum affm1ty w,th arch,tecture at the end of the Thime, 

Sw,tzerland carried on from the German experience. While in 
arch,tecture ,t was the magazine ABC which would be the 
standard of the Neue Sachf,chke,r ,.. -v,gourous~ opposed to 
the idealism and aesthetic of the group De Stijl towards art 
and elemental form, m the typographic field Jan Tschichold 
mitiated the phenomenon called New Typography'. A student 
of both sup¡emat,sm and constructi,ism as well as typogra­
phic dassidsm, w,th h,s treatise Elemental Typography NS 

suppomng san serif types, Tschichold was the onty dissemina­
tor of the vanguard tendencies whose message could be 
understood ll'f p¡inters and people on graphic arts. The docu­
ment supports the idea of reco,ering the purest forms and 
geometries to aid the darity and concentration on the essen­
t,al, at the same time as ,t defends the idea of dynamic pro­
portian as a solution for the balance and harmony of the 
whole. Th,s !light from the artistic, the dear absence of 
exp¡essive purpose and the contmuing search for funct,ona· 
hty, has its correlat,on in the structural danty of the buildings 
of the Amencan phase of M,es and ,n the genefal growth of 
the lnternat1onal Style. 

Lool<ing more deep~ mto the figure of the arch,tect designe,, 
Max Bill from Switzerland supported a new system of compo­
sition based on the appficat,on of basic mathematical princi­
pies which was reflecte<! m his graphic and industrial design, 
Characterized by their geometric component and for the 
painstaking planning of the tonal relationships, his first expe­
riences in this field were later transferred to arch,tecture 
through the use of their basics of "Concrete Design N6 -whose 
reinterpretation would lead to the · New s,mplioty· which 
would take root in the Nineties alter the superseding of 
deconstructMsm8 -in pursu,t of functionafity through different 
discipúnes, in the Swiss Pallilion for the Triennial of Milan in 
1936 he would start to elaborate a methodology of work 
which bind the facets of graphic art,st and architect. 

lf ,t is true that the lnternat,onal Situationist did not develop 
any deliberate graphics, ,ts p¡oposal indicates an obvious 
react,on to the inteílectual void lelt by the Second World War. 
Debord affirmed that "the construcrion of s,tuations begins 
after the modem c/estruct,on of the not,on of specrade N7 

By considering pol,tics as a means of exp¡es~on of the social 
evolut,on, s,tuationism denies that ,t is an artistic mo,ement, 
even though ,t br,ngs together lenering and ,mage as ele­
ments that are inseparable from a socio-political message in 
,ts poster, As for the existence of a situationist graphic, 
Andreu Balius indicated that "it employs the same codes of 
visual language that SOClety ,tself uses and wh,ch are familiar 
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to it" They probabfy refute its artist,c nature from the coov,c­
bon that graphics has no meanmg as such but rather that 1t is 
a necessary first step before a pract,cal action in the street, 
given that the whole city 11 considered as the target for the 
invasioo of détournement. What is undeniable, in any case, is 
the influence of s,tuabooism in the 1ncorporation of graphic 
messages into the urban dimensioo of architecture. 

!he activities of the Archigram group in the Sixties and the 
appearance of Punk in Bntain in the Se-venties -substituting 
détournement with the underground, and graffiti with the 
photocopy, and as a coosequence, con11nuing with the démys­
t1ficat100 of design through a radical graphic language based 
oo the incorpora11on of collage into typographic usage- which 
in reality flow from the same sources. 

Each of the moments that we have reflected upon indicates 
a rupture in relation to a particular context. This happened 
with the vanguards as a response to the social decline in 

Europe, with the lnternabooal Style, in support of recupera­
tmg a stnct scíen11fic discipline compared to the Free styfistJc 
mterpretation, exceeding the educat1onal keys of the Bau­
haus, 1t also happened with pop-art, psychedelia and edectr­
c,sm in the second hatt of the Twentieth century, understan­
dable as exercises in marketing in search of a new visual 
expenmentation rather than oppos111on to the preceding rigi­
dity. From the developments of the Fifties to the Oil crisis of 
the Se-ventíes, and from the exacerbated caprtalism of the 
E,ght,es to the new millenmum depress,oo, these 'traces' 
,ncorporate adver1111ng graphics and aesthetics as a means 
of transmissioo ín the architectural sphere. !he image of 
what 11 constructed is no longer just one: the typographic 
element is incorporated in an extremefy effective way to this 
communicative noise that the urban space has become. !he 
build,ngs speak to u~ they express and try to overcome the 
blindness provoked by the excess in which they are envelo­
ped. In the words of John Berger: 

"These days appearances are volari/e. Techoo/ogl(al innova­
tion allows us easi/y ro separare che apparenr and rhe exis­
renr. And this is precise/y wfrar rhe myrhology of rhe presenr 
system needs to contmue explo,rmg. Ir uansforms appearan­
ces inro refracr,ons, as if rhey were il/us,ons; bue rhey are nor 
refractions of light bur of apper,re, of Just one single appea­
re. che apper,re for more · NS 
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NS Berger, John Algunos 
pasos hacia una pequeña teo­
ría de lo visible. Ardora 
Exprés, Segov,a, 19971 

N9 Véase Kinnelf, Jock. El 
diseño gráfico en la arquitec­
tura. Barcelona: Gustavo Gih, 
1982. 

N 10 Véase que muchas de 
las caracterísi,cas señaladas 
son las establecidas por el 
autor en Chávez, Norberto. 
Imagen corporativa. Barcelo­
na: Gustavo G11i, 1996. 

N11 Jürgen Habermas nos 
aleccoona en torno a la inci­
dencoa manif,esiamente cre­
ciente del lengua¡e publ1cotano 
en el mundo: ·una señal evi­
dente que muestra la forma 
del hábitat urbano está cada 
vez más influida por relacio­
nes sistémicas, a las cuales no 
se puede dar forma concreta; 
son, por ejemplo, los rótulos 
comerciales y los anuncios de 
neón, los cuales muestran que 
la diferenciación de la ciudad 
deja de lado el lenguaje for­
mal de la arqwtectura y sigue 
caminos bien distmtos·. 

