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INTRODUCCION

Motivaciones

Estamos viviendo el momento mis interesante de la historia
del disefio espafiol. Quizds necesitemos mds distancia para com-
prender la importancia de los dltimos tres lustros y de lo gue

estd acaeciendo en los momentos actuales.

Es posible gue necesitemos ese tipo de aves de las que habla-
ba Huxley en "La isla", que narraban a las personas lo que ellas
mismas estaban experimentando en ese momento para que fueran

conscientes de su vivencia.

Hace tres afios fue cuando me di cuenta de que acabibamos de
pasar en nuestro pais la etapa formadora y entrabamos en la
creadora del mundo del disefio. Y reflexioné& sobre este tema

asistiendo a una charla en la Facultad de Bellas Artes que ofrecia

Cruz Novillo,



La transicidn politica espafiola habia provocado la catarsis
gque se necesitaba. El1 mundo empresarial espafiol, y la propia
Administracién para sorpresa de todos, tomaban la iniciativa de
una transformacidén total de sus estructuras, y desde luego, de sus

formas externas, de su imagen.

Nunca se habia ofrecido, que yo supiera, tamafia oportunidad
de tranformacién de las imdgenes grédficas de todo un pais. Se

contaba, eso si, con la ventaja de que estaba todo por hacer.

El afadn de cambio después de décadas de ir "de visita'" a
Europa, tenia la oportunidad de realizarse, y sobre todo en una
parcela especialmente importante como es la imagen de identidad
en general. Por fin el disefio grafico iba a salir de las catacum-
bas, lba a saberse de su existencia, porque desde luego habia una

serie de profesionales que sabian cdémo hacerlo.

José Maria Cruz Novillo es la figura principal de este despe-
gue total. Desde los primeros momentos de la época democratica ha
estado participando en la construccidn de imdgenes de identidad

de gran relevancia,

Y una faceta gue en principio no valoré suficientemente, pero
que a continuacién fue definitiva para decidir realizar un estudio
sobre su trabajo fue su condicidn de riguroso y sutil artista

pldstico. De todas formas sus disefios ofrecian unos planteamientos
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de un gran sentido artistico que adivinaban un conocimiento
profundo del mundo de las formas en general, y un Jjuego con su

problemdtica.

Asi pues me decidl a realizar esta Tesis Doctoral movido por
el interés de estudiar a la que es para mi figura principal del
disefo espaficl, protagonista del despliegue histdérico de disefio
institucional en los Gltimos quince afiocs, Su doble condicidn de
artista plédstico y disenador aportaba un enfoque al disefio mas
"sabio" y profundo en el sentido artistico a pesar del condi-
cionante funcional gue marca cada disefio, y ademds ciertamente yo
mismo me encontraba también identificado personalmente con &l por

esa doble faceta profesional.

Lo mas sorprendente fue al comenzar este estudio el descubri-
miento de la obra plastica de Cruz Noville, que yo no conocia més
que muy fragmentariamente, al encontrar una especial potencia
comunicadora, muy diferente de la del disefio, en la que, debo
reconocerlo, no habia reparado previamente, y que me fue atrayendo
hacia ese lado un estudio que pretendia en principio méas centrado

en el disefio.

Asi me encontré con un gran diseflador, un gran artista, y un
terreno propicio para plantear algunos problemas de convivencia

profesional de las dos facetas.



Hipbtesis

El plan para realizar esta Tesis Doctoral fue planteado en
un principio como el estudio del disefio institucional tomando como
referencia a José Maria Cruz Novillo, ya que ofrecia como dise-
fiador unas caracteristicas perfectas al ser gula y catalizador de
la interesante historia reciente de esa materia; ademds su disefio
poseia toda la belleza e inteligencia precisa para poder estudiar
desde dentro esas imdgenes y su poder comunicador, hecho due

atribui en principio entre otras razones a su condicién de artista

pléstico.

Como dije anteriormente, al comenzar la recopilacidn de
documentacién y examinarla, la obra pléstica, a la que pensaba
hacer referencia expresa en la Tesis, pero sin darla protagonismo,
me fue atrayendo poco a poco. El propio Cruz Noville me habia
destacado su faceta plastica ante mi insistencia previa en su lado
disefiador y esa indicacién por su parte (yo no le conocia
personalmente, ni siquiera teniamos amistades comunes) me hizo,
en un arrangue de orgullo absurdo, defender més alin mis posiciona-

mientos iniciales.

Lo cierto es que tenia presente constantemente la faceta
plastica y al cabo de un tiempo de examinarla sin un interés

consciente mas que secundario me di cuenta de que tenia un espe-
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cial atractivo, una fuerza que me desbordaba y, en fin, que habia
encontrado su obra igual que uno se descubre sorprendido a si

mismo ante determinados acontecimientos.

La Tesis cambidé de rumbo; tenia que incorporar esa faceta de
manera total porque de hecho estaba presente constantemente ya en
mi manera de ver a Cruz Novillo. Asi que el planteamiento general
seria estudiar las dos facetas de Cruz Novillo, la de disenador
y la de artista plastico, y después realizar una serie de
consideraciones sobre la coinciencia de estos dos aspectos en una

misma persona.

La faceta de disefo se centraria casi exclusivamente en el
disefio de imagen institucional, porque es el mids significativo
para un disefiador en general, ya que condensa una multitud de
problemas de esta disciplina, y era interesante abordarlos,
hablando en términos cinematograficos, no desde un plano general
sino desde un primer planc; y Cruz Novillo es un diseflador emble-
mitico en este tema, técnica e histdricamente, Aprovecharia la
ausencia de estudios minimamente rigurosos sobre esta materia,
para plantear de pasada temas béasicos como la terminclogia, las

relaciones con otros tipos de disefio, la convivencia con la publi-

cidad, etc,

Cruz Noville, como artista pléstico, me ofrecia la oportuni-
dad de descripcién de su obra, de presentacién de una manera mas

ordenada, porgue pienso que Cruz Novillo es un famoso gran
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disefiador y un desconocido gran artista plastico, quizas debido
al fragmentario modo de exhibir su obra. Ahora habia forma de
ordenar esa obra y presentarla a través de una descripcién con un
pequefic estudio tedrico. Habia grandes dificultades para su
descripcidn debido a su forma de trabajar volviendo una y otra vez
sobre el mismo tema, sin una evolucidén cronoldgica convencional

y moviéndose de un género a otro, etc,

Por Gltimo la coincidencia del disefio y la pléstica en Cruz
Novillo obligaba a una referencia a las diferencias y similitudes
que se dan entre esos dos mundos separados claramente en la
actualidad. Examinar algunas relaciones, aparentes o no, Jjustas
o injustas, gue se dan entre estas dos materias. Sin pretender ni
unir ni desunir estos campos, replantear una serie de ancestrales
cuestiones que se establecen entre ellas, y gue la figura de Cruz
Novillo daba una oportunidad de confluencia dnica por la enorme

calidad de sus dos personalidades.

Meteodolodia

He pretendido realizar una documentacidén de la obra tanto de
disefio institucional como plastica de José Maria Cruz Novillo,
buscando una descripcién lo mas completa posible desde distintos
dngulos, desde el cronoldégico hasta el formal o elemental. Por

otro lado me he adentrade en un andlisis de su obra, de disefo y
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plastica, desde un enfogque de significacién histérica hasta un

enfoque tedrico de cardcter conceptual de cada faceta de su

personalidad.

Para el andlisis formal me he basado en un planteamiento mas
gue estructuralista, fenomenoldgico, aunque no estricto, es
decir, partiendo del estudio de los objetos en si. También he
preferido tomar como referencia el modo analitico de Donis A.
Dondis, para el estudio de las técnicas combinatorias y sus

desarrollos "sintacticos",

A la hora de abordar esta Tesis Doctoral me sorprendid el
hecho de que no habia sido hecho ningdn estudio sobre la figura
de Cruz Novillo, ni como disefiador ni como artista, que fuera méas
alld de una buena entrevista o una buena presentacidén de catadlogo.
Me lo indicé el propio José Maria cuando, muy amablemente, se

mostré dispuesto a colaborar en mi Tesis Doctoral.

La documentacién que &l me pudo proporcionar fue numerosa,
pues puso a mi disposicién, por una parte el archivo de su estudio
de disefio, con los datos sobre las diferentes imadgenes de
identidad que habia realizadeo, manuales de identidad y diapo-
sitivas de artes finales, asi como recortes de prensa. Y acerca
de su faceta de artista plastico me proporciond catalogos,

criticas y resefias de sus exposiciones.
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Este tipo de documentacién fue completada con material prove-
niente de consulta de prensa en la Hemeroteca Municipal, catdlogos

ofrecidos por amigos y compafieros, tanto suyos como mios, etc.

La bibliografia general manejada fue la obtenida principal-
mente en la Biblicteca de la Facultad de Bellas Artes, con 1la
habitual ayuda incondicional de su directora, Dfia. Maria Angeles
Vidn. Fue necesaria, adn asi, la adquisicidén de varios libros,
tanto agui en Espafia como en unos recientes viajes gque realicé a
EE.UU. y Francia, de los que sobre disefio grédfico se estéan
editando ahora con tanta profusién como frivolidad. Ademds la
documentacién fue completada con material de la Biblioteca del
Museo Espafiol de Arte Contemporineo (actualmente en fase de

traslado) y los fondos de documentacidn del Centro Reina Sofia.

Con toda la documentacidn recopilada procedi a una ordenacidn
y seleccién pormenorizada, colocando por grandes apartados 1los
diferentes datos y después dandoles una estructura interna para

la posterior utilizacidén a la hora de redactar,

Para la redaccién hubo un elemento esencial gque fue la incor-
poracién de un ordenador con programa Word Perfect, que ha sido
insospechadamente clave para gue todo fuera més féacil de colocar,

de corregir, de insertar y hasta de cortar.
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Incorporé cuando todo estaba ya maAs O menos encajade, una
entrevista con Cruz Novillo, gue ilumind los huecos mas escanda-
losos de los muchos que cuanto mas ahondaba en su produccién y en

su personalidad, mds y mads se multiplicaban.
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Parte |

EL DISENO INSTITUCIONAL
DE JOSE MARIA CRUZ NOVILLO

“Oh, ’‘Wad’,

concédencos algan poder

para vernos

como otros nos ven."
Reobert Burns

Capitule 1

TRAYECTORIA PROFESIONAL DEL DISENADOR CRUZ NOVILLO

myivia en una capital de provincias en la que encon-

trar un papsl que no fuera un folic era un problema, y con

esa hostilidad ambiental saliamos adelante como podiamos.
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Luego he pasado por toda esa época de cambic y de etigquetas
en la gque nos han llamado de varias maneras; dibujantes
comerciales, publicitarios... Mas tarde empezd a utilizarse
el término grafista, que era un poco méds técnico, y final-
mente con voluntad mis descriptiva, diseflador gréfico, que

es mas bonito.M

José& Maria Cruz Novillo (Cuenca, 1936) estudiaba Derecho,
pero lo abandona y entra a trabajar en una agencia de publicidad
en 1958, "Son siete afios de trabajo publicitaric y llega a ser
director creativo de la agencia (...). Monta su propio estudio con
distintas localizaciones en Madrid y se mete de lleno en el campo

del disefio."?

Autodidacta

Cuenta que tuvo una "formacidn autodidacta tan poco adecuada
para una profesidn tan seria y compleja como la nuestra, pero no
tuvimos eleccién. Siempre he dicho gue me hubiese gustado recibir
formacién académica en una de esas excelentes escuelas suizas,

norteamericanas o inglesas, y haber aprendido muchisimas cosas

! MUELA, Miriam (1985): "Cruz Novillo. Ingenio grafico". Entrevista con
Cruz Novillo publicada en la revista De disefio, N. 7, Madrid, p. 12.

? ANONIMO (1989):"Cien Castellano Manchegos: José Maria Cruz Novillo".
Castilla-La Mancha, revista de la Junta de Comunidades. Nimero extra, mayo.

Toledo.

P. 27.
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importantes, que he tenido gue saber sobre la marcha y muchas no

he llegado a aprender nunca."’

El que Cruz Novillec fuera autodidacta® era algo absolutamente
habitual en aquella época en que tedavia existia una carencia
absoluta de instituciocnalizacidén del mundo del disefio, no sé6lo en

Espafia sino en cualquier otro pais.’

Primeros tiempos comg "disefador". E1 "SEDRI",

Asi pues, comienza a trabajar por su cuenta en el mundo de
lo que hoy llamanos disefio. "La creciente demanda actual, de los
iltimos afios ochenta y los noventa que iniciamos, de diseiiadores
era "algo insdlito en aquellos tiempos, en los que el disefic

grafico no se llamaba de ninguna manera."®

L.a ausencia de disefio como institucidén conlleva no solo el

gue no existan escuelas de formacidn de una materia desconocida,

3 MUELA (1985), p. 19.

* También se define a si mismo como "curioso y autodidacta™ en otro
momento. Cfr. CALABRO Norberto (1988}): YEncuentros". Artbook 3, anuaric de
disefio. Barcelona, Editorial Pigmalién, S.A., p.23.

i Inclusive hoy en dia la figura del autodidacta en disefio es
frecuente. Disefiadores de moda de ahora como Tibor Kalman, Odermatt o Tissi

lo son. Ver SATUE, Enric (1992): Los demiurgos del disefio grafico. Madrid,
Ed. Mondadori. p. 98.

 LUZAN, Julia (1985): "Vendedores de imagen." El Pais semanal,
suplemento dominical del diario El Pais, 10 de marzo de 1985. Madrid, p.
29.
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sino también el gque no se pueda hablar con propiedad de una

auténticos disefiadores en aguellos afios.’

"...Ives Zimmerman, Cruz Novillo, Olmos,(...), etc. serén
entre muchos otros los pioneros de esta dimensién del disefio
que se inicia en los sesenta y alcanza su eclosién en los

setenta.",ssgln Daniel Giralt-Miracle.?

Ciertamente los sesenta es cuando comienzan a aglutinarse una
serie de figuras aisladas en Barcelona, que en agquellos momentos
lideraba las iniciativas disefladoras, en el grupo FAD y en Madrid
en el Grupol3 ° en torno a un posible "cuerpo" de disefio que

saclara sus "ansias institucionales."!©

7 "Primeros concursos de disefio de los que se tiene referencia en
Espafia, organizados por Darro H. Muebles(...) A finales de los cincuenta
se convoca el primer corcurso de Disefo Industrial...TPalleres Granda (...}
esta empresa(...) dedicada al arte religioso, disponia de un gran taller
de artesania y mostraba una gran inquietud por el disefio; por ella pasaron
Diaz Magro y Cruz Novillo." CAPELLA, Juli & Quim Larrea (1991):_ HNuevo

digefo espafiol. Barcelcna, Ed. Gustavo Gili, p. 22.

¥ GIRALT-MIRACLE (1535): El disefio en Fspafia. Madrid. Edita Ministerio
de Industria y Energia, ». 11.

® v, ,.Broté en el Madrid de los afios sesenta una atractiva idea gue
fragud en el llamado Grupo 13,(...) El espiritu de pefila que reind en el
grupo,la oscura labor de algunos de ellos en agencias de publicidad y el
cardcter artistico de su primera exposicién colectiva indican la escasa
coherencia de un grupo gque, no obstante, pugnaba por aplicar al disefio
grédfico "una visién glctalizadora", en opinién de uno de sus fundadores,
José Maria Cruz Novillo."

SATUE, Enric (1988): El disefio grafico. Desde los origenes hasta nues-

Eros diag. Madrid. Alianza Editorial, p. 473,

v, .Los disefiadores gréificos fueron organizando sus ansias insti-
tucionales. Al afio siguisnte de la fundacién de ADIFAD, en 1961, se funda
Grafistas FAD, que presids José P14 Narbona.(...) Los grafistas instauraron
en 1964 los premios LAUS para el disefio grafico.(...) Tan pronto como se
establecié la democracia en Espafia (...) pudo finalmente fundarse, en 1977,
la Asociacién de Disefiadores Profesionales, ADP." RICARD, André

~»
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"Creo que fue en el sesenta y tres, o en el sesenta y dos,
con ocasién de un congreso internacional de publicidad, agui
en Madrid, nos reunimos un grupo de directores creativos de
las agencias més importantes, y decidimos hacer un gru-
po(...). Fue un grupo de amigos que montamos una rutina de
reuniones periédicas(...). Tuvimos una vida intensisima en
los afios en los que funcionaba a pleno rendimiento. Hicimos
muchas actividades, sobre todo exposiciones de gréafica,

coloquios, mesas redondas...'"!

Se crea en Madrid, a continuacidén, el SEDI (Sociedad de Estu-
dios de Disefio Industrial). En todas estas agrupaciones se va a

encontrar a Cruz Novillo.!?

",..Tuve la grandisima suerte de, siendo muy joven, estoy
hablando de los primeros afios sesenta, ser colaborador de un
arquitecto, muerto hace unos afios, gue se llamaba Carlos de
Miguel, una institucién dentro del mundo del disefio en Ma-
drid. (...) En una empresa, el "SEDI", que tambien tiene
como curiosidad que es la primera empresa (sélo podia ser
una sociedad andnima, porque en aguel tiempo no hubiera
tenido la posibilidad juridica de ser otra cosa) que fué una

institucidén de disefio que se anticipd cronclégicamente a

(1985): El disefio en Egpafla. Madrid. Ed. Ministerio de Industria y Energia,
pp. 168, 170, 171.

1 yer Entrevista (1992), realizada para esta Tesis, en el apéndice.

2 CAPELLA (1991), p. 22.
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todas las gque se crearon en Barcelona mnuy pocos afos
despues., En esta "empresa" conoci a una serie de personas
excelentes, grandes arquitectos en su mayoria, empezando por
Carlos de Miguel, gque me permitieron desde muy pronto

trabajar en proyectos que ya eran muy /institucionales/ "

Asociacién con Ferpando Olnmos

Dentro del SEDI también estd Fernando Olmos con guien va a

asociarse Cruz Novilleo durante varios afios.

"Entonces lo que hubo fue una coincidencia hablando con un
amigo mio, Fernando Olmos, que se encontraba en una situa-
cién andloga y tomamos la decisidn de unirnos y formar una

empresa, un estudio, juntos,®M

Y de esa unién , que va a durar hasta 1974, van a surgir una
serie de trabajos entre los que van a destacar por su transcenden-
cia el realizado para Fésforos del Pirineo, o los de grafismos

para los Ministerios de Vivienda y Trabajo..

Digsefio para Fésforos del Pirineo

El reconocimiento mds que profesional, popular, le va a

llegar al primer Cruz Novillo con la realizacidn de sus series de

13 Entrevista (1992).

W Entrevista (1992).
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cajas de cerillas para Fésforos del Pirineo.® En ellas, con un
grafismo claro, sencillo y geométrico, de colores planos plantea
series coleccionables, dando un sentido lddico diferente a lo que
hasta entonces eran las cajas de cerillas., Con su enorme difusién

llegd su disefio a una gran popularidad.

"Fue por una cosa muy elemental que es que vendiamos un pro-
ducto que costaba una peseta y que todo el mundo llevaba en
el bolsillo, (claro gue entonces se fumaba mucho mas que
ahora). Era un difusor de firma como no se puede ni sofiar
que haya otro., En cada bolsillo habia un Cruz Novillo+Olmos.
Y eso, unido a determinados sobrentendidos, dado gque en esa
época haciamos un trabajo muy diverso. Trajabamos muchisimo
en el campo de lo gue ahora se ha dado en llamar "identidad
visual corporativa" y eramos por un lado ilustradores de
cajas de cerillas pero por otro lado disefiadores de sistemas
de signos, de logotipos, de gamas cromiticas, y el prestigio
nos lo gandbamos trabajando en general, y la relativa

popularidad firmando cajas de cerillas.m'

197Q' Eﬂﬂjﬁtﬁ ":Egﬂﬂﬁ gg nggg”g"

"En marzo de 1970 aparecid el primer nimero de la revista

TEMAS DE DISENO(...) El consejo de direccién estaba formado

15 SATUE (1988), p. 474.

' Entrevista (1992).
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por José Maria Labra, Cruz Novillo -a la vez maguetista de

la revista-...,"”

En ella desarrolla, aparte de sus preocupaciones tedricas en

una revista que descubre el mundo del disefador, sus conocimientos
como maguetista y como ilustrador. Las cubiertas iban con temas

geométricos realizador por é&l,

"La revista era el 6rgano de una asociacién, que en aquel -
momento tampoco podia llamarse explicitamente asi. Pero era,
digamos que la asociacién de disefiadores que al final nos
hemos llegado a llamar A.E.P.D. (Asoclacién Espahola de
Profesionales del Disefio)(.,..). Yo llegué a ser en ese
momento, por un lado, vicepresidente de este "grupo" (no se
puede llamar asociacidén), y por otro lado, como autor del
disefio de la revista y tambien perteneciente al comité de
redaccidn de la misma,tuve una actuacién especialmente
densa, aunque sdélo fuera por determinar cémo era visualmen-
te. Hicimos sélo siete nlmeros (...)... es muy probable que
sea la primera revista de disefio que se haya editado en
Espafia, de una manera consolidada, por lo menos durante los

dos aflos que duré su vigencia..."®

17

CAPELLA (1991), p. 30.

B Entrevista (1992),
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los trabajos qraficos para m%*a% i i 3 & 3 ;

Santillana

Estuvo realizando un ingente trabajo de grafismos para el
Ministerio de la Vivienda (Normas para la edificacién, de una
difusidén exclusivamente profesional), y sefialética para las
llanadas entonces Universidades Laborales del Ministerio de

Trabajo.!

Por otro lado una renovacién general de toda la concepcién
visual y objetual de la Editorial Santillana, en 1974, de una gran

amplitud.

"Durante dos ciclos sucesivos, con un intervalo de dos afios,
todo el sistema de libros de texto para el B.U.P.,lo redise-
fié, y esto a pesar de que, en fin, es otro de los trabajos
que han quedado sin la difusién suficiente. E¢ sin duda la
gran renovacldén gque se produjo en el mundo de las editoria-
les de libros de texto, anterior a lo gue han hecho ‘Ana-

ya’,0 'S.F./n¥®

¥ cfr. Entrevista (1992).

¥ Entrevista (1992).
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Con la llegada de la transicidn politica en el segundo lustro
de los setenta, se va a producir un cambio radical en el mundo del
disefio espafiol, paralelamente por supuesto a los que van a suceder

en otros aspectos de la vida politica y cultural de nuestro pais.

Va a surgir una necesidad de cambio de imagen, unido a un
cambio de estructuras, en las instituciones piblicas espafiolas.
El disefiador que va a protagonizar el despegue de estos cambios

histdricos del disefic institucional va a ser Cruz Novillo.

Curiosamente colabordé en las campafias de los dos partidos
mayoritarios de las primeras elecciones democréticas (Disefio del
simbolo de la rosa y el pufio, del P.S.0.E., e imagen general de
U.C.D.). En ambos casos, desde una perspectiva profesional, sin

cardcter militante,

"...En la campafia de las elecciones generales de la
candidatura de U.C.D.(...) encontraron dificultades para
buscar "jefes’, dado gue eran tres empresas y decidieron
elegir una persona neutral para gue coordinara, y ahi ful
contratado como coordinador del equipo de visualizadores de

la campafia de la U.C.D."

Y dentro de esa época va a protagonizar uno de los hechos més

importantes, por lo que supuso de precedente, para la historia del
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disefio de identidad espaficl, como es el cambio de imagen de una

institucidn de gran importancia: Correos.

Imagen del Servicio i i &

Es elegido para ser el autor de este acontecimiento del dise-
o, entre otros notivos, debido a su experiencia e interés en el

diseflo institucicnal desde hacia afics ya que tenia ...

"...Una forma que ahora denominariamos muy "cultural" de
interpretar el trabajo. No haciamos trabajos "para vender
més cosas" sino para mejorar los entornos perceptivos de los
servicios plblicos. Eso sin duda, me dié a mi una base
incluso vocacional para dedicarme preferentemente, siempre
que me fuera posible elegirlo, a estos tipos de disefio para

instituciones pdblicas,"?

Enric Satué nos da su visién de esta etapa y del protagonismo

que va a tener el disefio de la identidad institucional de Correos:

"Uno de los primeros en dedicar su talento a la renovacién
de las viejas imdgenes de la Administracién Piblica fue José

M. Cruz Novillo, gque ya empezd, al afio de la nuerte de

2 Entrevista (1992).
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Franco, a remozar la imagen distante y absclutista de

Correos y Telégrafos.W2

Esto va a significar el pistoletazo de salida para que por
un lado diversas instituciones, sobre todo de carécter pfblico,?
comiencen su puesta al dia en su funcionamiento y en su imagen
(Iberia, en 1978 y La Caixa en 1981, como muestra, encargardn a
Walter Landor sus transformaciones externas), y por otro lado José
Maria Cruz Novillo se especialice en estos temas, llevando a cabo
encargos de la transcendencia plblica del disefio de los billetes

del Banco de Espafia, que hoy en dia siguen en uso.

Bl disefio institucional de los ochenta e inicio do los noventa

A partir de entonces Cruz Novillo va a realizar imagenes
institucionales tan importantes en el terreno piblico como la de
la Comunidad de Madrid, el Cuerpo Nacional de Policia o el simbolo
del Quinto Centenario (fue realizado en 1981), el Tesoro Pidblico
o Renfe, los Ministerios de Educacién y Ciencia y el de Industria

o el simbolo de la Primera Cadena de TVE (1981).%

Z SATUE (1992), p. 121,

B n, ., .hay que reconocer gue fueron los socialistas guienes dieron un
lecisivo protagonismo al disefio grafico, desde los Ayuntamientos conquista-
los en 1979 y la Presidencia del Gobierno en 1982, delegando en los
rofesionales la responsabilidad de dotar a la nueva Administracién Pablica
le una imagen de identidad urgente, moderna y eficaz en la que se
‘econociera un pueblo que deseaba olvidar para siempre la relaciédn
lutoritaria y humillante que habia tenido que soportar por la fuerza con
1 anterior régimen totalitario."

SATUE (1992), p. 123.

¥ SATUE (1992), p. 125.
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Y en el sector privado im&genes de empresa tan conocidas como
Construcciones y Contratas, Portland valderrivas (en los sesenta
y setenta ya hablia realizado para el sector de la construccidn las
de Entrecanales, Huarte y Cia, Urbis...), Banco Pastor, Banco de

Comercio, Antena 3, Cadena Ser, Cabitel, Endesa, etc.

A la vez va a intervenir en el disefio de publicaciones como

Diario de Barcelona, El Mundo o Diario 16.

Este va a ser el campo mas conocido del disefiador Cruz Novi-
1lo, aungue él va a actuar en otros mis, paralelamente, entre los
que destacamos el disefio de carteles de las peliculas de la
productora de Elias Querejeta, de importancia crucial en la

cinematografia espanola desde el final de los sesenta.

La figura del disefiador Cruz Novillo en la actualidad del disefio

esgaﬁol.

Hoy en dia la situacidon histérica ha evolucionado de manera
notable. El disefio ha eclosionado en nuestro pais en los Gdltimos
afios, y gquizds no haya alcanzado adn niveles madximos pero esta
claramente en marcha y, podriamos decir que hay una elevacidn del

"tono" del entorno visual.®

% cfr. SATUE (1992), p. 71.:"En los Ultimos anos, el fendmeno de la
comunicacién social ha sufrido una transformacién radical. El tono
rarticipativo que afiade al mensaje la sociedad receptora ha determinado el
crecimiento cualitativo de los comunicados, la diversificacién de la oferta
v una apreciable intensificacién de 1la intercomunicacion urbana en
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Desde luego Cruz Novillo como protagonista del importante
perfodo de la historia del disefio que acabamos de reseflar, es uno
de los responsables del actual asentamiento de instituciones
sdlidas en torno a la figura del disefador: asociaciones, escue-

las, premios, publicaciones, conferencias, etc.

Podriamos sefialar la actualidad, de la que Cruz Novillo es
constante referencia, de las criticas de aspectos del disefo,
secciones especificas en prensa, y que en los dltimos tiempos se

inician las publicaciones dedicadas al comentario sobre novedades

en el mundo del disefio.

Por Gltimo recordar que, teniendo en cuenta que José Maria
cruz Novillo estd en pleno desarrollo de su madurez creadora,
este estudio llega hasta su produccidén de principios de 1892,
sacando a la luz su esencial papel en la historia del disefio
espafiol hasta este momento, sin entrar en la importancia, por
ejemplo, gque se supone en un trabajo como el que tiene ahora
mismo, entre otros, en proceso: la renovacién de toda la sefiali-
zacién general, con todas sus particularidades, de una institucidn

tan compleja, amplia y desafiante como RENFE.

general."
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Capitulo 2

DELIMITACION DEL AREA DE DISENO DE CRUZ NOVILLO

"Un diseflador grédfico es, en primer lugar, un disefiador, y
después, aunque esto es vya circunstancial, realiza su
trabajo en el &ambito especifico del disefio grafico. Los

disefiadores somos una sola cosa,"®

Esta aclaracién que realiza el propio Cruz Novillo es necesa-
ria por cuanto la especializacidén que se proyecta hacia el
exterior oculta en cada profesidén a menudo la base necesaria
generadora de su produccidn, y sobre todo en un drea como el
disefio se hace mds importante una puntualizacién asi. Pero es
igualmente imprescindible buscar una ubicacién especifica, esa
especializacidn de la que hablamos, dentro del amplioc marco de lo
que hoy en dia se considera un disefiador, y de hecho encontrar el
perfil donde se desenvuelve particularmente &l y la relacidn que
establece '"'su disefio" con otros. De hecho &l mismo, en las

palabras anteriores, aunque lo considere circunstancial, afirma-

% Entrevista con José Maria Cruz Novillo (1991). Revista Amumetoss N.
14, Madrid, marzo, p. 35.
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cién gue es muy relativa por cierto, habla de disefio grafico,
campo donde &l desarrolla su actividad y donde su especializacidén

es manifiesta.

Enric Satué nos ofrece una panorédmica del munde especifico

del disefio grafico y su importancia en la actual sociedad:

"Gracias a la omnipresencia de la comunicacidén visual, el
disefio grdfico es hoy una presencia inevitable, porgue donde
hay comunicacidén hay grafismo: en las publicaciones, en los
sistemas de transporte piblico y privado, en la oferta y en
su identidad, en los modelos cientificos y en su divulga-
cidén, en la relacién de uso con el producto industrial, en
las A&reas comerciales donde el consumidor adquiere sus
productos, en el deporte, en la imagen de 1los grandes
acontecimientos sociales y, por encima de todo, en su

difusién por parte de los medios de comunicacién."?

Inclusive dentro del disefio grafico se sittan una serie de
actividades que es necesario precisar para encontrar las coor-

denadas del disefador José Maria Cruz Novillo.

27

SATUE (19%2), p. 14.
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Disefio "cultural" v disefio "comercial': E]1 disefio como factor de

innovacién

Una de las diferenciaciones mds dificiles y a la vez mas
importantes que debemos realizar cuando hablamos de diseflo es la
que surge del matiz de si es mds o menos "cultural', ya que se
supone que el disefio es por definicién "comercial", con lo que se

dejaria ese calificativo especifico al que tendiese a destacar

simplemente esa faceta.

Ya dentro de la Bauhaus se tuvo siempre una "actitud de no
considerar el disefio grafico como un factor exclusivamente
comercial, sino también como una contribucidén que debia expresar

y manifestar el espiritu de la época."®

Mientras el extremo opuesto estaria en la publicidad, de la
gue hablaremos a continuacién, desde luego hay un disefio grafico
que, sin ser publicitario, es decididamente de cardcter comercial,
que ha hecho enfrentarse y despreciarse, y habitualmente separarse
las figuras del disefiador "gue dice" del diseflador "que vende",

en expresiones precisadas por Enric Satué.”

Esta divisién interna es a veces especialmente dudosa, te-
niendo en cuenta lo habitual que es que el mismo disefiador cultive

ambas facetas sinultaneamente.

® SATUE (1988), p. 164.

¥ SATUE (1992), p. 101.



28
Pero pensamos que, a pesar de una posible utilizacidén de esta
calificacidén como arma arrojadiza, ésta es real e importante. De
alguna manera se destaca a disefiadores como Cruz Novillo que estéan
intentando una accidn "cultural" con su disefio, de manera
evidente, intentando que sus grafias sean algo mas que la satis-
‘faccién de un encargo de otra persona y que "sirvan" a intereses

de una cultura.

Enlazando con este tema debemos hacer una matizacién impor-
tante, desde el momento en que se plantea, dentro del propio
dnbito del gque hemos llamado "disefio cultural", una divisién, a
veces sutil, entre lo que podriamos llamar "una corriente elitista
y una corriente que asume el reto de animarse a movilizar, es

decir: el disefio puesto en la calle", como dice Memelsdorff.¥

Es decir, el disefic puede encararse por parte del disefiador
como un encargo en el que aparte de cumplir las funciones asig-
nadas de antemano se le pueda afiadir de manera premeditada -de
hecho se hace también inconscientemente - una carga ideoldgica
dirigida o a su "elitizacién" o a su democratizacidén, o si se
guiere, a gue cumpla una funcién realmente solidaria, participa-

tiva, formadora...

3 MEMELSDORFF, Frank (1985): Participacién en la mesa redonda
"Madrid/Inpact", ADGFAD Butlleti, N.12. Barcelona, junioc, p. 151.
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De hecho ésto va a marcar de nuevo diferencias entre disefia-
dores considerados "neutros" mientras otros serian los "comprome-

tidos" culturalmente.

De manera destacada, a este ltimo apartado perteneceria Cruz
Novillo junto con Alberto Corazén, aparte de otros (en Madrid se
les unirian durante los ochenta Roberto Turégano o José Luis Tira-
do, como nombres mis conocidos). Su labor de disefio desborda el
dmbito estricto del encargo y alcanza dimensiones de conformadores
de la imagen de un pais. Su participacidén en la creacién de las
identidades de 1las Comunidades Auténomas y de instituciones
piblicas no es debida a la casualidad o a su indudable calidad
sino también a un explicito interés mostrado por su parte a
colaborar en labores de compromiso plblico. Sin duda ésto es
debido, al menos aparentemente, a las especiales caracteristicas
de la situacidn politica espafiola derivada de la época franquista
y a los afanes politicos que animaron toda la vida cultural de

agquellos afos,

Del disefio como "militancia" -hablamos de cultura, no de
politica-, que va a marcar las discusiones tedricas de aquellos
anos se va a pasar, dentro de los disefiadores que antes se
denominaban "comprometidos'", a mediados de los ochenta al disefio
""como servicio, como un sistema de comunicacién social objetivo,

preexistente, instalado..."", es decir, buscando una "normaliza-

*' CHAVES, Norberto (1985} . Participacién en la mesa redonda "Madrid/I-

Tpact? . ADGFAD Butlleti N, 12. Barcelona, junio, p. 154,
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cién" con lo gue desde hacia afios era la Europa avanzada. Se
podria, pues, decir que la fase del disefio como accidén" -dentro
de sus evidentes limitaciones- ha dado paso a la del disefio como

"gervicio".

Publicidad y disefio,

El disefio grafico se ha relacionado con la publicidad con
razén ya que ésta se nutre habitualmente de 8l y lo exhibe
ampliamente con su enorme difusién. Pero Cruz Novillo, que comenzd
precisamente trabajando en una empresa de publicidad, va a
desarrollar su principal actividad disefiadora al margen de ella,
en otro campo tradicionalmente distinto, incluso opuesto a &l: el
del disefio grafico estricto, es decir, ilustracién, disefio

editorial y disefio de identidad.

Durante los afios sesenta y setenta, en una época, todo hay
que decirlo, muy rudimentaria de la publicidad y el disefio espaficl
pero de enorme interés porque se estd preparando el despegue de
los afios ochenta en ambas actividades, la divisién téctica entre
los creadores de uno y otro campo es tal que llega a realizarse
una especie de divisién formal entre el disefio y la publicidad,

asociando cada campo a una determinada tendencia politica. Asi a

los disefiadores graficos, en esos afios, se les considera de
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izquierdas, mientras los publicitarios son de derechas, como

recuerda, no sin ironia, Enric Satué.®

De todas formas, hoy en dia esa distincidn ha perdido esas
connotaciones partidistas, aunque sigue existiendo una divisidn
profesional y Cruz Novillo como disefador no tiene relacidn

directa con la publicidad.

Con respecto a la absoluta desconexidn que existe entre la
moda y el disefio, una anécdota gue recuerda Toméds Garcia Asensio®

nos da la medida de distancia entre ambas actividades gque experi-

menta Cruz Novillo.

Parece ser que a finales de los setenta asistieron como invi-
tados varios artistas relacionados con las artes pléasticas y el

disefio grifico a unas reuniones de disefiadores de moda textil.

32 Enric SATUE, en una entrevista concedida con motive de 1la

rublicacién de su libro Los demiurgos del disefio gridfico, responde a la
Fregunta de como explicaria que, al menos en Espafia, el disefiador grafico
raya sido siempre de izquierdas:
"Efectivamente ha sido asf, y de hecho el auge del diseflo gradfico, no solo
en Espafia, sino en Holanda o en Francia, ha venido unido, en las dltimas
€3cadas, al ascenso de los partidos socialistas. Peroc habria que hablar
sobre todo del disefio grdfico de carteles, editoriales, imidgenes de
entidades plblicas, porque el disefio para la publicidad tendria que
ilamarse de derechas, si es que esta terminologia conserva algin senti-
S, ..

VERDU, Vicente (1992): “Enric Satué, disefador: Disefiar no es
wvaranear". Diario E] _Pafs., Madrid, 3 de abril, p. 33.

* conversacién con Tomds Garcia Asensio, el dia 11 de marzo de 1992.
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Seglin este testimonio, Cruz Novillo =salidé especialmente
impresionado sobre la capacidad de decisidén que tenia este grupo
de personas para definir las lineas maestras de lo que iba a ser
la moda de la temporada que se avecinaba, las cuales iban a ser

seguidas a rajatabla por el mercado.