NUEVA YORK, 1968 

tELCOME 
ro 

,2 sr. 

rista, estos ·rastros· incorporan la gráfica 
y la estética publicitaria como medio de 
transmisión en el ámbito de la arquitectu­
ra. La imagen de lo construido deja ya de 
ser una sola: el elemento tipográfico se 

incorpora de manera sumamente eficaz a 
ese ruido comunicativo en que el espacio 

urbano se ha convertido. Los edificios nos 
hablan, se expresan e intentan vencer la 

ceguera provocada por el exceso en el 
que se encuentran envueltos. En palabras 

de John Berger: "Hoy las apariencias son 
volátiles. La innovación tecnológica permi­

te separar fácilmente lo aparente de lo 
existente. Y esto es lo que precisamente 
necesita explotar de continuo la mitología 
del sistema actual. Convierte las aparien­
cias en refracciones, como si fueran espe­

jismos; pero no son refracciones de la luz. 
sino del apetito, de un único apetito, del 
apetito de más" NS. 

CRITERIOS DE CONVIVENCIA. 

DE LO TIPOGRÁFICO A LO ARQUITECTÓNICO. 

En cuanto a la relación establecida entre el 
edificio y la letra, es necesario calibrar 
hasta qué punto la incorporación del 
signo tipográfico forma parte de un pro­

ceso integrado en la gestación de la pro­
puesta arquitectónica, y desestimar tanto 

aquellas aplicadas a posteriori como las 
que desde el inicio quedan separadas del 
soporte o límite físico de la edificación N9. 

Se podrían establecer cuatro categorías 
(entendiéndolas más como situaciones 

que como niveles) que posibiliten diferen­
tes campos de análisis sobre los que con­
cretar los problemas de toda praxis y cali­

brar la calidad de la incorporación de la 
tipografía al modelo arquitectónico. 

1. Desde la dimensión de la gráfica como 
lenguaje, se establecen como objetivos su 
calidad (pureza estilíst1Ca). el ajuste tipoló­
gico (pertinencia al caso) y la corrección 
estilística (estrategia de identidad), así 

como la compatibilidad semántica (armo­
nía del concepto), la inteligibilidad (inten­
ción originaria). la versatilidad (adaptabili­

dad al observador público) y la legibilidad 
(facilidad de lectura), siendo este último 
probablemente el más decisivo N10. De 

hecho, la legibilidad tiene que ver con el 
tamaño y tipo de letras emplea-do, pero 

no cabe la interpretación aislada sino que 
implica características tan determinantes 
como las formas, la relación f igura-fondo, 

el contraste cromático, la ubicación espe­
cífica dentro del contexto y también la 

facilidad con la que accedemos a la lectu­
ra tipográfica -en lo que influye nuestro 
conocimiento o experiencia previa en este 

campo-, luego no puede restringirse 
exclusivamente a parámetros objetivos. 

Por supuesto, la posición y el tamaño tie­
nen mucho que ver en la percepción glo­
bal de un objeto hasta el punto de que, 
para muchos, basta con que la elección de 
estos parámetros sea correcta para que su 

uso sea adecuado. Es cierto que el públi­
co, inconsciente del soporte técnico y de 

lo acertado de las decisiones estéticas, 
demuestra gran tolerancia frente a cual­
quier decisión siempre que facilite su buen 
entendimiento, pero no olvidemos que 

con la elección del t ipo se captura irrevo­
cablemente su atracción emocional. 

2. Desde la permanencia del signo y su 
perdurabilidad en el tiempo, se distinguen 

su singularidad y expresividad (carácter 
identificativo), la pregnancia (de la estruc­

tura sobre la forma). la vigencia (contra un 
envejecimiento prematuro). la reproduci­
bilidad (de cara a intervenciones futuras, 
ampliaciones y operaciones de reestructu­
ración), así como el arraigo (tolerancia al 

paso del tiempo). Entendida como capaci­
dad plástica en la transmisión de una idea 
gráfica o desde el significado implícito en 
una determinada palabra o marca comer­
cial, la expresividad es una de las constan­

tes en la aplicación tipográfica en arqui­
tectura, así como uno de sus mayores 

condicionantes. La integración del rótulo 
dentro de la composición general de la 
fachada, el protagonismo o incluso el sig­
nificado que adquiere desde el punto de 
vista de • lo superfluo· (efecto) o de • lo 

esencial· (estructura) inciden marcada­
mente en la validez de su percepción a lo 
largo del tiempo. 

3. Desde la elección material y su integra­

ción sobre el soporte, destacan como 
esenciales la sustracción (renovación 
material) y accesibilidad (limpieza y preser­

vación), la durabilidad (f irmeza y solidez) y 
armonía (concordancia del soporte). así 
como la flexibilidad (tolerancia técnica) y 

homogeneidad (identidad unitaria). 
Nuestras ciudades se llenan de rótulos 
"fantasmas " que perviven en la memoria 

de las fachadas, como un palimpsesto de 
letras antiguas. 

4. Finalmente, queda abierto el debate en 
torno a la dimensión publicitaria del signo 

t ipográfico como incorporación a la ima­
ginería arquitectónica, entendida desde 

esta óptica como mero soporte de comu­
nicación. En las dos últimas décadas la 
publicidad ha ido acaparando cuantitati­

vamente la atención del espectador, hasta 
transformar la propia ciudad en un esce­
nario propicio para su experimentación 

N11 . Este argumento viene siendo un 
tema recurrente no sólo en la arquitectu-



ra sino también en el ámbito cognitivo, 

psicológico y sociológico. Y es que parece 
transgredirse un límite en el proceso diso­
lutivo consecuencia de la nueva estructu­
ra socio-económica -responsable del 
fenómeno mass-media- que lleva a la 

mutación de la arquitectura en elemento 
publicitario. 

Evidentemente, aun cuando se puede eva­

luar el peso de todas estas categorías en la 
elección de una determinada propuesta 
tipográfica, estas decisiones no son inter­

pretables de manera aislada. A partir de 
esta reflexión se mostrará la relevancia que 

ha adquirido la incorporación de los carac­
teres tipográficos al proceso de gestación 
de la arquitectura, entendiéndolo como 
factor expresivo esencial, bien desde una 
componente estrictamente semántica, 

bien desde una dimensión iconográfica. 