Se establecia una diferencia absoluta de estructura tactica

con lo que es el mundo del disefio grdfico, su forma de actuar y

sus finalidades,

Dentro de esta aproximacién que estamos realizando a Cruz
Novillo, a través de una delimitacién de campos consideramos
interesante traer en este momento una primera orientacién de su
estilo dentro de la variedad de necesidades que cubre el mundo del

diseiio grafico.

Curiosamente aungue Cruz Novillo cuando comienza se le puede
situar como uno de los més vanguardistas y rompedores del disefio
de nuestro pals, en los Gltimos afios y dada la evolucién de las
caracteristicas del nuevo panorama espafiol, su estilo podria
describirse como el que sigue las pautas mas sélidamente asentadas
de un disefio hoy "clasico". Esto es debido mis que a un cambio en
su forma de hacer a la variacién radical de circunstancias del

disefio de nuestro pais.



33
En los afios sesenta, que es cuando Cruz Novillo comienza a
darse a conocer, el panorama de la imagen grdfica espafiola es, al
mdrgen de algin estudio catalén, précticamente inexistente y desde
luego con un estilo despersonalizado cuando no directamente
seguidor de la corriente de turno francesa o alemanha y poste-

riormente de la americana.

En esos momentos Cruz Novillo incorpora un tipo de grafismo
sencillo, grueso, geométrico, proveniente de la segunda oleada del
funcionalismo centroeuropeo de finales de los cincuenta, que tiene
como referencia mas conocida, en nuestra opinidn, la Escuela de

Ulm de Maldonado y Aicher.

A lo largo de todos esos afios y hasta la transicién democré-
tica va nuestro pais a tener una época de llegada de diferentes
disefladores extranjeros, algunos de los cuales se afincar&n en
Espafia (Zimmermann primero, y los argentinos Juan Carlos Pérez
Sdnchez y Carlos Rolando inmediatamente después, entre los més
significativos),y junto con las incorporaciones de otros espafioles
renovadores del disefio grafico (Daniel Gil primefo, Alberto
Corazén y Enric Satué, después, también entre los méas destacados),
enriquecerdn el panorama estilistico gue va a conformarse a

finales de los setenta y ochenta.

Como anuncidbamos antes, en los Gltimos afos, después del

gran despegue del disefio ccurrido en los ochenta, la figura de
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Cruz Novillo se convierte en referencial, en un modelo del

clasicismo disefiador.

Hoy en dia las opciones estilisticas son varias {aungue menos

de lo que se cree) y las influencias que llegan son inmediatas.

"Estamos, desde hace mucho tiempo, en un mundo en el gue la
interrelacién es tan enorme que no se puede determinar con
facilidad (qué pais influye mas) .Hay auténticos estilos
internacionales que coexisten y de los cuales extraemos cada
uno lo gue nos parece mas utilizable(...) Nos llega mucho de
los Estados Unidos, mucho de Japdn, mucho de Inglaterra, y

bastante mds de lo que creemos de Alemania."¥

Al lado de estas variadas tendencias, que también desarrollan
su influencia en mayor o menor medida en Europa, por 1lo que
podemos hablar de una relativa puesta al dia en disefio con
respecto a los paises de nuestro entorno, incluso ha surgide una
variante espafiola -el llamado "estilo mediterrdneo!, trazos a mano
alzada, resaltados; colores basicos, mironianos- que tiene en los

Gltimos afios una gran aceptacién popular,®

* Entrevista SIN FIRMA, Revista Apgreides—(1991), p. 38.

* Lo curioso es que el llamado "estilo mediterraneo™ tiene como
"fundador" a un americano, Walter Landor y su imagen de La Caixa, creada
en 1982 a partir del detalle de un tapiz de Mirdé, como punto de arranque.
Coincidentemente en el tiempo Mariscal, disefiador atipico, con su trazo
caracteristico, informal, "naif", colorista, aporta una popularisima imagen
a este tipo de disefio hoy en boga. Los disefiadores clésicos, como Cruz
Xovillo o Satué, califican esta corriente de coyuntural y frivola. Veamos
este pérrafo que dedica a los "mironianos" Cruz Novillo: "Llegd a ser una
tendencia que, probablemente, conocid su auge hace mucho mis tiempo del que
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Hoy en dia, en 1992, tenemos paralelamente en Espafia la ava-
lancha de los Gltimos aflos del estilo inglés capitaneado por las
secuelas de la revista "The Face', con su manipulacidén y distor-
sidén de tipografias por ordenador, alargamientos, contracciones,
distanciamientos, interlineados, todo con ostentacién, y del que

es muy aventurado sugerir un futuro todavia.

Pero Cruz Novillo se sitlda, desde luego, entre los disefiado-
res de estilo funcional centroeuropeo, con maxima sobriedad

expresiva tanto en formas -simples, geométricas, planas-, como en

colores,

nos imaginamos y que ahora vive su decadencia con muchisima vitalidad,
Estamos asistiendo al final de ese suefio, gue no ha dejado de serlo, de
astilo espafiol, de identificacién visual, algo en lo gue nunca he creido
¢y en lo que sigo sin creer..."

(Entrevista SIN FIRMA en Anuncias (1991), p. 38.)
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Capitulo 3
PRESUPUESTOS TECRICOS DE CRUZ NOVILLO

ANTE UN DISENO

El encargo como condicidén del disefio

"Disefio es la expresién planificada de un propdésito," dice
Joan Costa’, ofreciendo en esta definicién las claves de los

presupuestos del disefio.

El objetivo a cumplir es esencial, es la base de la que par-

tir, la finalidad a conseguir: el encargo.

No puede existir disefic sin encargo previo. En &l se exponen
precisamente el objetivo, el mensaje a transmitir, el problema,

el propdsito de gue habla Costa,

Todo signo de libertad, de espontaneidad, lo es si coincide
con los presupuestos del disefio, porque éste parte de todo lo con-
trario: la obligatoriedad de cumplir la funcidn para la que fue

convocado.

% cosTA, Joan (1988): Imagen global. Enciclopedia del Disefio.
Barcelona. Ed. CEAC S.A., p. 15.
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Este elemento, el encargo, es pues definitorio del diseiio.
Est& indisolublemente unido a él. Un disefio sin encargo previo es

inconcebible.

Lo gue diferencia un dibujo de un disefio es quizds el que
éste Gltimo nace ineludiblemente de un programa, de una estrategia
que debe cumplir.¥ Y ésta va a ser una de las claves definitorias
que va a aportar Cruz Novillo al considerar al disefiador como "la

persona gue resuelve problemas."®

Es tal la necesidad de encargo en el disefic que los propios
disefiadores no pueden concebir, en algin caso, el mundo sin ese
elemento. Llega a decir el famoso Giugiaro 'para crear algo
necesitas limitaciones", gue parece reclamar condicionantes

externos para hacer mejor su labor.¥

Pero hay gque situar al encargo en su medida adecuada. No
exige una rigidez de cumplimiento sino que tiene una flexibilidad

en el tratamiento del proceso a sequir precisamente para mejor

¥ COSTA (1988), p. 14: "Pero un dibujo no es un disefio, sino un
dibujo, y una silla no es un disefio sino una silla. Lo que introduce la
idea moderna de "design! es el hecho de que, ya se trate de un dibujo o de
un objeto, estos nacen de un proceso, un plan mental, un "programa" o
"oroyecto" que incluye una performance (sic), una estrategia del nismo
hacer(...), "disefio" es lo gque podemos concebir como una ingenieria interna
de la elaboracidén y la puesta en forma del mensaje o producto.”

*®  Entrevista (1992).

¥ GIUGIARO .Citado en VARIOS AUTORES(1988): La empresa basada en el
iigefic, Madrid. Ed. por IMPI/MINER, p. 4.
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consegquir el propdsito deseado e intuido cuando se planted el

problema de disefio.

deja

"Pese a que la actividad de disefio debe orientarse, efecti-
vamente hacia algiin objetivo, con frecuencia sucede gue los
objetivos secundarios, y a veces también el objetivo general
de un problema de disefio, cambia cuande se examina el
problema (...) Los objetivos sdlo pueden fijarse después de
haber realizado cierta exploracidén del problema. Esto, a su
vez, significa que la actividad de disefio no s6lo resuelve

problemas; en cierto grado, también descubre problemas."¥

La opinidn de Cruz Novillo sobre la importancia del encargo

pocas dudas:

"siempre digo que el disefio, en un porcentaje muy alto de su
calidad, se estd produciendo en el momento que se hace el
encarqgo. Los grandes disefios son en el fondo grandes encar-
gos, Si bien, existe un elemento de actuacién sobre ese
momento tan fundamental del encargo que alguna vez hemos

denominado de una manera frivola, como la capacidad de

1 CcRoss, Nigel (1980). En ELLIOTT, David/Nigel

tecnologia vy participacién. Barcelona. Ed. Gustavo Gili, p.

Cross;
127.

Biged
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seduccidén del disefiador, que es basico, y tiene un gran

mdrgen de actuacién para condicionar lo que estd pasando. "

Es decir gque ademis el encargo es importante como momento.
En ese espacio de tiempo se concentran especiales energias porgue
es donde el cliente debe exponer los objetivos que precisa y el
disefiador debe entender, interpretar y comentar lo necesario para
que coincidan posteriormente la demanda esencial del cliente con

las soluciones que le aporta el disefiador.

Seglin Abraham Moles "un disefiador{...) seria probablemente
alguien que fuera muy capaz de minimizar el conjunto de costes

generalizados en la accidn.,"¥

Pero la cuestidn previa para afrontar un problema es conocer
la necesaria "accién" en toda su dimensién. En el encargo el
disefiador debe pues '"encontrar" el problema que muchas veces el

cliente intuye pero no sabe concretar o explicar.

Precisamente Cruz Novillo va a destacar la carencia de forma-
cién disefiadora de los industriales a la hora critica del encargo,

con el consiquiente problema adiccional de necesitar explicarles

¥ MUELA, Miriam (1985): YCruz Novillo, ingenio grdfico". Entrevista
revista De disefio. N. 7, Barcelona, p. 18.

12 MOLES, Abraham (1988): L3 innovacion en el diseno y sus protagonis—
S. Sevilla, Universidad Internacional Mendndez Pelayo, septiembre de
88 . Madrid. Edita el Ministerio de Industria y Energia, p. 29.
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los mecanismos precisos para lograr unos objetivos adecuados en

sSu encargo.

Cruz Novillo habla de lograr la figura gue él denomina el

"industrial disefador", un poco como contraposicidén al disefiador

industrial . "%

Disefiar y designar

"Estoy convencido de que disefiar es denominar"

Esta descripcién de lo que es disefio para Cruz Novillo nos
ofrece el sentido de dar nombre a algo como manera de diferen-
giarlo del resto. Dar nombre en todas las dimensiones posibles de
esa expresién, sea verbal exclusivamente, sea como modo de

identificacidn visual, sea conjuntamente, etc.

"Designar y diseflar son palabras gue tienen una raiz equiva-

lente, ¥

8 Declaraciones de CRUZ NOVILLO en una mesa redonda con otros

disefiadores en 1985, publicada en ADGFAD Butlleti, N. 12. Barcelona. Ed.
ADGFAD, p. 150.

¥ MARTINEZ, Matilde (1986): "El disefic como secrecidén interna".
Revista Diagonal, N. 31, Barcelona, p. 18.

¥ MARTINEZ (1986), p. 16.
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Cruz Novillo posee una gran preccupacidn por las precisiones
terminolégicas, o mejor dicho lingiliisticas que, a nuestro enten-

der, son fundamentales por varias razones.

Por una parte porque una precisién en el lenguaje es una
manera de ordenamiento formal, de dilucidacisdn de maneras y campos

de estudio, de organizacién elemental, de nitidez teérica minima.

Por otro lado porque unas pPreocupaciones de ese tipo dejan
traslucir una mente pendiente de vigilancias y atenciones es-
tructurales en otros aspectos, a nuestro entender, significativos

de una manera rigurosa de abordar cualquier produccién formal.

Y de alguna manera una preocupacidn por la precisidn en las
formas de expresidn traduce un total interéas por gue su contenido,

su fondo, no se desvirtGe y llegue con toda potencia y autentici-

dad.

Por otro lado nos encontramos con una posible translacidén de
este lenguaje y su precisién de ensamblaje desde el campo verbal

al campo visual.

"El modo visual constituye todo un cuerpo de datos que, como
el lenguaje, puede utilizarse para componer y comprender

mensajes situados a niveles muy distintos de utilidad, desde
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la puramente funcional a las elevadas regiones de la expre-

gibén artistica,n¥

Y esto es precisamente 1o que un profesional de las formas
visuales -un disefiador en este caso pero no es s6lo un problema
de disefladores evidentemente—~ realiza con sus obras, cuidar de que

sus conceptos lleguen sin interferencias al espectador.

Como dice Nigel Cross: "Disefio es el esfuerzo consciente de

imponer un orden significativo.m¥

Con lo cual el paralelismo entre las formas verbales y visua-
les y su relacidén directa con los contenidos gque describen se

establece.

"...Todos los disensos se producen por un malentendido sobre
el sentido que queremos dar a las palabras. (...) Creo que
la precisioén lingliistica es fundamental, atn mis, creo que
podemos en cierto modo vivir disefiando solamente con nuestra

conversacién."®, llega a decir Cruz Novillo.

Ademds, y es uno de los temas gue més adelante ampliaremos,

dentro del mundo del disefio 1a falta de una terminologia adecuada

‘* DONDIS, Donis A. (1984):La sint&xis de la imagen. (Col. Comunicacidn
-Sual}. Barcelona. Ed. Gustavo Gili, p. 11.

¥ ELLIOTT & CROSS (1980), p. 127.

# MARTINEZ (1986), p. 16.
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es una de sus carencias mds evidentes. Cruz Novillo insiste en su

preocupacidn sobre este tema:

" ...Me interesa fundamentalmente desde un punto de vista
colectivo, como ciudadano, como parte de un grupo... Vivo
cotidianamente la necesidad de trabajar en una profesidn en
la que no existe un lenguaje minimo codificado. Es tan incd-

modo tener gque estar todo el tiempo haciendo predmbulos

49

aclaratorios..."
Diseflar conceptos, desigpnar imigenes

Hay una serie de confusiones en torno a las representaciones

visuales de conceptos que es quizds interesante destacar en este

momento.

Arthur Koestler nos explica que "el pensamiento en conceptos
emergid del pensamiento en imdgenes a través del lento desarrollo
de los poderes de abstraccidn y simbolizacién, de la misma manera
que la estructura fonética emergid, por procesos similares, de los

simbolos pictéricos v de los jeroglificos.n%

Como vemos es fundamental establecer esta relacién histdérica

entre imagen y concepto que desemboca en forma verbal, porgue

¥ Entrevista (1992),

~ ® KOESTLER, Arthur (1965): El—acto—de—ta—creactdém: Buenos Ailres.
Editorial Losada S.A., p. 21.
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actualmente parece como si esa relacidn tuviese un sentido
inverso. Porque ",.,hoy son numerosos los indicios de un retorno
de este proceso hacia la imagen, inspirado nuevamente en 1la
blisqueda de una mayor eficiencia..."’'Sobre todo en un mundo gue
lanza una enorme multitud de mensajes de diferente tipo a un mismo
piblico y se hace necesario evitar que el propio mensaje no se

pierda.
D.A.Dondis completa esta argumentacién:

"Es perfectamente comprensible la propensidn a conectar la
estructura verbal con la visual. Una de las razones es natu-
ral: El ‘input visual’ gue consiste en una miriada de simbo-
los; el material visual representacional gue reconocemos en
el entorno y que es posible reproducir en el dibujo, la
pintura, la escultura y el cine; y la infraestructura abs-
tracta, o forma de todo lo gque vemos ya sea natural o esté

compuesto por efectos intencionados."3?

Cruz Novillo hace este andlisis de la utilizacidn actual de
las denominaciones, gue resulta muy apreciable por lo gue signi-

fica al aplicarlo a las imdgenes en su proceso de disefio:

"Hay una inflacién de palabras, pero lo gue yo echo en falta

es la voluntad de utilizarlas con exactitud. Vivimos en una

' DONDIS (1984), p. 21.

2 DONDIS (1984), p. 25.
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época gue se caracteriza por todo lo contrario, ocultar los
procesos de razonamiento tras una barrera de palabras que
tienden a destruir la comprensién del discurso, y este mismo
sistema es el que se utiliza para disefiar, se utilizan ela-
mentos lingliisticos que tienden a destruir la comunicacién

de la cosa disefiada, y eso me parece un disparate."®

La forma sique a la funcién

El arquitecto Louis Sullivan (1856-1924) pronunciaba esta
frase, "la forma sigue a la funcién"™, y establecia una de las
referencias mds cldsicas y tradicionales del mundo del disefio (y

también quizds del arte).

Al mérgen de las interpretaciones que toda frase famosa des-
pliega, nos sirve, en particular a nosotros, para abrir un
apartado a una cuestién nada secundaria, la de la relacidn

apariencia~esencia, que en el disefic es evidente,

"En la comunicacién visual el contenido nunca estd separado

de la forma."¥

3 MARTINEZ (1986), p. 16.
* SULLIVAN, Louis (1959): Chartas_cornm un arguitecto: Buenos Aires.

Ediciones Infinito.

5% DONDIS (1984), p. 123,
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El problema puede surgir de que la principal preocupacién,

de entrada, sea el abordar en primera instancia unoc u otra.

"A mi me interesan mis las apariencias que las esencias",
dice Cruz Novillo. Y, preguntado en concreto sobre un problema tan
comercial -nosotros estamos estudiandeo su aspecto formal- como es
el de si la imagen de una empresa influye en su cuenta de resul-

tados, responde:

"Deberfa influir. La idea de cambiar los atributos visuales
de identificacién no surge sola en las empresas, sino simul-

tdneamente a otras ideas para cambiar otras cosas."

El interrogante que cabe es si un simple cambio de apariencia
es posible sin cambiar el fondo. La respuesta, a nivel teérico,

seria facil: no.

Y Cruz Novillo confirma esto en un supuesto real de relacidn

imagen-identidad:

"Seria el limite maximo de frivolidad gque una empresa, sin
cambiar nada, pretendiera modificar su apariencia vi-

sual. (...} Por mi experiencia, no ocurre. Entre otros
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motivos porque el cambio de los atributos visuales genera

una din&mica que obliga a cambiar otras cosas."’¢

Otro profesional de la identidad institucional, Eduardo de

Santis, responsable en Espafia de Landor Asociados en 1987, dice:

"...El cliente, muchas veces, no se da cuenta de gque no
tiene que cambiar sdlo una imagen, sino una estructura y una

forma de actuar."V

Pero aunque estamos hablando de la relacién forma-fondo refi-
riendonos a la imagen-identidad, es decir a un nivel muy super-
ficial, es idéntico el problema cuando nos referimos a una
configuracién de un disefio y su relacidn con el concepto que
expresa, al mérgen de que sea ldentificable o no con la realidad

de la institucién que pretende representar.

Esta cuestidn aparece de igual manera, como hemos dicho, en
toda la plastica, aunque quizds de una manera menos explicita que

en el disefio donde la comunicabilidad es un cobjetivo.

"Se hace una imagen desplegando pigmentos sobre un trozo de

lienzo, pero la imagen no es la suma del pigmento y la es-

* SANCHEZ, Antonio (1987): Entrevista "El cambio de imagen influye
en %a cuenta de resultados." Revista Dinerer, N.211. Madrid, 3 de febrero,
. 33.

% FIDALGO, Luis F. (1987): “En busca de la identidad perdida."
Articulo en la seccién "Negocios" del diario El—Paits+ Madrid, 24 de enero,

pl 6‘
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tructura del lienzo. La imagen que emerge del proceso es una
estructura de espacio, y el espacio mismo es un todo

emergente de formas, de volUmenes coloreados y visibles.'®

Cruz Novillo nos descubre cuales son sus presupuestos tedricos
sobre esta cuestidén, gue por supuesto supone una actitud no séleo

ante el disefio sino ante una creacidn artistica en general:

"Nada hay mds paraddjico para mi que pensar que la esencia
de las cosas sea trascendente cuande en Gltimc término no
creo en la existencla de semejante esencia, es decir que
desde el punto de vista filoséfico en lo mds profundo creo
que no existe mis gque la superficie de las cosas. Pero ésto
es una cuestidén filosdéfica. Pero sin llegar a tanto yo creo
que gran parte del trabajo que yo realizo como disefiador
griafico es literalmente un trabajo de superficie. Lo que
llamamos las cualidades perceptivas es lo gque estda por
fuera. Las cosas que estén por dentro se llaman ingenieria,
tecnologia, mecanica, nos concierne pero de una manera

subordinada, "®

. * LANGER, Suzanne K. (1966) : Los problemas_del arte. Buencs Aires.
Ediciones Infinito, p. 79.

% Entrevista (1992).



49

La

"Existe una forma de cultura que esta intimamente relaciona-
da con lo que se hace universalmente en cada momento, gque en
Gltimo término llamariamos estilo y que corresponde mis con
un repertorioc iconografico y conceptual de patrimonio inter-

nacional, gue con la eventual existencia de la moda."®

Cruz Novillo califica asi a determinados "estilos" de disefio
antes haciamos referencia al disefio "mediterréneo" y al recelo que
causaba a los disefiadores clésicos- debido a la importancia que

€l da a la introduccién del factor "perdurabilidad" en un disefio.

La perdurabilidad es algo que debe un disefiador calcular a
la hora de disefiar. En general la publicidad, como se ha dicho al
hablar de ella, es producto de la moda y lo gue busca es un efecto

inmediato, instantdneo. No se realiza para fijar una imagen en el

tiempo.

"Me parece que la publicidad es el mundo de la eficacia ins-
tanténea y nada mds correcto que utilizar todas las corrien-

tes culturales de ese momento para conseguir més efica-

cia, "8

El disefio, sin embargo, debe permanecer mucho mis.

“ MUELA (1985), p. 17.

' Amumetos—(1991), p. 37.
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"...El diseflador trabaja en la configuracidén de objetos o de
estructuras comunicativas gque se distinguen por su trascen-
dencia. Nuestro trabajo se hace para que perdure. Cuando me
pongo a diseflar, soy consciente de gue estoy realizando algo
que debe seguir operativo en un plazo muy largo de tiempo,

entre siete y diez afios. "9

° Apungios (1991), p. 37.
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Capitulo 4
LA IMAGEN DE IDENTIDAD INSTITUCIONAL

EN EL DISENO DE CRUZ NOVILLO

Iniciamos el estudio de la imagen de identidad institucional
dentro de la obra de José Maria Cruz Novillo porque consideramos
gue es la faceta més representativa y emblem&tica de su disefio en
general. Aporta todo un caudal de datos sobre su manera de crear
grafismos destinados al uso pdblico. Ofrece una condensacidén de
las técnicas simbdlicas, abstractas y representativas de produc-
cién de signos. Y, desde luego, es la faceta que le ha hecho
situarse en un lugar privilegiado en la historia del disefio
espafiol como creador y propulsor de imAgenes relacionadas con la
Administracién y las empresas privadas gue han transformado
literalmente el aspecto de nuestro pais llevdndolo a una necesaria

racionalizacidn adaptada a su tiempo,
Sin embargo debemos indicar gque él no tiene la misma opinién:
"De ninglin modo me siento representado por lo que la gente

me atribuye como mas obvio, aungue estoy orgulloso de

haberlo hecho y lo asumo en su totalidad (...) A mi mismo no
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me considero como diseflador de instituciones aungue haya

hecho trabajos para algunas de gran notoriedad."®

Una_precigién terpinoldgica

Para intentar definir el concepto de imagen de identidad
institucional lo que debemos hacer previamente es determinar la
terminologia que vamos a utilizar. En torno a este tema la
confusidn seméntica y conceptual es bastante considerable, como
ya nos anunciaba el propio Cruz Novillo al hablar de "disefar" y
"designar" y vamos a realizar, para evitar imprecisiones, algunas
consideraciones sobre los términos gque son objeto de nuestro
estudio, aprovechando la oportunidad para intentar esclarecer

estas difusas dencminaciones,

En primer lugar, dentro del propio Ambito profesional, se
emplea con toda naturalidad, para referirse al tema concreto que
estamos tratando, la expresién "imagen corporativa" (y de hecho,
vamos a tener gque usar citas de prestigiosos autores, incluido
Cruz Novillo, que la utilizan normalmente), cuando ésta es una
simplista e inexacta traducecién del término anglosajén "corporate
image™", qué sirve para describir la imagen de una "corporation",

es decir, una compafila o empresa, en inglés,® mientras en espaiiol

8 MARTINEZ (1986), p. 16.

& CHAVES —Nerberto {1991} :Ta imagen corperativa. Barcelona. Editorial

Gustavo Gili, p. 18.
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el vocablo "corporativo" alude a lo que pertenece a un "cuerpo!

(normalmente entendido como grupo de profesiocnales).

La traduccién de este concepto del inglés seria, pues, de
manera bastante estricta, la de "imagen de enpresa', pero ésta
limitaria obviamente las posibilidades de expresién del término,
al entenderse cominmente el vocablo "empresa' como perteneciente
al mundo privado y de alguna manera excluyente de la faceta
piblica de un disefio de imagen gue tiene una inmensa importancia

en nuestro pais, como no vamos a tardar en comprobar.

preferimos, por tanto, sustituir esa expresidén por la de
"imagen institucional', siguiendo la pauta de otros autores, que
la utilizan debido a su valor mas globalizador y por tanto mas

acorde con su contenido en nuestras coordenadas.

La palabra "institucién" tiene, aparte de otras acepciones
nds restingidas,® el sentido amplio de "todo hecho que adquiera
significatividad social, transcendiendo a sus propias caracte-
risticas internas, de un modo relativamente estable"®,lo que
describe perfectamente el significado de nuestra materia de
estudio, al no limitarlo a una cuestién simplemente de "empresas",

sean privadas o piblicas.

& nTodas las entidades piblicas o privadas que administran o gestionan
actividades sin fines de lucro directo.
CHAVES (1991), p. 18.

% CHAVES (1991), p. 19.
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La imagen de identidad

Una vez realizada esta aclaracién sobre un término tan habi-
tual hoy en dia, debemos decir que el disefio institucional estudia
la forma de proporcionar una identidad visual adecuada al hecho
significativo sccial que se trate, en conjunto o a una parte de

él.

"Toda identidad posee una forma perceptible y memorizable,{...)
que es caracteristica del ente en su individualidad especifica y

lo diferencia de los demas entes"®,

El concepto de "imagen" en el sentido que estamos utilizando
aqui, podriamos explicarlo como aquello que tiene gque ver con cémo
es percibida 1la institucidén desde fuera, mientras gque por
videntidad" entendemos el cémo se ve y se define a si misma la

propia institucién.®

Cruz Novillo explica la misién del disefador:

"Lo ideal es que la identidad y la imagen se superpongan; al

menos esa es la utopia de nuestro trabajo."®

8 COSTA (1988), p. 84.

€  ofy, MEMELSDORFF, Frank & Carlos ROLANDO (1985): Disefio: Empresa
5 _Imagen., Barcelona. Ed. Folio S.A., p. 16.

¢ LUZAN (1985), p. 29.
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De alguna forma la entidad emisora de imagen observa cdmo
llega su propio mensaje a los otros, Ve la manera en due los demas

la consideran.

"La imagen institucional aparece como el registro pablico de
los atributos identificatorios del sujeto social. Es la
lectura ptblica de una institucién, la interpretacién que la
sociedad o cada uno de sus grupos, sectores 0 colectivos

tiene o construye de modo intencional o espontéaneao".”

Memelsdorff y Rolando definen 1la identidad institucional
como "la suma de todos los mensajes estables y permanentes que se
transmiten al entorno de una institucién', ya que para ellos esta
imagen "constituye un fendmeno de opinién pablica. Representa el

estado de opinién de grupos mas o menos grandes de un mercado, de

una provincia, de un pais, acerca de una instituciénn.”

cruz Novillo desde la década de los sesenta se introduce en
toda esta problemdtica a través de su relacidén con arguitectos,
gque por supuesto es una profesiédn que no tiene dudas sobre el
papel que juega una imagen en una institucién (en realidad la
arquitectura y el disefic estan tan relacionados que en algun
momento alguien podria convertir ambas materias en una misma con
dos caras, una que mire mas hacia la estructura y otra mds hacia

su conformacién exterior, no importa si de un edificio o de un

™ CHAVES (1991), p. 26.

! MEMELSDORFF (1985), p. 21.
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grafismo) y realiza sus primeros trabajos de imagen de identidad.
Las instituciones (sobre todo las empresas privadas), en aguellos
afios, comienzan a preccuparse por controlar su propia imagen y que
lleque de la manera adecuada, Yy encargan a profesionales que
cuiden y planifiquen en lo posible sus emisiones, sean visuales

S no.

Los efectos del cuidado por la imagen gue se desarrollan en
los afios sesenta se hacen pronto notar y es tal el desarrollo que
provoca que en los setenta cuando esa conciencia se generaliza,
se multiplica y comienzan los problemas para consegulir ser
visualizado en la marafia de medios de comunicacién en la que la

presencia de una imagen no estd ni mucho menos garantizada.

"A nivel estructural el contexto de la comunicacidén visual
se ha visto alteradc sustancialmente por la densificacién
del entorno comunicacional(...). Asi ocurre que la atencidén
de la comunicacién se desplaza de lo enunciado al enunciante
(...) En todo caso se presta atencidédn a lo que se comunica

en funcién de la credibilidad que merezca el emisor..."”

Cruz Novillo se convierte en mitad de los setenta en una de
las escasas referencias profesionales que conoce la necesidad de
actualizacidén social de las instituciones y de sus recursos de

comunicacién para gque éstas sean acordes con los nuevos perfiles

7 PIBERMAT i Domenech, Oriol (1989): Digefio e imagen corporativa en
las instituciones pablicas. Madrid. Edita Instituto de la Mediana y Pequefia
Tmpresa Industrial (IMPI), p. 38.
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de identidad y apoyen su gestién. Ello implica la imprescindible
batalla de sustituir el anonimato de las instituciones por una

presencia piblica activa y pasar del silencio a la comunicacidn.

cruz Novillo comenzard a recibir encargos de realizar 'mar-
cas" o '"firmas", si asi se prefiere describir, necesarias para
una identificacién genérica gque distinga de los demas a sus
clientes. Es decir, realizar el marcaje de identidad, que es una

de las principales misiones del disefio institucional.®

cruz Novillo va a crear, aparte de otros disefios institu-
cionales , una serie de "marcas" para empresas constructoras,
sobre todo, con iniciales tratadas graficamente con referencias

a ese sector.™

El tema de la identidad es complicado porque no se limita a
realizar una simple labor de firma o de marcaje de las comuni-
caciones de la institucién emisora, * sino que ésta 'necesita

disponer de un sistema organizado de sus signos de ildentidad, lo

”  cada una de las emisiones de esa institucién "ostenta y vehicula
su 'marca’ de procedencia o de autor- imagen de marca".
COSTA (1988), p. 20.

™ Se plantea gue esa marca sea claramente evocadora: '"ha de contener
una carga emotiva memorizable por el subsconciente del plblico para dque
iste cree arquetipos o asociaciones de ideas'”.

BLANCHARD, Gérard (1988): La letra. Enciclopedia del disefo,
zarcelona. Editorial CEAC, S.A., p. 1l26.

7 "El problema es ser O no ser visto correctamente."
WILLIAMS, Jordan (1987), de kRobin & Jordan, en el suplemento
"Yegocios" del diario_El Pais. Madrid, 24 de enero, p. 6.
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cual es parte de una estrategia y de una politica de comunica-

cién" .

En realidad Cruz Novillo al referirse al comienzo de este
estudio a su condicién de disefiador, més gque a su calificativo
restrictivo de "grafico", tiene toda 1la razdn, porque, como
estamos viendo, el grafismo final es consecuencia de toda una base
estratégica sin cuyo concierto simplemente no existiria., Un simple
hdisefador grafico®, stictu sensu, no es nada si no tiene en
cuenta todos esos condicionantes porgue "la identidad debera
diversificarse en muy diferentes soportes...Difundirse hasta la

ubicuidad y resistir la competencia y el desgaste temporal”.”

Todo esto, efectivamente, precisa la presencia de un disefia-
dor porgue la cuestidn, como deciamos antes, no es simplemente
"marcar" fisicamente los productos y "firmar'" los mensajes (que
son las funciones de la marca), sino desarrollar visualmente un

concepto de personalidad institucional en forma de un programa.’

Es decir que lo gue en un principio se consideraba una simple
imagen emanada de un determinado ente y gue mostraba externamente
su procedencia se ha convertido con el paso del tiempo en una
pequefia exteriorizacién de un programa puntual destinado a dar una

precisa apariencia de ese ente. Hemos entrado asi en el terreno

% CcOSTA (1988), p. 22.
7 CcOSTA (1988), p. 22.

® cfr. COSTA (1988), p. 80,
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de los simbolos, porgue cada emanacidn del ente se ha convertido

en una pequefia, o grande, embajada, representativa suya.”

Por medio del simbolo, de la imagen gue nos refiere a la
institucién, el mensaje adquiere una determinada significacién,
o un determinado valor. Jordi Llovet toma esta expresidn de Jean

Baudrillard "quién en su Critica de la economia politica del

signo, establecidé la diferencia y la dialéctica valor de usq/
valor de signo, usando estos términos en este sentido: el valor
de uso de un objeto equivaldria a su valor funcional, y el valor
de signo a veces denominado por Baudrillard valor de cambio/signo,
seria aquel valor incorporado a un objeto, por el cual dicho
objeto pasa a tener un valor de significacidén (connotador de
status, definidor de gusto, etc.) de un orden distinto del valor

de uso,..",¥
El signo por excelencia gue define cada exteriorizacién de
la institucidn es desde luego la verbalizacidn de la marca, Yy su

formalizacién visual: el logotipo.

cuando a José Maria Cruz Novillo en los aflos sesenta se le
encargaban los primeros logotipos, o formas graficas de las

expresiones verbales de cada institucién estaba dando los primeros

 El1 simbolo se puede definir como "un elemento material que esta en
lugar de otra cosa ausente, con la cual no hay relacidén causal y a la que
representa por convencién",

COSTA (1988), p. 92.

% LLOVET, Jordi (1979): Ideologia y metodologia del disefio. Barcelona.
Editorial Gustavo Gili, p. 55.
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pasos dentro de lo que es la formalizacién clave del disefo

institucional.

El logotipo es la pieza esencial del mecanismo del programa
del disefio institucional y es uno de los productos emblemidticos
de la trayectoria profesional de Cruz Novillo. A veces acompahnado
por un signo de refuerzo, o imagotipo, la identificaclén de las
emisiones de una institucién se produce sobre todo por la

caracteristica imagen de su firma.

El logotipo "puede definirse como la versién grafica estable
del nombre de marca"® y debemos apuntar de nuevo la confusa
utilizacién que se hace de este término, ya que se suele usar para
denominar a los imagotipos, o grafismos no verbales gue suelen
acompafiarle (asi se dice errdreamente que el "logotipo" de 1la
empresa Renault es un rombo, por ejemplo) o se le llana "anagrama'
cuando un anagrama es, segin el Diccionario Espasa Calpe, una
"trasposicién de las letras de una palabra o sentencia, de la gue

resulta otra palabra o sentencia distinta" (como de "amor",

"Roma", o viceversa).

Efectivamente el signo o marca suele llevar el logotipo acom-
pafiado por un imagotipo (del latin "imago™: figura o apariencia

de una cosa) que seria "el signo no verbal que posee la funcidn

8 CHAVES (1991), p. 43.
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de mejorar las condiciones de identificacion al ampliar los me-

dios..."%¥

cruz Novillo realizari en principio una especial dedicacidn
a este tipo de signos. Volcard toda su potencia grafica en el
disefio de imagotipos, o como hemos dicho antes, logogramas
(iniciales "personalizadas"), ya que en el grafismo gue poseian
siempre incluia este disefiador la inicial de la institucién a
nmarcar". Estas iniciales van a ser tratadas por Cruz Novillo
buscando el maximo impacto visual a la par gue su legibilidad, con
el fin de que puedan actuar independientemente ademds de acompa-

fiando al logotipo del gue partian.

cruz Novillo tendré comoc regla desde sus inicios el disefio
de la dupla signo+logotipo (inicial+nombre completo), destacando
un especial énfasis en el tratamiento geométrico espectacular del
signo o logograma (del gue es un especlal defensor como vehiculo
de identidad rédpido y eficaz, a diferencia de otros disefiadores
que confian menos en su potencial), mientras al logotipo 1le
dedicaba su lado menos atrevido y mas funcional y legible. Cuando
el tema era menos transcendente colocaba un logotipo aislade, sin

signo, y trasladaba a esa imagen verbalizable algtin detalle

gimbdlico visual.

Actualmente sigue con la misma férmula aunque existe, en

otros disefiadores, una "tendencia a superar la tradicional dupla

2 cfr. CHAVES (1991), p. 50.



62
del simbolo mas logotipo por una Unica sefial gue hace las veces
de logotipo y de simbolo".® De esta forma se desvanece, en el
trabajo de esos disehadores, el riesgo a una endeble actuacién del
imagotipo a solas y se obvia el problema de la implantacién de los
dos mensajes hermanos, logo e imagotipo, de manera simultéanea vy,

por tanto, mds compleja gue la de un dGnico y fuerte simbolo.