En este sentido, sería paradigmática la 
actuación del edificio PanAm de Walter 
Gropius (Nueva York, 1963), en la que la 

totalidad del remate se destina a la inclu­
sión del logo de la compañía, y cuya situa­

ción frente a Park Avenue propicia su 
entendimiento inmejorable como una 
suerte de gran cartel publicitario. También 

en muchos proyectos de Richard Neutra la 
relación con la tipografía es algo más que 

circunstancial, existiendo notable cuidado 
y atención en la elección de los tipos y en 
el modo de establecer su vinculación con 

el propio edificio. En la sede de la Ferro 
Chemical Corporation (Ohio, 1957) unas 
letras de palo derivadas de formas puras 

se sitúan exentas sobre el pórtico de 
fachada, favoreciendo así una impresión 

de liviandad que acentúa el aspecto tec­
nológico del edificio. Ya había materializa­

do con éxito una experiencia opuesta 
mediante el empleo de la robustez en los 

caracteres que sirvieron como insignia del 
edificio Aloe (Los Angeles, 1948), unas 
oficinas para una empresa de material 

médico en las que la solución resulta acor­

de con la sensación de solidez y segundad 

que la empresa demandaba. Ambos ejem­

plos resultan muy ilustrativos en cuanto a 
la utilización que hace Neutra de los 

caracteres tipográficos, entendiéndolos 
desde el concepto de compatibilidad 
semántica que ayuda a subrayar el carác­
ter inherente a la arquitectura de sus edi­
ficios y a la imagen de la propia compañía, 

defendiendo así el concepto de la gráfica 
como lenguaje, y considerando de esta 
forma la tipografía como una decisión 
más dentro del proceso de proyecto, no 
como mero añadido a posteriori. 

OMA: EL PENSAMIENTO DIAGRAMÁTICO, 

SOPORTE DE TRANSMISIÓN CONCEPTUAL 

Rem Koolhaas es una de las figuras más 
provocadoras contra la idea del edificio 

como arquetipo estático y, en cambio, 
mucho más ligada al sentido de lo público 
por su trascendencia como elemento de 
comunicación en la sociedad actual. Así 
sucede con uno de sus proyectos más 

recientes, la Biblioteca Pública de Seattle 
(2004), en la que el interior -al margen de 

la compleja geometría, resuelta en facha­
da como un híbrido entre la técnica del 
curtain wa/1 y de la filosofía japonesa del 
origam1- ofrece una singular experiencia 
espacial por el modo de establecer la con­

figuración y comunicación entre los diver­
sos espacios. El lenguaje de los libros se 
traslada a los planos plegados de sus 

paredes y forjados en los que la tipografía 
a tamaño gigante brinda una expresividad 

aún mayor a la singularidad de los espa­
cios que encierran. 

Nuevamente con esta visión, entre sarcás­
tica y analítica, OMA trasmuta la letra en 
puro signo en el contenedor diseñado 

para el museo Guggenheim Hermitage 
(Las Vegas, 2001), que refuerza el carácter 

de lo proyectado: un paralelepípedo her­
mético alojado en un ecosistema kistch 
que sólo se vuelve expresivo en la rotunda 

Haettenschweiler, impresa sobre la super­

ficie de acero de la fachada y extruida 
sobre el espacio principal de acceso. 

IZQUIERDA. FERRO-CHEMICAL 
CORPORATION. OHIO. RICHARD 
NEUTRA. 1957 

DERECHA, NAT/ONAL CHAR/TY 
LEAGUE (NCL), LOS ANGELES. 
RICHARD NEUTRA. 1953 

CRITERIA OF COEXISTENCE. FROM THE 
TYPOGRAPHIC TO THE ARCHITECTONIC. 
As fo¡ the established relatiooship between the building and 
the lettenng, ,t 1s necessary 10 gauge up to what point the 
1nc01p01aooo of the ¡ypographic sign forms part of an 
1ntegrated p10cess of managing the architectonic proposal, 
and re¡ect both those applied a posteriori and those which 
are separate from the support or physical limit of the 
coosuuction N9. foor categories can be established (to be 
understood 11101e as situations rather than levels) which allow 
different fields of analysis on which to define the problems of 
ali praxis and to gauge the quality of the incorporatioo of 
¡ypography to the arch11ectonic model. 

1.flom the dimension of graphics as language, establishing as 
ob¡ectNes its quality (sty!istic purity), the typalogical composi· 
t100 (appropriacy to the situatioo) and the 1tyli1tic correct,on 
(strategy of identity), likewise its semantic compatibility (har· 
mooy of coocept), the intelligibility (original intention), versan· 
l1ty (adap1ability to the public observe1) and legibif1ty (ease of 
reading), this last ooe being probably the mos1 decisive N10. 

In fact, 1ts legibil1ty has a lot to do wrth the size and the type 
of lettering employed, but there is no room for the isolated 
interpretation but rather 11 should indude characteri1t1cs 
wh1ch are so important, such as the forms. the relationship 
between figu,e and background, the chromatic contras!, the 
specific llling within the context and also the ease with which 
we can approadl the ¡ypographic reading, which is influenced 
by our knowledge and previous experience in this field, ·SO it 
can not be exdusively limited to ob¡ective parameters. Of 
course. the positioo and the size has a big effect on the glo­
bal percept1on of an object to the extent that, for many peo­
ple, 11 11 enough ,f the choice of these parameters 11 correa 
for their use to be adequate. Without doubt the public, una• 
ware of the technical support or the appro!lf@cy of the aes• 
thetic decisioos, show eflOIITIOUI tolerance to whatever deci· 
sion as long as it fadlitates good understanding, but we 
should not forget that the choice of type irrevOGlbly captures 
1t1 emouooal amaction. 