Ademés del logotipo y del imagotipo la marca se completa con
otros elementos de identificacién gque la acompafien y refuercen.
"La marca puede presentarse de tres maneras: Simbolo, (y aqui se
refiere al sentido menos amplio de este término, que es el

imagotipo), Logotipo o Sigla, completado a veces con un color

emblemdtico o una gama cromética precisos".¥
Manual de Identidad
Antes ya habiamos explicado que "la nocidén de marca(...) se

prolonga, operativamente, en la "politica de marca'. La politica

de marca comporta como tal una estrategia".¥

Esta estrategia tiene su importante faceta visual. "El diseiio
griafico forma parte de esta politica de empresa destinada a

mostrar y diferenciar el producto y atraer al consumidor, pero

¥ MEMELSDORFF (1985), p. 3S5.
% LARCHER, Jean, en BLANCHARD (1988), p. 122.

¥ COSTA (1988), p. 76.
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también forma parte del "design" de la empresa para venderse a si

misma y para comunicar con el piblico".®

El disefiador plasma, pues, todo el plan estratégico visual
de identidad de la institucién en un manual (y aqui si que es
basica la intervencién de sus ayudantes en el estudio), que "es

el disefio completo de la "faz" de la empresa".¥

Este manual sirve para unificar todo tipo de criterios a la
hora de “lanzar" o emitir cualguier imagen proveniente de la
institucién y asi evitar distorsiones, confusiones o malentendidos

en el mensaje visual convenido previamente %

Para ello en el manual se hallan "perfectamente explicadas
todas las soluciones fundamentales a las cuestiones de la persona-

lidad grafica de la empresa, de sus comunicaciones visuales y

audiovisualesh.¥

Por supuesto hay encargos de imdgenes de identidad de poca
transcendencia que no necesitan un "manual'", pero nos estamos

refiriendo a un plano tedrico donde es imprescindible dar unas

¥ TARCHER, en BLANCHARD (1988), p. 121.

¥  MURRAY, Ray (1980 Manual de téeonicas de disefig. Barcelona.

)
rditorial Gustaveo Gili, p. 69.

%  pEstas instrucciones son para "asegurar gue todo miembro de la
empresa se adhiera estrictamente al programa corporativo'.
MURRAY (1980), p. 75.

¥ cosTAa (1988), p. 172,
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Presentacion
Introduccidn
ObJjetivos del programa

Vocabulario

Los signos de identidad

Logotipo
Simbolo
Identificador
Gama cromdtica

Uso de los colores

La estructura visual de la
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utilizacién de la imagen.
manual de tipe medio,
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este modelo:

identidad

Tipografia institucional

Normas tipograficas

Sistema modular de disefio

Formatos
Elementos graficos
Compaginacién

Aplicaciones

Impresos Alta Direccidn

Impresos comerciales y

administrativos

Publicaciones institucionales

Publicidad

Vamos a

siguiendo el

estudio de Cruz Novillo,
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Anuncios, carteles, cine y televisidn
Envases, etiquetas y embalajes
Material Punto de Venta
Material de exposiciones
Material de promocidn
Sefializaciones
Decoraciédn publicitaria de vehiculos

Uniformes

Muestras de material normalizado

Este manual, una vez finalizada su confeccidn servira para
realizar las implantaciones en cada tema pertinente. Este segui-
miento de las implantaciones es un tema de disefio de absoluta
importancia, porque supone la confirmacién de su correcta solu-

cidn, segln dice Cruz Novillo:

"El manual mismo es una herramienta intermediaria entre lo
disefiado y su uso en la implantacién real. A mi lo que me
importa cada vez mids es reconstrulr ese proceso gue todavia

no ha ocurrido y ponerme en el lugar final de la realidad-

nso
L 3

* Entrevista (1992).
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El papel histérico de Cruz Novillo en la identidad institucional

en Espafa

Aungue podriamos encontrar ejemplos de pioneros del Disefio
Grafico en empresas diversas espafiolas incluso en el siglo pasado
y desde luego que existen antecedentes de interés capaces de
equipararse con otros de paises occidentales de tradiccidn
grdfica, la verdad es gue pertenecen todos a una lista, extensa
si se desea, pero de ejemplos aislados, Y gue nunca conforman una
linea coherente de actuacién digna de llamarse tal hasta hace unos
pocos afios, concretamente hasta hace dos o tres lustros al médximo,

segln opinién generalizada entre los estudiosos de este tema.

Lo cierto es que en el extranjero la temitica de la identidad
institucional no toma auténtica conciencia de su existencia hasta
finales de los afios cincuenta. "Los grandes disefiadores (...} solo
muy ocasionalmente se dedicaban al disefio de imagenes de identidad

corporativa. "’

Veamos este testimonio de Norberto Chaves, revelador de las
caracteristicas de nuestro disefio en los ultimeos afios, y gue, por

-
3

su interés nos permitimos transcribir, pese a su extensidn:

"La incorporacidén del Disefic Grafico en las actividades de
las empresas e instituciones espafiolas, es un acontecimiento

tardio en relacidén con sus homdlogos europeos...No es casual

' SATUE (1992), p. 27.
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gque hayan sido los dos grandes cambios politicos y econdmi-
cos clave de la sociedad espafiola -la apertura democrética
v el ingreso en la CE- los que coinciden con el despegue de
la historia de la comunicacién institucional y empresarial
en el pais ¥, consecuentemente, con 1la expansién del

mercado de los serviclos profesionales del disefio."

"A partir de entonces se incrementan los presupuestos en
publicidad y se suman nuevos contingentes de anunciantes
provenientes de sectores previamente "silenciosos" de la
sociedad. Entre ellos, cabe destacar a la Administracidn
Piblica, el recién llegado al mundo de la Publicidad en los
80; y, con ella, tode el aparato institucional piblico y
privado."

"El incremento cuantitativo de 1la comunicacién plantea
pronto nuevos interrogantes. La densificacidn del paisaje
comunicacional exige una mayor sofisticacidén. ¥ entre los
procesos de sofisticacidédn comunicacional aparece el gran
tema de la década: la identidad institucional(...}"

"Hacen explosidén entonces los programas de identidad

corporativa”.®

En efecto, una de las peculiariedades del disefic espafiol va
a ser esta aparicién en escena del Estado como impulsor del cuida-

do por la imagen de identidad.

- #” CHAVES, Norberto (1991): Grafica institucional.  Fundacidén Univer-
sidad-Empresa. Madrid. Ed. Pigmalién S.A., pp. 25-27.
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José Maria Cruz Novillo va a ser, en este punto, protagonista
de primera linea al ser encargado en 1977 de la Imagen Institucio-
nal de Correos, que serd la primera gran transformacién de 1la

imagen de un organismo pfliblico.

A partir de ahl aparecerdn todos los cambios de imagen que
las diferentes instituciones tanto pablicas como privadas van a

realizar.

Enric Satué&, protagonista de importancia del disefio grafico

espafiol &l mismo, y ademéds historiador de este tema nos ofrece

esta visién:

"Por lo que respecta al disefio de identidad, y a la Adminis-
tracién piblica en este caso, hay que sefialar la urgente ne-
cesidad con que esa Administracién ha cambiado radicalmente
su imagen (hablo, naturalmente, desde el 77 para acé), Yy la
novedad de la imagen en las Comunidades Auténomas, es decir,
no sélo renovar urgentemente la imagen gque el ciudadanoc po-
dia tener de la Administracién anterior, sino implantar
nuevas imidgenes, en muchos casos como las de las Comunidades

Auténomas o como las de algunas de ellas..."

Y realiza una afirmacidn, a continuacidén, gque sorprenderia

a cualquier disefiador de otro pais:



69
", ,.Por primera vez en la historia de Espafia, la apuesta de

modernizacién la estd liderando el Estado,.."®

Por supuesto, no sé6lo en la historia de Espafa, sino quizds
en la historia mundial. Habria que remontarse a casos tan peculia-
res como el programa realizado para trazar la imagen y sefializa-
cién del Metro de Londres en los primeros afios veinte de nuestro
siglo, para encontrar un caso de preocupacién por el disefio

pblico que sirva de abanderado para el disefio privado.

En otros paises del mundo occidental, esa labor de disefo
piblico se habia ido realizando mds o menos siguiendo el ritmo del
crecimento politico y econdémico, al lade de las iniciativas
privadas que solian marcar las pautas mas creativas.En Espaia,
ésta era una asignatura pendiente, debido al atraso cultural ¥y

econdmico gque arrastrabamos desde hacia muchas décadas.

De todas formas curiosamente a lo largo de los afnos setenta
y ochenta un pais como Holanda también va a realizar una importan-
te renovacién de su disefio publico,™aunque partia ya de una

tradicién cuidadosa ceon su imagen.

# SATUE, Enric en el libro de VARIOS AUTORES (1988): La _innovacidn

en el disefio y_sus protagonistas. Madrid. Editado por el Ministerlo de

Industria y Energia, pp. 177-179.

|"“ Tambien es interesante la incorporacidn de renovadores del disefio
grafico a la imagen de la Administracién Pliblica en Francia, como el famoso
equipo Grapus. Cfr. SATUE (1992), p. 92.
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En Espafia, otra cuestidn lateral que surge, al socaire de
este tema, seria si esa transformacidn de la imagen, ese "cambio"
en la apariencia del Estado conllevaba una variacidn del
contenido del mensaje de las propias instituciones, o ésta es una

pregunta que no esta relacionada con nuestro estudio.”

Cruz Novillo es, pensamos por la transcendencla de su aporta-
cién, figura indiscutible de este proceso importantisimo en la
historia del disefio espafiocl. Ademds, curiosamente, aungue no es
ortodoxo considerarlo un programa de identidad institucional, en

1978 recibe el encargo de disefiar los billetes del Banco de

Espafa, actualmente en uso.

El va a realizar en esos afios clave la identidad de institu-
ciones tan relevantes en la vida del pais como la de la Comunidad
de Madrid, la del Cuerpo de Policia Nacional, la de la Primera
Ccadena de TVE, la de los Ministerios de Industria ¥ Educacidn y

Ciencia, la del ¥V Centenario del Descubrimiento de América,la de

RENFE, etc.

Sin embargo debemos puntualizar, sin mayor dilacidn, dque
destacando la labor de la Administracidén como impulsora en un

determinado momento del disefio espafiol, hay que colocar al disefio

S ofr. SATUE (1992), p. 73.: Satué establece una relacion entre la
:‘::1:_1bida al poder del Partido Soclialista Obrero Espafiol y el despegue del
diseflo en nuestro pais, dentro de una politica de modernizacidn externa e
interna de la Administracién y, en general, de las instituciones piblicas.
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privado, cuya reaccién a este estimulo no se hizo esperar. A este

respecto, cuenta Juan Ignacio Macua:

",..S8e pone de manifiesto gue en el disefio estaba una
especie de tabla de salvacidén de nuestra industria frente al
reto de una entrada en el Mercado Comidn, dgue alarma a
nuestros industriales ante lo gue intuyen como insalvable

competencia.. . "%

Es decir, que la empresa privada toma su protagonismo desde
ese momento y estd dando ejemplos sobrados de iniciativa y
creatividad, mientras la Administracién desarrolla, en estos

tiempos, sus programas de los afios previos.

Cruz Novillo tendrd, paralelamente, en el sector privado de
la imagen de identidad de nuevo importancia esencial con las
identidades visuales de Portland Valderrivas, Construcciones y
Contratas (en el sector de la construccidén ya habia realizado
antes las de Huarte y Cia, Entrecanales y Urbis, como mnés
destacadas), Banco de Comercio, Banco Pastor, Grupo PRISA, IMPI,

Fundacién ONCE, etc.

Cruz Novillo, de todas formas, y a pesar de haber realizado
programas de identidad institucional en mayor cuantia privados,

es considerado un disefiador mas que nada "piblico", sobre todo por

_ %  MACUA, Juan Ignacio, en el libro de VARIOS AUTORES (1985): EL
disefio _en FEspafia,. Tomo I. Madrid. Ed. Ministerio de Industria y Energia,
p. 163.
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la enorme transcendencia de los encargos y ademés porque siempre
el disefio piblico se plantea en un terreno especial, privilegiado,

como explica Albert Isern:

",,,lo que realmente la diferencia (a la imagen institu-
cional de un organismo pQblico) del resto de las imAgenes,
institucionales o no, es su peculiar mecanismo operativo, la
utilizacién de una via prioritaria en su itinerario comuni-
cativo. Es una imagen que no complite con otras imdgenes
monopolizando un espacio icénico dentro del espaclo general

de las imAgenes que con ella coexisten."”

” ISERN, Albert (1989): Disefio e imagen corporativa. Madrid. Ed. IMPIL,
. 110.
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Capitulo 5

ANALISIS DEL DISENO INSTITUCIONAL DE CRUZ NOVILLO

La copunicacién del disefin

Tomando como centro las imdgenes grédficas institucionales del
disefio de José Maria Cruz Novillo, vamos a examinar los niveles
en los gue &l maAs insiste en su confeccidn y en la relacidén
combinatoria que realizan sus elementos para que logren la efica-

clia requerida.

Dentro de la necesaria, o mejor, de la imprescindible comuni-
cabilidad inherente a un disefio, podriamos basarnos en muy
diferentes métodos de afrontar el andlisis de la estructura y
composicién. Se han realizado muy diversas teorias estructura-
listas de las cuales no es éste el lugar para hablar, sobre todo
teniendo en cuenta la modesta amplitud de este estudio. Decidimos
no hacer uso de la divisién clAsica de 1las investigaciones
marcadas por la semidética en sus tres niveles o dimensiones -
sintdctica, semdntica y pragmitica-, sino utilizar, para este fin

analitico del disefio de Cruz Novillo, la clasificacién de tres
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niveles en el mensaje, absolutamente interactivos, que nos ofrece

Donis A. Dondis: representacional, abstracto y simbdélico.”

Haremos, de todas formas, previamente a cada exposicidn de
estos tres niveles en la obra de Cruz Novillo, una explicacién
gsobre el contenido de damos a cada uno de ellos, ya que la
terminologia en estos conceptos es a veces utilizada en varias

direcciones superpuestas.

Repregentacidn

Por aspecto representacional entendemos el gue considera lo
gue vemos Yy reconocemos por el entorno y nuestra propia expe-
riencia, es decir es el gque aporta una identificacidén externa més
inmediata. Como estamos centrando este estudio en el disefio de
identidad institucional, podriamos decir que este nivel normal-
mente se suele mostrar sobre todo en la identificacidn de
referencias graficas verbales (iniciales, siglas, palabras) o
visuales (signos representativos), por un conocimiento gque el
espectador tendria de dichas imdgenes, sin necesidad de cddigos
adquiridos en especial (por supuesto es bdsico considerar aqui,
en este aspecto el alfabeto como conccimiento "general" incorpora-
do asi como quitarle cualquier connotacldn simbdlica: es decir,
aqui interpretaremos una "T" como representacidn de una "T" y no
como simbolo de un sonido). En el disefio institucional podriamos

determinar el tema de este nivel atendiende a una legibilidad

* DONDIS (1984), p. 83.
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tipogrdfica o un reconocimiento visual de una forma perteneciente

a una cultura visual minima del espectador.

Cruz Novillo siempre establece en sus imdgenes instituciona-
les una absoluta atencidén a una répida identificacién de sus
formas, un reconocimiento de lo gque representan. No arriesga
lecturas dudosas de sus representaciones. Cuando ofrece una
inicial ésta es claramente definible y diferenciable, y cuando el
signo es un grafismo que expresa un concepto, éste es expuesto con

su conformacidén mads reconocible y convencioconal.

Ademds, ofrece habitualmente un "refuerzo" para conseguir
una madxima precisién en la expresioén del concepto gque representa:
una "lectura" verbalizada. Cuando el signo no es verbal sino vi-
sual, el logotipo (forma verbal) le acompafia, a no ser que el
primero sea excepcionalmente reconocible por cualguier persona
(trompa de Correos, roja sobre fondo amarillo, por ejemplo),
aungque este hecho de ir sin apoyo tipografico es absolutamente
extraordinario. Lo habitual, incluso cuando el signo es verbal
(una inicial, o unas siglas), en cuyo caso procura una facilidad
de identificacién de los tipos por el espectador, es gue vayan
acompafiados por su verbalizacidén, para evitar dudas. Es decir, que
el nivel "representacional" en los disefios de Cruz Novillo esta
sélidamente tratado, sin opcién para confusiones ni riesgos
interpretativos, aseqgurando su correcta lectura. Por supuesto la

atencién a que este nivel cumpla su cometido es practica habitual
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en cualquier disefiador, pero destacamos la eficacia que Cruz

Novillo siempre exige a sus producciones.

Abstraccidn

El nivel de abstraccién o cualidad cinestésica de un hecho
visual reducido a sus componentes visuales y elementales basicos,
que Cruz Novillo utiliza en sus mensajes, es una de sus miximas

particularidades.

En realidad &ste es uno de los niveles més caracteristicos
del mundo del disefio, como ampliaremos m&s tarde. E1l hecho de que
utilicemos grafismos para expresar algo implica un sentido de la
seleccidn formal de los elementos mas generalizaderes para
conseguirlo. La eliminacidén de elementos secundarios que pudieran
distraer el sentido més central de nuestro discurso, es obligado,
hasta inconscientemente, para la consecucién de una correcta
transnisidén del mensaje. La selecclidédn elemental es obvia por la
necesidad expresiva de lo fundamental y la menor importancia de

lo accesorio.

Debemos destacar agqui el hecho de gue el nivel representacio-
nal realiza una funcidn en direccidn opuesta al abstracto, pues
si el primero delimita, concreta, particulariza el mensaje,
intentando una tGnica interpretacidn, por el contrario el abstracto
elimina los especifismos para resaltar lo universal, lo generali-

zable.
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Cruz Novillo potencia en este nivel todo el lado geométrico
del mundo visual como abstraccién del mundo real. La facilidad de
manejo que le proporciona la sencillez de las formas elementales
geométricas y su capacidad de abstraccilén, son un instrumento
perfecto para combinar sobre todo con la adaptabilidad de

iniciales tipograficas a expresiones sintéticas.

La geometria como instrumento de abstraccidn es precisamente
una de las caracteristicas que did a conocer a Cruz Novillo al
realizar éste las abstracciones formales de figuras por medio del

compéds y el cartabdén para las cajas de Fésforos del Pirineo en los

afos sesenta.

o

Después, su trabajo es una sucesiva exhibicidén de formas
geométricas con tendencia a las mas primarias y por tanto més
obvias y reconocibles, donde incluso no sdlc se utilizan estas

formas con fines de abstraccién sinco directamente con fines en si

mismos geométricos.

Simbolismo

La importancia del simbolismo, o universo de sistemas codifi-

cados que el hombre ha creado arbitrariamente pero a los que les

ha adscrito un significado, dentro de los mensajes disefiados po¥
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Cruz Novillo, va a ser la parte en la que es menos insistente, a

nuestro parecer.

Este nivel simbdlico debemos separarlo adecuadamente del
representacional, por cuanto el primero es totalmente convenciocnal

y codificado, mientras el segundo es experimental.

Podriamos decir que Cruz Novillo vigila la precisidén del
nivel simbélico cuando viene impuesto por el propio encargo (siete
estrellas en la Comunidad de Madrid, el pufio y la rosa del
P.S.0.E.,etc, como ejemplos), en cuyo caso se limita a disefiar
sobre una imagen previa. Sin embargo, si no viene dado de antemano
ese simbolo, &1 tiende a realizar un juego geométrico con 1la

inicial, dejando en un nivel secundario directos simbolismos.

Debemos aqul hacer una precisién sobre el encargo del simbo-
lismo de la imagen en el disefio de Cruz Novillo. Este es un tema
que suele venir indicado por el cliente, bien porque tenga una
imagen previa que debe adaptarse (el pufic y la rosa del P.S.0.E.,
el rayo de ENDESA, el escudo nacional del Cuerpo Nacional de Poli-
cia), bien porque se cree de nuevas (la bandera y escudo de la
Comunidad de Madrid, como caso mids conocido). En esos aspectos
simbolistas Cruz Novillo no suele tener la iniciativa creadora,
porgque estén decididos previamente, aungue &1 intervenga plenamen-
te en la determinacién del contenido como en el caso de la
Conunidad de Madrid, y se consulte con &1 en cualquier supuesto.

Si debe realizar una imagen institucional para el Cuerpo Nacional
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de Policia, él tiene desde luego un midrgen limitado de creacién
pero sin duda él es determinante entre una serie de opciones
existentes y é1 es el responsable de la final, lo que precisa de
una capacidad de decisién nada desdefiable, por limitada que
pareciese al principio. Lo gque gqueremos dejar muy claro es que
este disefiador no suele tomar iniciativas "simbolistas" a no ser
que sean esenclales por las caracteristicas concretas del encargo.
El protageonismo de sus iniciativas se desarrolla sobre todo en el

nivel mis abstracto de la creacién de la imagen.

Incluso en un tema tan extensamente utilizado por &l como es
el de la flecha, pensamos gue el simbolismo que se puede aducir
en €l es bastante relativo. A pesar de gue &l mismo lo denomina
simbbdlico, la utilizacién que realiza de esta forma, como vya
veremos en su momento, es muy ambiguo simbdlicamente hablando, y
podriamos decir en favor de este argumento gue la utilizacién tan
mdltiple que hace de la flecha, con distintos motivos y ocasiones,

da idea de su falta de contenido, imprescindible en este nivel.

Pero de todas formas debemos recordar que estos tres niveles
siempre estan presentes, aunque en diferente proporcién, en cada
mensaje visual por lo que un reduccionismo a la hora de valorar

uno u otro en este tema seria un seguro error.”

® DONDIS (1984), p. 30:"La funcionalidad a tres niveles de 1la
teligencia visual -realista, abstracta, simbdlica-, 1lejos de ser
gativa, nos ofrece una interaccidn armoniosa por muy sincretista que
ada ser."



Iécnicas de comunicaciédng el contraste como principio

Dentro del nensaje, y de sus tres niveles, habria muy diver-
sas maneras de abordar la clasificacidn de los elementos gue

pueden componer su sistema de comunicacién visual.'®

vamos a centrarnos en los elementos visuales mas amplios como
base de toda la informacidén visual que estd realizada por medio

de técnicas y ccabinaciones selectivas.

Seglin Donald Anderson YLa técnica es a veces la fuerza funda-
mental de la abstraccidn, la reduccidn y la simplificacidn de
detalles complejos y vagos a relaciones graficas que se pueden

captar: a la forma del arte.,"!®

Pero sin duda en el momento de comienzo de una creacién la
eleccidn de una técnica combinatoria u otra marca la direccidn del

contenido y, como ya hemos comentado, la forma. Entre las variadas

'® podriamos establecer una lista de acuerdo a si son elementos
zonceptuales como la linea, el punto, el plano, el volumen; elementos
/isuales como la forma, la medida, el color, la textura; elementos de
relacidén como la direccién, la posicién, el espacio, la gravedad; o
xlementos précticos como la representacién, el significado y la funcién,

WONG, Wucius (1981): FEundamentos del disefio.bi- v tri-dimengional,
‘oleccidn Disefio, Barcelona. Editorial Gustavo Gili, p. 11,

‘! ANDERSON, Donald (1961): Elemormts—of Dosigm- New York. Holt,
‘inehart & Winston. Citado en DONDIS (1984), p. 124.
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opciones gue un creador maneja sin duda alguna la fundamental es

el contraste.!®

pPodriamos comenzar sefialando la evidencia de que todo mensaje
visual marca de entrada una diferencia al ser una realizacidn
humana con intenciones comunicadoras ubicadas en unos espacios gue
no los poseen y gque por tanto debe destacar por contraste ya en

primera instancia.

"gl principio b&sico de la "forma" determina esa estrecha
relacién entre unidad perceptiva y distinciones légicas que los

antiguos conocian como "unidad en la diversidad."'®

Y dentro del propio mensaje el contraste es una de las prin-
cipales fuerzas con las que se puede contar para una eficacia
visual. ¢(Cémo resaltar un elemento del tipo gue sea sino por su
opuesto? Si se necesita hacer destacar gque existe la luz, qué
otra opcidén que compararla con la oscuridad? cQué es una linea
dibujada sino el signo de gque un plano varia y hay que hacerlo

constar por medio de un contraste grafico con la superficie del

papel?

2 wyna regla de comunicacién visual muy antigua es la de los
contrastes simulté&neos, seglin la cual la proximidad de dos formas de
naturaleza opuesta se valoran entre si e intensifican su comunicacién”.

MUNARI, Bruno (1975): Disefio v Comunicacidn Visual. Barcelona.Edi-t-

orial Gustavo Gili, p. 353,

13 JANGER, Suzanne K, (1977): "la abstraccién en la Ciencia y en el

Arte" los problemas del arte. Buenos Alres. Ediciones Infinito, p. 162,
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Cruz Novilleo utiliza el contraste en toda su obra de diseho
institucional desde muy distintos dngulos, pero el que podriamos
ya convocar como principal seria el que un grafismo de este
disefiador contrasta con su entorno por su particularidad de ser
una imagen grganizada de una manera sencilla, racional, sbélida y
nitida. Sus grafismos quedan asi destacados contra la "diversi-

dad"., Se cuida de su polivalencia de contraste en esos distintos

medicos donde podria ubicarse.

Como contraste secundario, la imagen de Cruz Novillo posee
una complementariedad entre el logotipo y el signo, donde por un
lado se sefiala la diferencia entre ambos y por otro su relacidn.
El signo que crea es normalmente una forma compacta, central,
simétrica en lo posible -el circulo y el cuadrado como contornos
mids habituales mientras el logotipo, o la forma verbal que le
acompafla, es previsiblemnte de forma rectangular, horizontal, y
de una direccidén, como verbal que es, de izquierda a derecha. El
contraste es la forma geométrica central, en principio, del signo,
contra la forma horizontal de la palabra tratada con una tipo-
grafia sin problemas de legibilidad (familias clasicas, egipcias

y de palo seco, sin variante distorsionadora alguna),

Por Gltimo, dentro del propio signo, Cruz Novillo contrasta
las lineas con los espacios intermedios, o los llenos con los hue-

cos, o los valores positivos con los negativos de la gréafica
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empleada.!® Es caracteristico de &1 la utilizacidén de trazos
gruesos, regulares, con huecos también muy regulares, para
conseguir un mdximo equilibrio -y contraste- entre el positivo y

el negativo del grafismo.!®

La simplificacién en el disefio Institucional de Cruz Novillo

"Segin la ley basica de la percepcién visual, todo esguema
estimulador tiende a ser visto de forma tal que la estructu-

ra resultante sea la mds simple gque permitan las condiciones

dadas, "%

Estas palabras de Arnheim dan una exacta explicacidén de la
necesaria simplificacién que precisa un disefio si desea, invir-
tiendo el esquema del sistema perceptiveo, desde un primer momento
ser controlade y dirigido en sus presupuestos previstos hacia su
necesaria eficacia. En realidad, esto necesita apenas de una
voluntad simplificadora. De hecho el mundo del dibujo en general,
y desde luego del disefo, se caracteriza por una espontanea

seleccidn de formas para expresar aguellc que se desea. Desde las

18 gl espacio ocupado suele denominarse positivo; el espacio no
ocupado se denomina espacio negativo (.+..). Una forma negativa puede
representar una forma sélida constituida por el color del fondo."

WONG, Wucius (1988): Brincipios del disefio en golor. Coleccidn Disefio.

Barcelona. Editorial Gustavo Gili, p. 19.

15 obsérvese en ejemplos cuya construccién implica mGltiples trazos
como los signos del V Centenario, el P.S,0.E., Cuerpo Nacional de Policia,
que no sdlo tienen un '"grosor" similar los espacios positivos sino también
los negativos.

106 ARNHEIM, Rudolf (1979): Arte y percepcidn visual. Madrid. Alianza
Editorial, p. 74.
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expresiones graficas mas primitivas, y este término lo utilizamos
en cualquiera de sus acepciones, la eliminacién de detalles poco
importantes es automdtica, inconsciente, 1o que lleva a una
relativa facilidad de comunicacidén visual entre un autor, por poco

"formado" que esté, y un espectador cualquiera.'™

Sin dejar de contar con ese '"natural espiritu selectivo", la
simplificacién también se impone por razones de control formal.
El autor busca una manejabilidad de elementos y siempre es mas

asequible una pequefia gue una gran cantidad.

"'Cuanto mas sencilla es una férmula, mids limitado es su
potencial para la variacién y la expresidn creativas."'® Este
inconveniente se convierte con extrema facilidad en ventaja, como
ya antes declia Giugiaro, ya gque al ser més limitado es por eso
mismo m&s abarcable y mensurable., Clarifica las posibilidades
combinatorias, en suma, y el juego va a poder ser mds brillante-
mente expresado con reglas mas ajustadas Yy menos elementos, con

lo cual sera aun mas apreciado por un disefiador como Cruz Novillo.

Dentro del disefio grafice la simplificacién formal es uno de
los pilares basicos indiscutibles por otra razdén de caracter

técnico. Al estar normalmente destinado a una fécil y répida

107 psto nos llevaria a un tema que se sale de este estudio absoluta-
=ente peroc que no podemos aqui dejar de citar: el facil atractivo gue tiene
la grafica para muchos que la experimentan por primera vez, lo que provoca
avalanchas de "futuros artistas'.

1% DONDIS (1984), p. 29.
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identificacién asi como a una reproduccidn que pueda resistir
tanto reducciones grandes como posibles dificultades técnicas de
impresién una regla obligada es la legibilidad de las formas que

L

participan en él y su consiguiente sencillez de exposicién.

De todas formas en este punto la tecnologia de reproduccién
de originales (gue ha marcado con su evolucidén absolutamente la
historia del disefio), se ha perfeccionado en los Gltimos afios de
una manera tan radical que se aprecian por esta sdla causa claras
diferencias entre la actual generacidn de disefiadores (con un uso
desinhibido de los colores, de las lineas finas, de varidos
matices y tonos antes imposibles de garantizar su exacta
reproduccidén) y la generacidén de Cruz Novillo (donde las formas
son compactas, los colores -si los hay, ya que no suelen utilizar

mis que el negro- son los bésicos, las lineas son pocas Yy

gruesas) .

"La formulacién opuesta es la complejidad, que implica una
complicacién visual debido a la presencia de numerosas
unidades y fuerzas elementales, gque da lugar a un dificil

proceso de organizacién del significado."'?

Incluso histéricamente podemos trazar una panoramica en la
que se observa una relacidén inversa entre complejidad y moder-

nidad. Desde el siglo XIX con sus complicados rdtulos, tarjetas,

1 DONDIS (1984), p. 133.
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carteles, etc., hasta nuestros dias con la potencia de planos sin
matices, simbolos sintéticos luchando por asomar la cabeza entre

la marafia de grafismos, ha habido una progresién simplificadora.

Dentro de las diferentes escuelas de disefio y de los diferen-
tes estilos, sobre todo a partir de la sistematizacidén de las
reglas de estas materias que realizaron los tedricos de la Bauhaus
y de la Escuela de Ulm, es habitual una tendencia a condensar al
miximo los posibles contenidos conceptuales en el menor espacio

formal posible, por necesidades de economia perceptiva.

Lo sorprendente es gue mientras la tendencia histdérica es a
simplificar, a sintetizar, la facilidad reproductora gue propor-
ciona la actual tecnologia permite imdgenes cada vez més comple-
jas, pero la necesidad de hacerse ver en un entorno comunicacional

sobresaturado obliga de nuevo a una mayor sintesis.

Cuando Cruz Novillo comienza a disefiar los sistemas de repro-
duccién de originales son todavia probleméticos pero no es ésta
la causa sino su conciencia de una necesaria clarificacidn del
mensaje en la complejidad del mundo visual lo gue le hace tomar
la determinacién de un "despojamiento” o "unificacidn" formal de

su produccién grafica.''®

10 gimplificar, segin Bruno Munari, significaria "gue hay que resolver
los problemas a la vez en una Unica solucidn,"

MUNARI, Bruno (1985)::.Cémo nacen los objetos? Barcelona. Ed. G. Gili,
. 134,
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Pareceria que siguilera las leyes "gestalticas" de la "puena
organizacién compositiva: regular, simétrica vy simpie.!' En
efecto, todo lo gque signifigque falta de equilibrio, provisiona-

lidad, exageracidén o distorsidn, esta alejado de la linea marcada

por su disefio.

Imagotipos, pictogamas, ideggramas

Una de las partes mis significativas de la produccidn gréafica
de José Maria Cruz Novillo es en sus inicios un conjunto de series
de ilustraciones condensadas, de pictogramas Yy de imagotipos en
general (Fésforos del Pirineo, sefializaciones para centros
educativos, normas para construcciones del Ministerio de la
Vivienda, sefialética de las Universidades Laborales del Ministerio
de Trabajo, etc.). En aguellos momentos tenian minimas referencias
donde contrastarse aungue hoy en dia resulta dificil, a la vista
del abundante material disponible, imaginar el paramo documental

de los afios sesenta en estos temas,

cruz Novillo se puede considerar un auténtico pionero en este
campo, ya gue realiza centenares de imdgenes condensadas sobre
conceptos de todo tipo. En el caso de signos mas o menos figurati-
vos pero significativos, bilen sean imagotipos en general o

pictogramas (im&genes con un primer Yy inico significado) o

231

denomina
psicoléyg

" En la teoria Gestalt de la percepcidn, la ley de Pragnanz
"buena' (regular, simétrica y simple) aguella organizacidn
ica en 1la que prevalecen estas condiciones. Por contra una

composicién exagerada, distorsionada y emccional no es "puena'.

DON

DIS (1984), p. 45.
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ideogramas (imdgenes con simbologias mAs complejas), la simpli-
ficacién era obligada -lo sigue siendo-, exigida para que fueran
visualizados e identificados hasta en las condiciones més adver-
sas. Se reducen sus formalizaciones graficas a sus rasgos més
esenciales, a su abstraccién mAxima. El sacrificio de cualguier
detalle gue no sea absoluta e indiscutiblemente esencial es
habitual. Se llega al extremo de que pierdan legibilidad o sentido

total estos signos observados de cerca o en detalle a condicién

de que ganen en nitidez vistos de lejos o reducidos.

Mds que figuras o representaclones icdnicas, figurativas de
realidades, estos imagotipos son signos, trazos significantes,
simbolos graficos que expresan conceptos mayores. Al abstraer sus
formas y reducir sus expresiones a minimos formales pero signifi-

cantes alcanzan un caracter m&s universal.

"La abstraccidn hacia el simbolismo regquiere una simplicidad
iltima, la reduccidn del detalle visual al minimo irreductible.
Un simbolo, para ser efectivo, no sélo debe verse y reconoccerse

sino tambien recordarse y reproducirse."!V?

No se necesita una detallada descripcidédn de cada concepto ya
gque los identificamos con facilidad si se nos proporcionan unos
sencillos aunque significantes indicios. Es realmente sorprendente

"...cémo el ojo humano percibe un conjunto de formas y cémo tiende

‘" DONDIS (1984), p. 88.
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a completar el conjunto con conexiones imaginarias para formar una

unidad con todos los fragmentos dispersos,"'V

Es totalmente caracteristico del estilc de José Maria Cruz
Novillo en una primera época su admirable capacidad de simplifi-
cacién de las imdgenes gque ilustra. Incluso se puede hablar de un
juego visual con el espectador en el que éste es atrajido peor la
forma en que con un nimero reducidisimo de lineas se expresa una
figura. Las series de cajas de cerillas pertenecientes a Fosforos
del Pirineo, primer importante é&xito popular del joven Cruz
Novillo, causaron la admiracidén de la gente porgue suponian una

exhibicién de habilidad simplificadora en la expresidn formal de

figuras.

Estas las componian lineas muy gruesas, realizadas con regla
y compds, sin més detalles que los imprescindibles y con colores
planos. Todos estos datos formales no son simplemente descriptivos
sino que signifiecan todos y cada uno, cbsérvese, una clara limita-
cidn de elementos conformantes: los traZos gruescs rechazan la
complicacién de nlmero y combinaciones de lineas, la geometria
elude las interpretaciones subjetivas de los trazos, y los colores
planos eliminan las diferentes lecturas tonales y de iluminacién,
asi como llevan a la descripcidn directa del plano. En un mundo
grafico anclado en antiguos pictoricismos y subjetivas visiones
"detalladas", el impacto de esa limpieza de planteamientos supuso

la garantia profesional de una carrera grafica gque no haria desde

'3 MUNARI (1985), p. 335.
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entonces mé&s que insistir, ahondar y 1llevar a sus CQGltimas

consecuencias esa simplificacién de formas.!™

] 4 ]

Logotipos, logogramas, iniciales

En el momento en que entramos en el terreno de los logotipos,
uno de los ndcleos centrales del disefio institucional en general
y de Cruz Novillo en particular, y examinamos la manera en que se
afronta la exposicién formal de una palabra, unas siglas o una

inicial, las caracteristicas gqgue estabamos destacando se agudizan

mas.

Las palabras se condensan al mdximo. Incluso se comienza por
la propia denominacién de la institucidén gque, en un afdn por
resultar mis facilmente legible, memorizable, accesible, etc.
reduce su nombre, a veces, e incluso lo contrae (Correos, en vez
de Direccién General de Correos y Telégrafos, V Centenario, en vez
de Quinto Centenario del Descubrimiento de América, etc.), cuando
no utiliza unas siglas (RENFE, TVE, etc.), o© simplemente su
inicial (T, de Tesoro Publico; C, de Construccicnes y Contratas,
etc.), aunqgue en este Ultimo caso necesite siempre el apoyo del

nombre completo cerca de la inicial.

4 pefiriédndose al estilo general de los simbolos graficos de Cruz

Novillo, Satué dice que "...tienen el inconfundible aire de familia de su
trazo grueso y regular, con preferencia por el blanco y negro, elementos
caracteristicos de esa especialidad del disefio grafico." SATUE (1992),

o, 125,
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Si efectivamente las instituciones utilizan los recursos de
la simplificacién madxima posible -sin perder personalidad, por
supuesto- para obtener esa atencién por parte del usuario Yy
reducen su nombre verbal, por esa misma razdn la imagen se reduce

a su mas escueta esencia, por cuestién de funcionalidad.