2. flom the permanence of the sign and its durability in time, 
the distinctive elements are singularity and expressivlty (iden· 
t1ficational character), pregnancy (of the IUUC!Ure over the 
form), validity (agamst prernature ag1ng), reproduability (in 
relat1on to futu,e works, extensions, and resuuctunng opera· 
tions), and the appeal (tolerance to the passing of time). 
Understood as artist,c capaaty in the transmilsion of a gra· 
phJC idea 01 from the implicit meaning of a particular word 01 

commercial tradernark, expressiveness is one of the constants 
in ¡ypographic application in architecture, as well as one of 
the major cond1tioning factor~ The integratJon of the sign into 
the general composit,oo of the f~e. ,ts prominence 01 even 
the meaning 1t acqu·res hom the point of view of the ·super· 
fluous' (effect) or the ·essential' (structure) have a marked 
beanng on the valid,ty of the perceptJon through time. 

l flom the choice of material and 1t1 integratlOO on the sup· 
pon, the essential fact011 are subtract,on (matenal renova· 
tion) and accessibil1ty (deaning and conservatJon), the durabi· 
lity (firmness and solid,ty) and harmooy (coocordance w,th the 
support), and also the ftexibiiJty (techmcal tolerance) and 
homogene1ty (single 1denuty). Our 01,es are full of phantas· 
ma' signs which rema1n in the memory of the fa~es. like a 
pal mpsest of old letters 
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4. Ftnally, the debate about the advertJsing dimension of the 
iypographic sign asan mcorp01atIon to the arch1tectomc una­
gery Is st, 1 open, 11 is understood from the view that It Is a 
mere support to communication. In the last two decades 
advert1sing has increasingly dommated the anention of the 
spectator, so much so that it has transformed the city itself 
mto a favourable scenario for il5 experiencing Nn This argu· 
ment is a recurren! theme not only in architecture but also m 
the cognI1Ive, ~ycholog1cal, and sociological sphere. 11 also 
appears to infringe a I mit in the dissolute process as a result 
of the new soc10-economic structure, -responsible for the 
mass-media phenomenon, which leads to the mutation of 
arch tecture mto an element of advertising. 

Obviously, even when the importance of ali these categories 
can be evaluated in the choice of a specific typographic pro­
posal, these decisions can not be interpreted in an isolated 
way. This reflection shows the relevance that the incorpo¡ation 
of ¡ypographic characters in the process of gestauon of archi­
tecture has acquired, understood as an essential expressive 
factor, equally from a strictly semantic component, and from 
an iconographic dimension. 

In th1s sense, Walter Gropius's worx on the PanAm Building 
(New York, 1963) would be paradigmatic. in that the whole 
of the top was dedicated to the indusion of the company 
logo, and Its sIte -faong Park Avenue, gNes usa clear unders­
tand ng of itas a type of enormous advert1sing hoarding. Also 
in many of Richard Neutra·s proIec1S the relat1onship with the 
typography is rather more than incidental, obvious care and 
attentIon was taken in the choice of type and in the manner 
of its connection to the building itsell. At the headquarters of 
the Ferro-Chemical Corporat1on (Ohio, 1957) sorne st1ck let­
ters derived frorn pure forms stand free over the portico of 
the faíade, thus giving an impression of lightness which 
accentuates the technological aspee! of the building. Pre­
v1ou~y he had successfully achieved the opposite sensation 
by employing robustness in the characters which made up 
the insignia of the Aloe Building (los Angeles. 1948), - the 
offices of a medica! supplies company where the solut1on fil5 
w1th the sensatIon of solidity and security that the company 
desired. Both examples are very illustrative for the use that 
Neutra makes of typographic character~ which are understo­
od from the concept of semantic cornpat1bil1ty which hel~ 10 
underhne the inherent arch,tectural character of his buildings 
and the image of the company il5elf, thus supportmg the 
concept of graphics as a language, and in this way unders­
tand ng typography as yet another decision within the project 
process, notas a mere addit1on a posteriori. 

DIAGRAMMATIC THOUGHT AS A MEANSOF 
CONCEPTUAL TRANSMISSION 
Rem Koolhaas is one of the more provocatrve figures, against 
the idea of buildings as static archetype~ and consequently 
far more connected to the sense of poblic because of 115 
transcendence as an element of cornmumcauon ,n present­
day society. Th,s is what happened m one of his more recent 

34 arquitectura 

N12 Denominada como 'El 
Cuento', supone el pnnc,pal 
instrumento a nivel proyectual 
de lo que se denominó 
Deconstruct1v1smo en arqui­
tectura. El nombre responde. 
precisamente. al procedimien­
to creativo. ya que consiste en 
servirse de un texto, de una 
h,stona, o incluso de un cuen­
to como base para fundamen­
tar un proyecto y aphcarle, en 
último término. sentido 
común. 

VISTA DEL VESTIBULO DEL MUSEO 
GUGGENHEIM HERMITAGE, LAS 
VEGAS, NEVADA. OMA, 2001 

DIAGRAMAS DEL CONCURSO PARA 
LA BIBLIOTECA PUBLICA DE SEATTLE, 
WASHINGTON. OMA, 2004. 
ABAJO, IMÁGENES EN DETALLE DEL 
PROYECTO CONSTRUIDO. 

Mediante la ironía, Koolhaas apoya su 
argumentación proyectual en el desarrollo 
de una narrativa arquitectónica en la que 

la forma no debe percibirse a partir de la 
idea de un objeto como tal, sino como sis­

tema o mecanismo para poner en marcha 
la percepción del vacío como función en sí 

misma. Este planteamiento se refleja en su 
forma de trabajar, en la que siempre están 

presentes el recurso a las técnicas tipo 
collage en la gráfica y al ensayo literario 
en lo ideológico, en muchos casos de 
marcados tintes políticos N12. Koolhaas 
interpreta el consumo y el desarrollo capi­

talista como exigencias de una sociedad 
que se construye a partir de esos valores. 

La decadencia urbana, la violencia, el des­
empleo y el habitar se interpretan como 
ecuaciones solucionables a partir de la 

innovación tecnológica y de la creencia 
que el progreso lineal llevará inexorable­

mente a una nueva sociedad. La arquitec­
tura debe formar parte de una escenogra­
fía propuesta para su adecuada difusión, 

como si cada edificio se tratara de un 
enorme cartel publicitario. 