Abraham Moles nos da esta pauta de comportamiento que debe
seguir cualquier disefiador, el "ingenierc del entorno' segin &l

le llama:

WEl disefiador gr&fico tiene la misidén de facilitar 1la
legibilidad de ese entorno. asi, los signos, simbolos ¥
esquemas deberian ser en sus manos el producto de una
abstraccién de los elementos reales o el resultado de una
convencién arbitraria. Porgue, como el alfabeto o los signos
mateméticos, el proceso de esquematizacién es el proceso
mismo de 1la inteligencia; y porque, é&n consecuencia,

comprender es esquematizar. s

Asi pues deciamos que en el caso de los imagotipos Cruz Novi-
110 establecia para una lectura mas nitida la exhibicién de sdlo
sus elementos formales esenciales. En el caso de los logotipos

sucede lo mismo pero acentuado al contar la tipografia con la

1 g vgtoria del disegqno industriale. Milan., Ed.
Flectra. También se habla de la jerarquizacién de la reall ad mediante el
esquema en COSTA, Joan y MOLES, Abraham (1991) Imagen didactica. Enciclope-

dia del Disefio. Barcelona. CEAC, p. 18.
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facilidad reductora que supone la posesidn de contados elementos

lineales para su comprensién.

En el caso de una o varias palabras que componen un logotipo
el problema consiste en dar una unidad formal que agilice su méas
rdpida lectura y eliminar los obstdculos visuales que puedan
entorpecerla. Para ello Cruz Novillo selecciona una tipografia
"facil" (clésica, egipcia o grotesca, con una "legibilidad"
convencional), sin anchuras, alturas, inclinaciones, deformaciones
ni espaciados que se salgan de los habituales. Incluso, a no ser
que el logotipo vaya a funcionar sin apoyos graficos (como en el
caso de "Patinbdpolis" o en el de "INNER", en gue el signo
particularizador estd incluidc en el tratamiento grafico del
logotipo), no introduce especiales connotacicnes conceptuales o
simbélicas al tratamiento tipogréfico, sino que suele "neutrali-
zarlo" (la Comunidad de Madrid o el V Centenario tienen un signo
bien caracteristico pero el logotipo o expresidén grafica verba-

lizable tiene un tratamiento absolutamente aséptico).

Si es un logograma, o simbole gr&dfico compuesto por siglas,
el problema es atlin mds interesante porque los elementos del juego
son méds reducidos de nimero. Por un lado siempre los juegos con
pocos elementos suelen ser los maAs apasionantes, porque entonces
las reglas son tambien menores en cantidad perc mayores en
importancia y de alguna manera la trama lGdica es mas evidente,
mé&s sencilla de observar y més dificil de manejar. Cruz Novillo

tiende, en general a convertir estas siglas en un simple grafismo
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condensado que de hecho actida como una inicial, aungue con mas

elementos,

Pero las iniciales van a ser tratadas por Cruz Novillo de una
forma especial, porque van a perder la fuerza verbal en beneficio
de la potencia visuwal, es decir que las va a convertir de hecho

en signos con formas referentes a un tipo capitular.

Al haberse reducido los elementos verbales a su minimo nimero
Yy necesitar mostrar un significado tan enorme -todc el concepto
de lo que es la institucidn- que el disefiador debe dar con una
forma especialmente concreta, simplificada, total. Cruz Novillo
saba gque una inicial no es suficientemente garante de identifi-
cacidn verbalizable y la hace ir acompafiada por su expresidn
tipografica completa, no arriesgdndose a la duda de su posible
falta de funcionamiento como imagen autdénoma. El problema de las
iniciales, no sdlo en este disefiador, es gue suelen reducir el
significado tan enormemente, y alcanzan tal grado de formalizacién
abstraida, que son identificadas con facilidad con los imagotipos.
Queremos decir que su formalizacién suele ser tan recreada que
muchas veces pilerde importancia la legibilidad gue inicialmente
se les programd, en beneficio de la plasticidad o de la brillantez
grédfica. De hecho es normal esa utilizacidn como meros signos. Lo
mismo que les sucede a los imagotipos, por lo gue, hablando con
realismo, se deberian incluir a las iniciales dentro del grupo de

los signos, a pesar de su origen verbal.
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Cruz Novillo condensa en estas palabras su visidén de estos

signos:

MEn esos seis centimetros cuadrados misteriosos de un simbo-
lo, de un signo, gque estdn hechos ademds en tinta china
negra, que estédn utilizando un catdlogo de incidencias mini-
mo, dos tipos de &ngulo, 1la linea recta, la curva,... es
donde estd todo por descubrir. La verdadera innovacidn se
produce en el territorio de lo gque es de toda la vida, 1lo

contrario no es innovacién, es circo o cosas asji.,"'é

Estas palabras nos dan la idea de la sobriedad de su mentali-
dad creadora. El utiliza los elementos formales mas conocidos ("de
toda la vida"), los de mas faclil comprensidn, con un minimo de
nimero y de artificio ("catédlogo de incidencias"), para que su
juego sea comprensible al maximo, vy los sitdGa de tal manera que

sean apreciados comoc nuevos, dandoles otra visidén insospechada,

un "coémo" diferente ('"la innovacién").

Y realiza una interesante referencia en contra de la acumala-
cidn gratuita de elementos formales en una creacidén de disefio: "lo

contrario no es innovacién, es circo o cosas asi."

Cruz Novillo dejd sin posibilidad de duda el camino expedito
para los siguientes disefladores entre otras en una cuestidn: la

simplificacién. Incluso teniendo en cuenta el hecho de la limita-

"¢ MUELA (1985), p. 14.
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cién estilistica que supone el mundo del disefio al deber adaptarse
a las necesidades de cada encargo, podemos afirmar gque el
relativo, si se desea expresar asi, estilo del diseflador Cruz

Novillo es el de la sencillez.

La geometria en el disefio institucional de Cruz Novillo

cuando Cruz Novillo hablaba del diseflador grafico como &1-
guien que antes que nada es disefiador, sin adjetivo, no leo hacia
sino reconociendo una realidad como es la necesidad de una mente
globalizadora, capaz de abstraer toda una compleja problematica

que hay detrds de cada pequeiio grafismo,

En el mundo del disefio institucional lo habitual es gue un
encargo lleve dentro de si una amplitud de pegueiios encargos a su
vez. Son caracteristicas las tareas de disefio de conjuntos, de

series de objetos asi como los estudios de fases de desarrollo y

evolucién de un problema en el espaclio y en el tiempo.

En fin, las generalizaciones son materia normal en este
campo. La abstraccidn formal se convierte en absolutamente
necesaria, en imprescindible, para dar respuesta a esos problemas.
Casl siempre una creacién o seleccidn de una imagen, sea verbal
o no, supone tener en cuenta multitud de situaciones en que se va
a desenvolver, lecturas posibles, distintos plblicos que van a
hacer uso de ‘ella, cambios en el tiempo, implantaciones varias,

etc.: lo que se necesita es una imagen polivalente, un "comodin'.
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Todo esto precisa una tremenda abstraccidn necesaria en la
bisqueda de la imagen. Por esto mismo ella adguiere en su con-
formacidn un aspecto sélido, contundente, simple y poco dado a

detalles que no sean absolutamente necesarios.

"Por abstraccién debe entenderse, primeramente, el realce de
las caracteristicas de una categoria que mejor la identifi-
can (la hacen reconocible) y, en segundo lugar, la supresion
de aguellas caracteristicas gque no son bdsicas para compren-

derla (la percepcién de sus relaciones con otras catego-

rias) .V’

Pero dentroc de ese empefio de abstraccidén y generalizacidén se
puede tender a limitarlo o a llevarlo a sus dltimas consecuen-

cias,!”® como hace Cruz Novillo.

"personalmente, prefiero disenfiar un bosgue a disefiar un solo
arbol; una coleccién de libros mds gue un solo libro.""dice,
unié&ndose a esta tendencia creadora que prefiere la dificultad de
la blsqueda generalizadora, con todo lo gue supone de gran juego

formal.

7 pURNBULL, Arthur T. & Russell N. Baird (1986):Comunicacién grafica,

Mexico D.F. Editorial Trillas, p. 40.

U8 pONDIS (1984), p. 35.: "El significado inherente a la expresiodn
abstracta es 1ntenso, cortocircuita el intelecto, poniendo directamente en
contacto emoclones y sentimientos, encerrando el 51gn1flcado esencial,
atravesando el nivel consciente para llegar al inconsciente.

9 MIRANDA (1991), p. 20.
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Partiendo de la base de una simplificacidn en el disefic como
forma de abstraer y condensar la imagen, la geometria se presenta

como una referencia ineludible.

Existen diversas posibilidades de actuacidn dentro del mundo
compositivo del disefio. Wucius Wong las divide en formales e
informales, segin si son geométricos sus elementos o no.'®
Es habitual una tendencia al juego compesitivo "formal', por
razones de legibilidad, mayor abstraccidn, facilidad de objeti-
vacién manipuladora, etc,,pero existe una propensién, dentro de
las Gltimas corrientes disefadoras al "informalismo'. Pero al
mirgen de la importancia coyuntural que posean lo cierto es que
las dos clases de composiciones tienen, como dice Wong, "una
estructura matemdtica subyacente", En el caso de la geométrica es
evidente, explicita. Y en el caso de la "informal® estd regida su
composicidén por elementos menos mensurables en apariencia
matemdticamente pero igualmente valorables porque sus esguenas
formales deben cumplir las reglas adecuadas de equilibrio, pesos
y medidas, ritmos y centros concretos perceptivamente correctos,
al igual que, a la postre, los geométricos.

Asi que trazos aparentemente "orgédnicos" y nada frios ocultan, sin

duda equilibrios mensurables, al mérgen de gue en general en

120 wgna composicién formal contiene una estructura matemitica
subyacente que gobierna con rigidez las posiciones y las direcciones de los
elementos. Las normas estdn predeterminadas; no se deja nada al azar. Los
elementos se ordenan en repeticién, segln la forma, el tamafio, la posiciédn,

la direccidn y/o el color."
WONG, Wucius (1988): PBrincipios del disefio en color. <Colecciédn

Disefic. Barcelona. Ed. Gustavo Gili, p. 10.
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disefio al jugar con elementos muy esquemdticos y condensados suele

hacer m8s evidentes sus contrapesos estructurales.'”

Pero Cruz Novillo esti dentro de la linea mis extremadamente

formal ya que utiliza la geometria como regidora de todas sus

expresiones gréaficas, aunque no estd precisamente sélo al consi-

derar asi a la geometria, porgue ésta es materia utilizada

habitualmente por cualquier disefiador como medio de objetivacidn

formal:

"Una observacidn a propdsito de los logotipos se refiere a
las constantes gue se aprecian en ellos, lo gue llevaria a
pensar que existen esquemas culturales de los que incons-
cientemente no pueden sustraerse los creadores Yy dJue se
repiten ostensiblemente en todo el mundo. De 1940 a 1960 el
discurso de la marca se refleja grédficamente en formas muy
geométricas ~ el cuadrado y el circulo- con preponderancia
a la tendencia estética y con un simbolismo frio y bastante
impersonal. La influencia directa de la Bauhaus alemana
(1923~ 1933) y del estilo suizo que en la década de 1950 se
propagd al mundo entero con la época del funcionalismo y de
las teorias estructuralistas y del Minimal Art entre los

artistas y pintores (Carl André, Judd, Morris y Sol Levitt

2l seqin Wong, las composiciones formales tendrian los siguientes

criterios

para ser valoradas:! Gravedad (peso y equilibrio), contraste

(diferencias visuales), ritmo (movimiento) y centro de interés (punto

focal) .,

WONG (1988), p. 1l4.
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en EE.UU, y Morellet en Francia), se hicieron sentir de

forma notable,®!22

Y hay que recordar gue en el campo del disefic la escuela de
Ulm (1954-1968), con su "programa pedagdgico que trataba de inte-
grar la ciencia del disefio", va a influir en todos los disefiadores
de los sesenta y setenta con su concepto de "usar las formas como

en gramdtica se usa la sintaxis".,!®

Tedricamente, un disefiador parte de unas bases formales ini-
ciando su indagacidén grdfica en las formas geométricas primarias,
para después perfilar su juego creativo de acuerdo a las carac-
teristicas conceptuales especificas de cada encargo.

Es realmente sorprendente comprobar la insistencia de la mayoria
de los disefladores en la utilizaciédn de geometrias cercanas a las
primeras formas, Parece, por su abrumadora mayoria, que los

disefiadores deseasen haber inventado ellos mismos estas formas'®.

Ciertamente el disefio precisa de ese encuentro con las formas

originarias porque son las mds abstractas y por eso las més

12 LARCHER, Jean (1938). Texto sobre imagenes de marca publicado en LA
LETRA de Gérard BLANCHARD, Gérard (1988): La—letra. FEnciclopedia del

disefia,

Barcelona., Editorial CEAC, S.A., p. 137.

'Y SATUE (1992), p. 52.

1

SATUE (1992), p. 75! "La geometria ha sido un lenguaje formal

sobreutilizado por los disefiadores de imagen de identidad corporativa."
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sugerentes, las m&s ambiguas'™, las mas modulares'®, las més
ancestrales, las méds reconocibles por el subconsciente, las mis
"culturales", las mas orgénicas, las maAs auténticas, las mas

puras, las mis totales.!?

En el caso de José& Maria Cruz Novillo la geometria no solo
es habitual sino que es absolutamente constante. Asi como en otros
creadores la geometria es relativa al ser utilizada en combina-
ciones mds o menos secundarias o terciarias, en Cruz Novillo
podemos decir que es total, rotunda. Al utilizar los elementos
geométricos mis bdsicos posibles -siempre tiene una tendencia a
la médxima sencillez y ésta consiste en retroceder a las bases

formales, a los origenes geomédtricos- su disefio adguiere un

¥ Como ejemplo del poder de abstraccién por medio de la geometria,
destacariamos el hecho de con quéd facilidad se provoca una ambigliedad
conceptual con las propias formas geométricas méds sencillas., Simplemente
citar YEl rombo y el paralelogramo son figuras generadoras de esta ilusidn
déptica, por cuanto el ojo se resiste a verlas como formas planas. Son
numerosas las formas a las que se extiende el rechazo del ojo a verlas
planas,

PORTER, Ton /8ue Goodman (1984): Manual de técpnicas grificas
Barcelona. Ed. Gustavo Gili, p. 10.

% nsabemos que las formas bAsicas son tres (circule, cuadrado y
tridngulo), pero la acumulacidén de estas tres formas genera solamente dos
tipos de estructuras base: la cuadrada y la del tridngulo equilatero. Una
superficie cubierta de discos, nos da una estructura de tridngulo
equildtero. Por ello podemos hacer experimentos sobre estructuras
breparadas, triangulares o cuadradas, buscando qué otras formas se pueden
hallar como estrechamente vinculadas al reticulo."

MUNARI (1985), p. 254.

"'La Abstraccién Geométrica parece ser un descubrimiento del siglo XX,
que sintetiza una aspiracidn hacia un simbolismo de cifras, de formas y de
colores, un gusto por el choque v1sual los ritmos naturales, el azar, la
ausencia de sentimiento personal.

Texto de Bernard FAUCHILLE (1989), del Museo de Bellas Artes Cholet,
incluido en Arte.- Geomnétrico -en—Bspafa—31957-3989— Madrid. Editado por
Ayuntamiento de Madrid, p. 59.




101
aspecto mads "objetivo" gue en los demis. Incluso, dentro de toda
esta tendencia simplificadora y geometrizante que es caracteris-—
tica de la mayor parte del disefic grafico se pueden observar
variantes mdltiples sobre distintas angulaciones de 1las lineas,
diferentes tipos de curvas, elipses Yy ovalos dentro de muchos
posibles formatos, tangencias Y enlaces varios, etc., en general
variantes infinitas dentro del complejo munde de la simplicidad,
si se nos permite este juego retdrico. Muchisimas son las geome-
trias a elegir, infinitas, desde las m&s elementales a las mas
sofisticadas, de los juegos con dos formas bAsicas a los de
componentes numerosos, sin por ello perder ni su sencillez total
nl su geometria total. Entre toda esa gama de posibilidades
debemos situar a Cruz Novillo en la parte del espectro mds baja,

es decir, la de menos elementos en juego, la de mayor sobriedad

Y esquematismo.

Podriamos decir, por todo este tipo de razones, que el disefio

de Cruz Novillo es, entre todos, el-wmis—~eceométrice—

Los modulog

"El orden hace referencla a la relacién entre las partes de
un todo. La percepcidn del orden presupone, por tanto, que las

partes se diferencien entre si. Cuanta mayor sea la claridad con
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que lo hacen, méds fécil resulta reconocer el principioc de orden

que las relaciona."!'?

Hans Daucher nos ofrece el principio organizativo de cual-
guier discurso visual que es el descubrimiento de las claves
sintacticas, de sus unidades linglisticas, la exteriorizacién de
sus médulos de accidn, cuando ée valen de los esqguemas mas simples

esas narraciones.

El médulo es la unidad de accidén en el discurso y es lo que

subyace en el ritmo de su lectura.
0 bien, visto desde otro punto de vista:

"Bl paso de las texturas a las estructuras es también una
cuestién de escala", dice Bruno Munari™, y nos 48 asi una
explicacidén de la expresividad de las formas simples como claves
estructurales de las formas complejas, al verlas de cerca, utili-

zando el microscopio.

Cruz Novillo utiliza desde sus primeros momentos los mdédulos
come las unidades gramaticales de muchos de sus signos institu-
cionales. Con ellos establece las bases linglisticas de cada

grafismo. Y no sdlamente los utiliza sino gue su caracteristica

'2 DAUCHER, Hans (1978): Viston—artistica y-vistdénraciomatizadar Col.

Comunicacién Visual. Barcelona. Ed. Gustavo Gili, p. 65.

% MUNARI (1985), p. 127.
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seria que hace lo posible por hacer evidente su funcionamiento.
El juego geométrico y abstracto lo desarrolla a menudo por medio

del lenguaje modular.

Lo cierto es que la utilizacién del médulo como representa-
cién simbdélica de una determinada textura, de un determinado
tejido, como significante de un conjunto es absolutamente un tema
mayor en disefio, en muy diversas aplicaciones, y no sdlo en 1la

institucional.

Cruz Novillo la utiliza como una de las bases de su disefio
porque tiene una doble vertiente en el juego grafico gue propone.
Por un lado la estrictamente geométrica donde el mddulo es
conjugable perfectamente con sus iguales, unido, alineado,
enlazado, contrapuesto con ellos y realizando a su vez un juego
matemdtico mis generalizador. Y por otro lado la vertiente concep-
tual y simb6lica (aungue este simbolismo al igual que el de 1la
flecha es muy ambigueo), donde el médulo expresa su realidad
autosuficiente como unidad a la vez gue su pertenencia a un
conjunto donde con sus iguales conforma una realidad superior,

otra unidad mds compleja, abstracta significante de otras realida-—

des.