FRANK O. GEHRY· DOMINIO PÚBLICO 

Otro de los ejemplos más claros de meta­
morfosis en la interacción entre tipografía 

y arquitectura lo encontramos en Frank O. 
Gehry. A lo largo de su obra podemos 
apreciar un notable interés en la descon­
textualízación del signo tipográfico, que 

se acentúa con el paso de los años. Para 
Gehry la letra es un elemento más, que 
sirve inicialmente como sensibilizador de 
un material de base, en ocasiones poco 
·noble" y, posteriormente -a raíz de su 

contacto con Claes Oldenburg-, como un 
hito dentro del edificio. El primer acerca­

miento de Gehry al elemento tipográfico 
se inicia a finales de los setenta con el pro­
yecto del Centro Comercial Santa Mónica 
Place, donde sobre,mpresiona unas versa­
les de doce metros de altura en un mate­

rial de fabricación industrial como es la 
tela metálica, hasta entonces apenas 
empleado en • arquitecturas de presti­
gio• . Esta actuación sirve para dotar de 
entidad y carácter unitario a un conjunto 

fragmentado de edificios de escasa altura. 
situado en un suburbio de Los Angeles. 

Posteriormente. la arquitectura de Gehry 
experimenta un progresivo acercamiento 

a la gramática del pop, y tras un primer 
intento con el Museo Aeroespacial de 
California (Los Angeles, 1984) colaborará 

regularmente con Oldenburg, incorporan­
do en su obra esculturas consistentes en 
ob¡etos cotidianos extraordinariamente 

aumentados - la botella del Camp Good 
Day o los prismáticos-pórtico para el edifi­
cio ChiaVDay (Venice, 1985 y 1991 res­

pectivamente)-. Estas experiencias previas 
sirven, sin duda, como base para la incor­
poración de elementos tipográficos fuera 

de escala en el pabellón de hockey sobre 
hielo (1992) de Anaheim N13 para Disney. 

Gehry desarrolla este proyecto y realiza 
con la tipografía del equipo -una • Egipcia 
Americana · N14, muy habitual en las ves­

timentas deportivas de los equipos univer­
sitarios- un juego volumétrico en el que 



dota de entidad física a las letras hasta 
transformarlas en una segunda fachada 
del edificio a la manera del conocido letre­
ro "Hollywood", tal vez una referencia iró­
nica al propio cliente. Existen varias 

maquetas de trabajo en las que se obser­
van múltiples experimentos con los carac­

teres, siempre tratados como elementos 
autónomos que aparecen solapados y cur­

vados a modo de gran marquesina, o bien 
como una segunda piel sobre el cuerpo de 
chapa de la construcción, único elemento 
identificable de un edifioo, por otro lado, 
bastante convencional. Finalmente, las 

gigantescas letras no llegaron a realizarse. 

En el último paso de esta evolución Gehry 
retoma las maneras de la pista de Ana­
heim mediante un lenguaje más sutil. En 

el concurso realizado en el 2000 para la 
sede del New York Times Gehry plantea 

desde las primeras maquetas la conver­
sión de la gráfica de cabecera del rotativo 
en un gigantesco logo identificador, que 

queda impreso en las fachadas ondulan­
tes del edificio. Tras unas primeras prue­
bas, en las que se había intentado repro­
ducir la totalidad del nombre del periódi­
co, se opta por emplear sólo las iniciales 

• N Y· que, en caracteres góticos, identif i­
can universalmente a la propia ciudad y 
refuerzan, en segundo término, su signifi­
cado con un énfasis particular. La identifi­
cación llega a tal extremo que la última 

maqueta muestra aplicada a su fachada 
un material continuo, blanco y traslúodo, 
aún más semejante al pliego impreso del 

diario neoyorquino. Las reminiscencias de 
las ideas venturianas sobre la doble escala 
de relación de los edificios en altura se 

hacen patentes en esta propuesta al igual 
que en el pionero PSFS de Howe y Lescaze 

(Filadelfia, 1932): las letras vinculan direc­
tamente al edificio con toda la ciudad. 

En la obra de Gehry puede apreciarse una 

gradación de las conexiones entre el signo 
tipográfico y la arquitectura partiendo de 

una simple adición, de la sensibilización 

de un material; pasando luego por una 
descontextualizaoón del elemento tipo­
gráfico hasta convertirse en mera imagen 
o recurso estético; hasta transformarse, 
en una última pirueta formal, en la géne­
sis de la idea y determinante último del 

aspecto arquitectónico, integrado en un 
soporte y al que se añade significado 
desde su dimensión publicitaria. 

UNA REFLEXIÓN HISTÓRICA A TRAV~S DEL 

TRABAJO DE H&DM 

Jacques Herzog y Pierre de Meuron han 
centrado el corpus fundamental de su 
trabajo en un enriquecimiento formal y 
material de la piel de sus edificios, fren­

te a la abstracción y aparente funciona­
lidad de sus espacios interiores. Tal inte­

rés por el tratamiento de las fachadas no 
podía dejar fuera la consideración de los 
elementos tipográficos como parte inte­

grante de sus propuestas. Resulta excep­
cional su caso porque, además, va 

acompañado de una reflexión sobre el 
papel de la letra en la arquitectura, y las 
mutaciones que en dicho rol se produ­

cen a partir de la incorporación de nue­
vas tecnologías. En la arquitectura de 
H&dM la letra no es entendida como 
mero instrumento decorativo o recurso 
formal, sino como elemento transmisor 

de información. No se produce aquí, por 
tanto, la separación entre signo y signifi­
cado, ni tampoco un trabajo sobre la 
estética del tipo, sino que el texto alcan­
za un grado esencial de significación y 

protagonismo. En sus propias palabras: 
• Para construir muros, suelos y edificios 
necesitamos de materiales de construc­
ción. Así que utilizamos lo que está dis­
ponible: ladrillos y hormigón, piedra y 
madera, metal y vidrio, palabras e imá­
genes, colores y olores .. . -¡no es una 
broma!- ( .. . ) llevamos el material usado 
hasta un extremo para mostrarlo inde­
pendientemente de cualquier otra fun­
ción que no sea la de ser · N15. 

PROYECTO PARA PABELLÓN OE 
HOCKEY SOBRE HIELO ANAHEIM 
(PARA 0/51/EY ICE). ANAHEIM, 
CALIFORNIA. FRANK O. GEHRY, 
1993-1995 

N13 El encargo, por singular, 
merece c,erta explicac,ón. Tras 
el modesto éxito de un filme 
de la compañía D1sney sobre 
este deporte (The mighty 
ducks, Stephen Herek, 1992). 
la factoría decide construir un 
centro deportivo que. de 
manera simultánea. sirva 
como soporte 'real' al equipo 
1nfant1I que protagoniza el lar­
gometraJe. 

N14 Véase en este mismo 
texto, el primer apartado del 
eplgrafe "Cntenos de convI­
venc,a. De lo t1pogrM,co a lo 
arquitectónico· . 

N15 El Croqws nº 60. Extrac­
to de la entrevista realizada 
por Alejandro Zaera 

PROPUESTA PARA CONCURSO DE LA 
NUEVA SEDE DEL NEW YORK TIMES. 
FRANK O. GEHRY, 2000. 

projects. the Public Library in Seanle (2004) in v.ilich 1he inte­
rior, -dÍ'IOfced frorn lhe cornplex geometry which is resolved in 
the f~ade through a hyb11d of the curtain wall technique and 
the lapanese art of or19ami, offers a remarkable spatial expe­
rience through the w~ the configuration and cornmunication 
between the different spaces is established. The language of 
books is transferred to the folding plans of walls and structu· 
res in which the giant•size typography gives an even greatei 
expressiveness to 1he singularity of the spaces they endose. 

Once again with th1s vi~on. somewhere between sarcastic 
and analytical, OMA transmutes lenering into pure sigo m the 
container designed for the Guggenheim Herm,tage museum 
(Las Vegas, 2001 ). which reinforces the projected charaaer, a 
hermetic parallelepiped housed in a kitsch ecosystem which 
on~ becornes expressive in the Haenenschweíler rotunda, 
impressed on the steel suriace and extruded over the main 
access space. 

By way of irony, Koolhaas supports his proJectural argument 
through the development of an arch1tectonic narrative in 
which the form should not be perce1ved from the point of the 
idea of an obiea itsel( but rather as a system or mechanism 
that triggers the perceptI00 of the space itself as a function. 
This approach is reflected in the way he works, in v.ilich we 
can always find the employment of techniques such as colla­
ge in the graphics and the literary essay m the ideological, in 
many cases w1th distina political overtones N12. Koolhaas 
interprets consumerism and cap1talist developrnent as require­
ments of a society which is based on these values. Urban 
decay, violence, unemploymenL and livlng space are seen as 
equations that can be solved by technological innovation and 
the belief that linear progress will inexorably iead to a new 
society. Alch1tecture should be part of a scenography propo­
sed to give it sufficient diffusion, as ,f each building were an 
enormous advertising hoarding. 

FRANK O. GEHRY: IN THE PUBLIC DOMAIN 
We can find another veiy clear example of metamorphosis in 
the inteiaa1on between typography and arch1tecture in Frank 
Gehry. Throughout his career we can notice a particular inte­
rest in the decontextualizat1on of typographic sigo, which 
became accentuated with the passage of time. To Gehry the 
leneiing was just one more element, v.ilich initially seNed as 
way to raise awareness of a base material, ohen not very fine. 
and later -through his cootaa with Claes Oldenburg, as a 
landmark w1thin the building. Gehry's first cootraa with typo· 
graphic elements began at the end of the Seventies with the 
prOJect for Santa Monica Place Shopping Mali, on which he 
superimposed caJ)ital leneis of two metres m height on top of 
an industrial manufaaured material, wIre nenIng, unt1I that 
time hardly used ,n 'prestige architecture·. Th~ aa seNed to 
equ p w1th significance and a unitary charaaer a fragmented 
collect1on of buildlllgs of no great height, situated In a Los 
Angeles suburb. 

Later Gehry's architecture would undergo a progressive 
approximation to the grammar of Pop, and aher a first 
aneinpt w1th the Aerospace Museum of California (Los Ange­
les, 1984) he would collaborate regularfy w,th Oldenburg, 
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incorporatlng sculptures representatJVe of everyday ob¡ects 
extraordinarify enlarged in h,s work, -the bonle of Camp 
Good Day or the b1nocular-port1co for the Ch,at/Day build ng 
(Venice 1985 & 1991 respectwely). lhis previous experience 
served, w,thout doubt, as the basis for the incorporat,on of 
ootsized typographic elements in the Ice Hockey Stad,um in 
Anaheim (1992) Nu, for Disney. Gehry developed this project 
and carried 1t out with the team's typographic style -Egyptian­
American 16, very common on the kit of American univers,ty 
sports teams. a volumetric effect which gives a physical ent1ty 
to the leners so that it transforms them into a second faQide 
of the building in the manner of the famous 'Hollywood' lene­
nng, pert.ips an ironic reference to the dients themselves. 
Various work rnodels exist in which we can see multiple expe­
nments with characters. always treated as autonomous ele­
ments which appear as overlapped and curved like a large 
canopy, or a second skin cwer the bodywork of the construc­
t,on, the onfy identifiable elernent of a building which, contra­
dictorify, is quite convent1onal. In the end the gigannc leners 
were not 1ncluded. 

lhe last step in this evolubon pick5 up again the features of 
the rink in Anaheim by way of a more subtle language. In the 
cornpet111on held in 2000 for the headquaílers of the New 
York Times Gehry dernonstrated right frorn the first models 
the conversion of the masthead graphic:s of the publication 
into a g,gantic identifying logo, which is printed on the undu­
latory fa1ade of the building. Aher sorne preliminary tests, in 
which he had tried to reproduce cornpletely the name of the 
newspaper, he opted to use onfy the 1mnals 'NY' which, in 
gothic characters, universalfy identify the oty itself and at a 
secondary level reinforce its meaning w,th a particular 
emphasis. lhe degree of identification reaches such an extre­
me that the last model shows a connnuous white translucent 
material applied to the fa1ade, even more reminiscent of the 
printed page of the New York daify. lhe rerninders of the 
ideas of Ventura about the double sea le relationship of high 
buildings are obvious in this proposal the same as in that of 
the pioneering PSFS by Howe and Lescaze (Philadelphia, 
1932): the lenering directfy connects the building with the 
whole dty. 

In the works of Gehry we can appredate a gradation in the 
connections between the typographic sign and the architectu· 
re staíling with simple addition, of the public awareness of a 
material, moving on to a decontextualization of the typogra­
phic elernent to the extent that it becornes a mere image or 
aesthetic resource, until it transform~ -in one final fonmal 
p1rouene, into the genesis of the idea and final determinant 
of the architectonic aspect. integrated in a medium and to 
which meaning is added by its advertising dimension. 

AN HISTORICAL REFLECTION THROUGH 
THE WORK OF H&OM 

Jacques Herzog and Pierre de !.leuron have centred the main 
body of their work in a fonmal and material enrichment of the 
shell of their buildi~ cornpared to the abstraction and 
apparent functionality of their interior spaces. Such an interest 
for the treatrnent of the fa(ades must mdude the 
consideration of the typographic elernents as an integral paíl 
of their proposals. lheir case is exceptional because it also is 
accornpanied by reflections on the role of lenenng in 
architecture, and the mutat1ons in that role that are produced 
by the incorporation of new technology. In the arch1tecture of 
H&dM lenering is not understood as a mere decorative 
instrument or formal resource, but as an elernent that 
transmits information. Consequently, the separation between 
sign and meaning is not produced here. nor is there a work 
on the aesthetic:s of type, but rather the text reaches an 
essential degree of meaning and prorninence. In their own 
words: 

'To build walls, flooo and buildings we need construction 
materials. So we use what is available bricks and conaete, 
stone and wood, metal and glass, words and images, coloors 
and sme/ls ... 1t's nota joker, ( .. .) we go to extremes with 
che material used to show 1t mdependent/y of any other func­
tion which is not just that of being· N1s 

As m the case of Gehry, 1t was n cornpennons that the most 
1mportant facet of this relationship becornes evident. At first 
mspection we can see this in the prOject !Ol the Cultural Cen­
tre m Bk>is (1991). With the aim of giving a sense of umty to 
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BIBLIOTECA DEL CAMPUS DE JUSSIEU, 
PARIS. HERZOG & DE MEURON, 1990. 

PANTEÓN DE AGRIPPA 

INSTALACIÓN CON LED (UGHT 
fMlrTING OIOOf) EN El MUSEO 
GUGGENHEIM, NUEVA YORK. JENNY 
HOLZER. 
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Como en el caso de Gehry, en los concur­

sos es donde se muestra la cara más signi­
ficativa de esta relación . Una primera 
aproximación la podríamos encontrar en 

el proyecto para el Centro Cultural en 
Blois (1991 ). Con el fin de dotar de unidad 

a un programa con dos auditorios se pro­
puso una fachada ligera, estratificada en 

bandas horizontales, con paneles electró­
nicos desde los que se emitía información 
-aquí es inevitable pensar en la posible 

influencia de la artista conceptual nortea­
mericana Jenny Holzer y de sus instalacio­

nes con LEO (light emitting diode}- sobre 
las actividades del centro. Tanto el ince­
sante movimiento de las letras como el 

despliegue continuo de información 
dotan al cerramiento exterior del edificio 
de una extraña materialidad, práctica­
mente inasible, que supone la puesta al 
día de la tradicional incorporación de 
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caracteres tipográficos a los frisos de las 

fachadas clásicas: las letras del Panteón de 
Agripa se transforman aquí en bits de 
información. 

Un siguiente paso llegará dos años más 

tarde, con el concurso para dos bibliote­
cas en el campus de Jussieu. En este caso, 
la propuesta es de una frontalidad absolu­
ta; el edificio, enclavado entre otras cons­
trucciones del campus, continúa con una 

estrategia similar al ejemplo anterior: 
gruesas bandas horizontales despliegan 
mensajes sobre soporte electrónico. Aquí 
se incorporan, además, imágenes de 
escritores y filósofos serigrafiadas en 

vidrio sobre unas tiras inscritas entre los 
carteles anunciadores - la inclusión de 
imágenes reaparecerá en ulteriores pro­
yectos como la biblioteca de Eberswalde, 
en la que el motivo fotográfico manifiesta 

textura e incluye la información sobre el 
programa de la edificación-. En el concur­
so (ganado) de la biblioteca de Cottbus 

realizan un último intento de aplicar la 
rotulación electrónica en fachada, que no 

se materializará como en el proyecto ori­
ginal por cuestiones de programa. Sin 
embargo, aquí la letra sí reaparece, trans­

mutada en pura imagen y sobreimpresa 
sobre los paneles de vidrio de la nueva 
fachada, hasta formar una trama indesci­

frable que es, otra vez, sólo textura. 

Posteriormente continúan esta metodolo­

gía de trabajo de manera que la imagen 
irá ganando importancia en detrimento 
de la letra, relegada así a la condición de 

textura o fi ltro de luz sobre el acabado 
exterior. En el edifioo SUVA (Basilea, 

1993), sede de la empresa del mismo 
nombre, se produce la tercera conexión 



con el elemento tipográfico. Aunque en 
este caso se trata de la reforma de un 
antiguo edificio de oficinas, la actuación 

es similar ya que nuevamente se opta por 
colocar un velo de vidrio donde las piezas, 

tratadas y grabadas para disminuir su 
transparencia, coinciden con la parte 
superior de los antiguos huecos de facha­

da. Sólo un acercamiento en detalle a la 
fachada permite apreciar que se trata de 

una sobreimpresión del nombre de la 
empresa a escala extremadamente peque­
ña. Podemos hablar aquí de • microtipo­
grafía ·: la letra se utiliza separada de su 
significado para convertirse en un simple 

tamiz; la integración con el soporte es 
tan extrema que llega a dotarlo de un 
nuevo orden. 

Por extremos en su planteamiento estos 

casos resultan paradigmáticos para anali­
zar cómo se establece la integración entre 
arquitectura y tipografía en el panorama 

contemporáneo. Desgraciadamente.re­
sulta mucho más sencillo exponer la cues­

tión que alcanzar conclusiones firmes al 
respecto. Sobre el modo de trabajar con 
tipografía sólo obtendremos respuesta si 

calibramos todos los parámetros que 
entran a formar parte de un proceso, 
mucho más complejo que una simple 

elección de un tamaño y un tipo de letra, 
simplificación propia de un esteticismo 
desinformado y técnicamente competen­

te, pero nunca del proceso compleJo que 
es la arquitectura: "La cuestión sería qué 

aspecto tendrá una tipografía que no 
refleje los principios sino los comporta­
mientos, una tipografía cuyo énfasis no 
recaiga en la ceremonia ostentosa sino en 
el comportamiento y que no reproduzca 
instituciones sino procesos, una tipografía 

que refleje la vida y no los organismos 
oficiales que a menudo dificultan la vida, 
una tipografía que ponga de relieve lo 
específicamente concreto en vez de 
demostrar verdades generales; un sistema 
que se entienda sin patetismo. La tipogra­
fía es una cuestión moral y política. 
Persigue la estética de una libertad común 
fomentando el principio de la comunica­
ción ilimitada, un lenguaje que se entien­
da sin manipulación. · (Otl Aicher) N16 

Este texto es una adaptación de la ponencia presen­
tada al 2° Congreso Internacional de Tipografía "Las 
Otras Letras· celebrado en Valencia en junio de 
2006, y organizado por la Asociación de 
Diseñadores de la Comunidad Valenciana. 
Desearíamos agradecer muy particularmente su 
apoyo y colaboración a Dimas García Moreno y 
Delfina Morán Arna/do. 

BIBLIOTECA UNIVERSITARIA DE 
COTTBUS, ALEMANIA. HERZOG & DE 
MEURON, 1998-2004 

ABAJO, IMAGEN DEL PROYECTO. 

N16 A1cher, Otl. Tipografía. 
Valencia: Campgrafic, 2004 
Otl Aocher es d1senador gráfi­
co y t1pográf1co, docente y 
cofundador de la escuela de 
Ulm, y autor de vanos volú­
menes en torno al diseño y su 
relaoón con otras d1sc1plinas 
como la arquitectura, la SC1CI0-
logla y la comunicación visual, 
y fundamentalmente la filoso­
fia. Véase también, del mismo 
autor Analógico y Digital. 
Col. Hipótesis. Barcelona· 
Gustavo Gilí, 2001. 

a programme w1th two auditoriurm a light f~e was propo­
sed, strat1fied in horizontal bands. w1th electronic panels 
which show 1nformat1on aboUl the actJvities ,n the centre, 
here it is inevitable that we think of the work of the North 
American conceptual artist Jenny Holzer and her installations 
w1th LEDs (light emIning dlOdes). Both the incessant move­
ment of the lenering as well as the continuous display of 
information give the exierior of the building a strange mate­
rialnes, almost unreachable, which implied an updating of 
the tradit1onal way of mcorporating typographic characters on 
the fnezes of dassical fa~ades: The leners of Agrippa's Pan­
theon are here transformed into bites of information. 

A subsequent step would arrive two years later, with the corn­
pet1tIon for the two libranes on the campus at Juss1eu. In this 
case the proposal Is total~ frontal, the building is anchored 
between other constructions on the campu~ and continues a 
similar strategy as the previous example: thick horizontal 
bands show messages using an electronic medium. lmages of 
writers and philosophers are incorporated here serigraphed 
on glass over sorne strips wrinen between the advertJsing 
hoarding, -the indusion of images reappears in later projects 
such as the library at Eberswalde, in which the photograph1c 
mot1f displays texiure and indudes information about the pro­
gramme of the building In the cornpetition, which they won, 
for the library in Conbos they made a final anernpt to app~ 
electronic 11gn-wmmg on a f~de. wh1ch because of maners 
of programme was eventual~ not done as in the original pro­
ject. However, here the lenering reappear, transmuted mto 
pure Image and superimposed on the glass panels of the new 
fa~ade, until it forms an undec1pherable weave which i, once 
agaIn, just texiure. 

They contmued with this method of work ,n that the image 
increased in importance in detriment to the lenering, which is 
as a result relegated to the cond1tion of texture or light filter 
on the outer covering. In the SUVA building (Base(, 1993) -the 
headquarters of the company of the same name, the third 
connection with typographic elements is produced. Although 
in this case we are dealing with the reform of an cid office 
building, the action is similar in that once again they opted to 
place a veil of glass where the pieces, treated and engraved 
to dissimulate their transparency, coincide with the upper part 
of the cid holes in the fa~de. 0n~ by gening dose to the 
detail of the fa~ade can we appreciate that it is in fact a 
superimposition of the name of the cornpany in extreme~ 
small scale We can talk of miao-typography" The lettering is 
used separate~ from Its meaning so it is converted into a sim­
ple sieve, lts integration w1th the medium is so complete that 
it manages to give it a new order. 

For the extremes in their approaches these cases are paradig­
matoc in the analysis of how the 1ntegration between arch1tec· 
ture and typography is established in the contemporary pano­
rama. Unfortunate~. it Is much easier to expound the maner 
than to reach firm condusions about it. As for the method of 
working w1th typography we canon~ gain an answer if we 
gauge ali the different parameters which enter mto the pro­
ces, something much more diffkult than justa simple choice 
of a size and type of lener, a simplificat1on appropriate to a 
di11n1formed and technical~ competent aestheticism, but 
never to a cornplex process like architecture: 

"The matter is what aspea wr/1 typography have if 1t does not 
re/fea the pnnciples but rather the behaviour, a typography 
whose emphasis does not lie in JtS ostentatJOUs ceremony but 
in ,rs behavi-Our and wflich does not reproduce institutions but 
processes, a typography wflich reflects life and not the offlCial 
orgonisms wflich often make life difficult a typography wflich 
pu!S into relief the specifically concrete instead of demonstra­
tmg general truths, a system wflich is understood wrthout 
pachos. Typography is a moral and política/ matter. lt pursues 
the aesthetic of a common freedom promoting the principie 
of unlim,ted communication, a lang!Jilge wflich is understood 
wrthour man,pulation • (Otl Aicher) ••& 
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