Podriamos decir, pues, que el mddulo es una de las claves de
la estructura visuval del disefio de Cruz Novillo Yy sirve como pieza
esencial del lenguaje grafico a exhibir en ese espacio minimo, de

tiempo y lugar, de que dispone un signo institucional.
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"Ia caracteristica principal de una estructura es la de modu-
lar un espacio, dando a este espacic una unidad formal y facili-
tando el trabajo del disefiador que, al resolver el problema bésico

del mddulo, resuelve todo el sistema."'™

La técnica combinatoria en el disefio institucional de Cruz Novillo

Uno de los principios de un sistema combinatorio es gue las

reglas sean claras, explicitas y, en lo posible, escasas.

Y las formas simples, geométricas, suponen el establecimiento
de unas bases conocidas, de un lenguaje de elementos muy sencillos
y reconocibles por el espectador. Esto da lugar a gue su cenjuga-

cidn sea més compartible.

Para Jordi Pericot "el juego es el ‘locus’ del significado,
es ahi donde toman significado las imagenes. Al establecer el
juego precisamente una relacidn entre las imagenes y el estado de
las cosas, a través del juego. Participar, y participar en un
juego, requiere ser competente en cuanto a sus normas Yy asi

comprender el significado de los elementos del juego."?!

B0 MUNARI (1985), p. 250.

131

PERICOT, Jordi (1988).Texto en La_innovacidén en el disefio y sus

gzgiggggigggg. Sevilla, Universidad Internacional Menendez y Pelayo.
=ditado por el Centro de Promocidn del Disefio y Moda. Madrid. Ministerio

Industria y Energia. Septiembre, p. 165,
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Las reglas geométricas bdsicas cumplen su condicién de abs-
tractas y reconocibles, es decir, son perfectos elementos para una

interrelacién visual.

Y ademds de ellas parten las otras méas complejas. Utilizadas
como médulos las primeras combinaciones entre las formas geomé-
tricas son también enormemente sugerentes. Sus juegos, y desde
luego la propia evidencia de ellos, suponen un especticulo formal

cargado de connotaciones conceptuales.

Un tridngulo equilétero tiene un lado comln a otro tridngulo
igual, y éste a su vez uno gue también pertenece al siguiente...
Y al llegar el sexto resulta gue hemos llegado al primeroc, y lo
sorprendente es que entre todos hemcs conformado exteriormente un
hex&dgono, que a su vez es una representacién isométrica de un
cubo...El atractivo del juego es absoluto, Y lo es igual si
invertimos la direccién. S8i a un cuadrado lo dividimos por sus
diagonales nos encontramos con los tridngulos recténgulos, que a

Su vez son simbolos de puntas de flecha...

Todos estos hallazgos, que naturalmente es el espacio que
surca el disefio de Cruz Novillo, son muy sencillos, muy conocidos,
muy féciles, enormemente compensibles, obvios, etc. pero sobre
todo absolutamente eficaces, rotundamente seguros € inequivoca-
mente funcionales a la hora de una utilizacién grafica. Sdlo falta
activarlos, mostrarlos, Y €50 ya es un problema de crear la manera

de decirlo, pero la materia a conjugar ahi esta,
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Uno de los juegos mads antiguos es el Tangram, de procedencia
china y consistente en "una lamina cuadrada de cartulina o de
madera, dividida en siete partes de formas distintas. Combinando
entre si, por contacto, algunas o todas esas piezas se forman

muchisimas figuras."!'™

En efecto, el juego con figuras geométricas simples es utili-~
zado clasicamente desde hace siglos, todo el mundo ha reflexionado
ante las coincidencias que provocan las uniones y desuniocnes de
unas piezas de un rompecabezas geométrico., Perc cdémo transmitir
ese hallazgo y hacer participes a los demés de esas coincidencias,
cémo hacer evidente ese hallazgo a otros de manera grafica es el

problema cue plantea Cruz Novillo.

Lo mis interesante de la combinatoria formal gque Cruz Novillo
realiza en sus disefios no es el juego en si sino su explicitacién.
La manera en que nos lo muestra, el modo en que lo comparte con
nosotros, los espectadores. Podriamos decir que ahi estéd una de

las claves de su manera de hacer, de su "estilo'.

Y desde luego apuntar un hecho caracteristico de estos crea-
dores que muestran la estructura y explicitan el juego interno:
la pérdida de la inocencia. Es decir, Cruz Novillo se decanta asi
claramente en su disefio por una utilizacidn de la racionalidad,
desvelando la estructura, mostrando el mddulo, ensefiando el juego.

"Su mayor precisidén nos da la oportunidad de aguzar nuestra

132 MUNART (1985), p. 252,
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concepcién de lo que implica el proceso de disefio."? Lo cual no

es obstdculo para una ilncorporacidén en el momento adecuado de la

intuicidén.

Veamos ahora cudl es la posicién del creador Cruz Novillo
ante el receptor de su mensaje, Y por qué esta disposicidn va a

definir la composicién.

Dentro del mundo del disefo pueden utilizarse muy distintas
técnicas de comunicacién como manera de establecer el mensaje.
Podriamos realizar una aproximacidén a este tema tomando como base

una clasificacién de caracteristicas combinatorias gque ofrece

Donis A, Dondis en su libro La sintéxis de la imagen'®. sin ser

una lista excluyente, nos puede servir como referencia de opuestas

tendencias compositivas dentro de las tecnicas disefiadoras:

Simetria-asimetria
Equilibrio-inestabilidad
Unidad~-fragmentacidn
Neutralidad-acento
Reticencia-exageracidn
Predictibilidad-espontaneidad
Sutileza-audacia

Opacidad-transparencia

) 13} ATL,EXANDER, Christopher (1969):! Ensayo SO a.
Tienos Aires. Ed. Infinito, p. 15.

% DONDIS (1984), pp. 123-147.
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Coherencia-variacidén
Sencillez~-complejidad
Realismo-distorsién
Plano-profundo
Pasividad-actividad
Regularidad-irregularidad

Abstraccidn-representacién

Quisieramos destacar, en primer lugar, la localizacién de
Cruz Novillo y su disefio en el primer concepto de cada dualidad
expuesta por esta tedrica de la imagen, y su rechazo inicial,

consiguientemente, del opuesto colocado a su derecha.

En realidad son los conceptos més "conservadeores'", se podria
decir, pero también los mds clasicos y, a la larga, los mas
estables y perdurables, como bien habia anunciado el proplio Cruz

Novillo en su posicionamiento inicial ante un disefo.

va hemos hablado de la sencillez como opuesta a la compleji-
dad, en el disefio de Cruz Novillo, o de la abstraccidén como
caracteristica sobre la representacidn. Quisiéramos, sin embargo,
1lamar la atencién sobre la serenidad o la estabilidad, opuesta
a la actividad o la inquietud, porque es definitoria del caréacter
de inmutabilidad que considera esencial para hacer perdurable una

imagen de Identidad.
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A pesar de haber hablado de clasicismo y conservadurismo al
referirnos al disefic de imagen institucional de Cruz Novillo,
debemos apuntar qUe la propia Dondis nos ofrece una gserie de
caracteristicas que definirian a técnicas funcionalistas, unidas
de siempre al disefio (la forma sigue a la funcién), y gque coin-
ciden absolutamente con los conceptos que formalmente exhibe este

disefiador. Esta es la lista:

Simplicidad, simetria, angularidad, abstraccidén, coherencia,
secuencialidad, unidad, organizacién, economia, sutilidad,

continuidad, regularidad, aguzamiento y monocromaticidad.'

Ya hemos hablado de algunas como la simplicidad, la abstrac-
cién o la organizacién. La monocromaticidad de Cruz Novillo 1la
rozamos al hablar de la simplificacién por causas técnicas y por
evolucidn histérica, destacando la necesidad de hoy en dla ofrecer
propuestas fuertes para resaltar entre la jungla comunicacional
por lo gque el disefiador tiene una tendencia a la reduccién de

colores que ofrezcan una diferencia con el camulo cromidtico de

imdgenes gue nos rodean.

Entre las demas queremos detenernos un momento en la econo-
mia, como fundamental entre las caracteristicas funcionales del
disefio de este creador, en varios sentidos. Uno de ellos seria la
previsién de la reduccién de la problemdtica de las implantaciones

de sus imdgenes institucionales por medio de su facil adaptabili-

135 DONDIS (1984), pp. 157-165.
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dad a cualguier medio. Cruz Novillo sabe gue una marca es cara {en
todos los sentidos) de implantar si son complicados de montaje sus
elementos, por lo gue realiza una labor de allanamiento de
posibles obstdculos en el estudio, al planear la imagen. Quizés
la prueba de ésto se encuentra en los manuales de identidad gue
no ofrecen especiales indicaciones ni complicados procesos de

implantacién, lo que significa un disefio previsor y altamente

eficaz.

Una forma extraordinaria: la flecha

Existe en Cruz Novillo una forma que se utiliza habitualmente
en disefio, pero que &1 la va a llevar a un auténtico desarrollo

multidireccional a lo largo de su trayectoria: la flecha.

En el disefio grafico se consideran a las flechas como piezas
particularmente preciosas, porgue concurren en ellas la posesidn
de una geometria facil y sencilla y a la vez un enorme atractivo

significante,

La verdad es que es un caso extraordinario porgue normalmente
las formas bésicas de la geometria son excesivamente abstractas,
ambiguas, indeterminadas en sus primeras combinaciones, y precisan
de una evolucién minima para alcanzar significaciones aceptables.
Sin embargo, la confluencia de tres simples lineas es suficlente
para componer una flecha, poseedora inmediatamente de una carga

representacional muy importante.
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Se suelen utilizar abundantemente en todo tipo de grafismos.
Logotipos o signos de identificacidn de muy diferentes ambitos

llevan flechas.

(Qué significan las flechas? Muchas cosas, se podrian decir.
Y nada concreto también. Simbdlicamente son totalmente ambiguas
aungque se pueda inmediatamente interpretar dque son signo de
direccién. Esto implica un cierto simbolismo, sin duda. Pudiera
decirse gue son signos imperativos, o indicativos, o sugerentes

de movimiento.

" La utilizo como una forma que estd cargada de significa-
cién, pero sobreentendida. Es simbélica en el sentido de gque
representa una gama muy grande de acontecimientos: la direc-
cidén, la distribucién, la apertura, el avance, el retroceso,
la ascensién, el descenso... Es decir gue semdnticamente es

muy rica."!

Ancestralmente es uno de los signos mAs aceptados por la

percepcién humana y ademds es uno de los conceptos visuales més

universalmente aceptado.'¥

B3¢ gntrevista (1992).

137 Dpesde las cuevas prehistéricas hasta los "graffitti® neoyorquinos
(y ahora madrilefios, romanos, parisinos, etc. etc. también) estan cuajados
de flechas.
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Perceptivamente es muy reconocible por todo el mundo y su
carga conceptual solamente seria superada por imdgenes de pre-

sencia directa humana, figuras enteras, caras, ojos.

Se compone de una linea, significante abstracta de camino ©
discurso, que no define su principio -ni grafico ni conceptual-,
y que si define su final por medio de unos trazos en "y# - en
realidad otras dos lineas que tampoco se sabe dénde comienzan pero
gque tambien confluyen con la primera terminando las tres en un
punto~ que indican gue hay algo en ese final de la linea, en el

final del camino.

Desde el punto de vista estricto de la geometria, su confor-
nacién mé&s comidn es tres lineas rectas que, con dos &ngulos

sumados de 45 grados, acaban en el mismo punto.

Ccruz Novillo, de siempre buscador de "las formas mas senci-
llas que posean los conceptos mds complejos" serd uno de los
artistas obsesionados por este simbolo durante muchos afios, y uno
de sus mejores intérpretes, en el sentido de una utilizacidn
adecuada y pertinente, ante el indiscriminado uso que se suele

hacer de ella.

Lo utilizarad como constante ilustracién (en todas las cubier-
tas del anuario de El Pais de 1982 a 1992) y motivo de jueqos
conceptuales en imAgenes de identidad institucional muy diferentes

y en muy distintas épocas de su trayectoria (Fé&brica de aviones
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Aeresa, Centro de Desarrcllo Tecnoldgico Industrial, Autopistas
Urbanas, RENFE, Editorial Timén, Oficina Municipal de Informacidén

al Consumidor, etc.).
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capitulo €

OTROS DISENOS DE CRUZ NOVILLO

"Creo gque hasta ahora, excepto billetes y sellos, habia dise-
fiado todo."'®, dice Cruz Novillo al ser encargado del disefo de

los nuevos billetes del Banco de Espafia en 1982,

Lo cierto es que dentro del disefio grdfico las realizaciones

suyas tocan una enorme variedad de temas.

El bloque principal, por su repercusidén, es el disefio de

identidad institucional, pero existen otros campos ampliamente

tratados.

Aungue este estudio esté centradoc sobre todo en el disefo de
identidad institucional, vamos a tratar brevemente de otros campos
del disefio importantes por varios conceptos, en su vida profesio-

nal.

-
.,

% CANTL, Ana (1982): Revista Mercado, N. 38, Madrid, 5-11 de marzo,

37.
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Disefio de identidad v politica

Aungque es una faceta muy pequefia dentro de la trayectoria de
cruz Novillo, se ha convertido en muy conocida por la repercusién
de los signos que realizdé. En los afios de la transicién politica
se produce una eclosién del mundo de la imagen gque ya hemos
apuntado, pero que va a llevar a los recién legalizados partidos
politicos a conformar sus propias imdgenes graficas.

Cruz Novillo va a ser un excepcional protagonista en este nuevo
panorama porque va a colaborar con los dos partidos mé&s votados
en las primeras eleccicnes democraticas. Por un lado cuidara la
imagen de Unidn de Centro Democrdtico (UCD), participando en el

disefio de su campafia de 1977, con la que llegari este partido al

poder.

" Fue un contrato, como yo habia sido publicitario durante
afios de mi vida, las mismas personas de Clarin (Agencia de
publicidad en la gue Cruz Noville trabaijd), que recibieron
un encargo de formar parte de un consorcio para hacer la
campafia de las elecciones generales de la candidatura de
U.Cc.D. En aguel caso es gue encontraron dificultades para
buscar ‘jefes’, dado gue eran tres empresas y decidieron
elegir una persona neutral para que coordinara, y ahil ful
contratado como coordinador del equipo de visualizadores de

la campafia de la U.C.D..."%

P Bntrevista (1992).
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Pero por otro lado realizard el famoso redisefo del simbolo
del pufic y la rosa adoptado por el socialismo internacional, en
su versidn espafiola, para la imagen de identidad institucional

del Partido Socialista Obrero Espafiol.!?

Aparte de esta coincidencia de disefios en el tiempo realmente
anecdética, y que da idea de la profesionalidad de Cruz Novillo,
debemos apuntar gque ha realizado otros disefios institucionales
"politicos", como 21 de la imagen del PASOC, aungue de poco compa-
rable transcendencia, por razones gue hemos explicado poco

referidas al disefic en si.

Carteles

Lo cierto es gque ésta es una de las facetas que se podrian
considerar mds "publicitarias" del disefio de Cruz Novillo. Aungue
no podemos encuadrarla exactamente en el mundo de la publicidad
més estricta, ya que tiene una curiosa y particular dinémica
propia, la realizacién de carteles tampoco es una labor pura de

disefio grafico porgque directamente implica la invitacién a la

compra de un producto.

El mundo del cartel posee unas caracteristicas propias que
rozan en muchos casos lo artistico y que de hecho ha llevado a sus

mejores ejemplos a los museos. La relacidn histdrica que establece

H® SATUE (1992), p. 125.
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el mundo artistico con el cartel desde finales del siglo pasado

les ha llevado a influirse mutuamente,

"De hecho, la pintura, las escuelas pictéricas por ejemplo
el cubismo, el constructivismo, el surrealismo, influyeron
sobre el tratamiento del cartel, dandose también el movi-
miento inverso, ejemplo acabado de lo cual son las expresio-
nes del '"pop art", con la incorporacidén a la pintura del

mundo de los carteles de la publicidad comercial.n

El cartel inclusc ha llegado a convertirse en "poster™, es

decir, el proplo cartel especialmente destinadce a su utilizacidn

con la funcidn de "cuadro'" colgado en una pared.

Pero el mundo publicitario tiene unos condiciocnantes propios
entre los que se incluye la actualidad inmediata y, con ella, el
cuestionamiento de la perdurabilidad, menos evidentes en el disefio

grafico. Cruz Novillo mismo sefiala estas diferencias:

"Es curioso pensar que un‘cartel, cuanta mAs cantidad de
redundancias tenga es mds eficaz. Es légico pensar que esté
concebido y transcrito usando el repertorio formal que ese
dia estd mds de moda, porgque es la forma en que més réapida-
mente consigue su comprensién y tedéricamente, su eficacia de

comunicacién. No puedo pensar en un programa complejo de

“! DESSAU, Ricardo (1982): "Carteles de cine. El arte estd en la
calle." Revista Dunia—N. 123. Madrid, abril, p. 66.
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Identidad Corporativa Institucional (sic) que esté concebido
desde este punto de vista, porgue la dimensidn que adguiere
de proyeccidén en el tilempo es completamente distinta. Se
estd trabajando hoy para algo gque va a tener que funcionar

durante meses, afios, décadas e incluso cientos de afiog.""

Ademds el cartel le va a hacer realizar un juego visual mas
complejo al incorporar un ntimero grande de elementos. Cruz Novillo
va a realizarlos simplificando bastante, por bloques jerarguizados
convenientemente, y con elementos ilustrativos -fotegrafias o
dibujos- muy sencillos de lectura, pero siempre maAs complicados

gue sus obras habituales,

"En sus carteles el cine crea un lenguaje de comunicacién
propio, con cédigos propios, al margen del mundo del disefio

gréfico y publicitario en general."!'®

El mismo no se acaba de encontrar bien en ese medio, segfin

dice,'™ pero lo cierto es que lo ha frecuentado con asiduidad.

“? MUELA (1985), p. 16.
" cruz Novillo a DESSAU (1982), p. 63.

M MARTINEZ (1986), p. 18. Cruz Novillo: "Mi actividad como cartelista
no se me da bien, aungque he hecho muchisimos (...} El cine es un mundo
cerrado que requiere mucha especializacidn, y en ese campo yo he sacado la
pierna fuera del tiesto; he actuado como generalista y el tono de mis
carteles es mé&s bien mediocre. Si me ha salido bien ha sido por casualidad.
Pero al menos me he divertido.®
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Cruz Novillo ha sido desde siempre el reallizador "oficialde los
numerosos carteles de la productora de Elias Querejeta, aparte de

algunos de la de Emiliano Piedra.

Debemos destacar, en cualguier caso, las particularidades de
esta productora, inspiradora, protectora y guia de cualquier
realizacidén "independiente" de calidad gue se produjese en Espaia
desde finales de los afios sesenta. Nombres como Carlos Saura,
Victor Erice, Manuel Gutierrez Aragén, Francisco Regueiro o Jaime

Chavarri, entre otros, han tenido como base de partida a esta pro-

ductora.

"He sido durante muchos afos, sigo siendo, un dibujante de
carteles de cine. Yo he trabajado para muchos directores
del ‘nuevo cine’ espafiol, y para productoras distintas. He
trabajado para Manuel Gutierrez Aragdn, Pilar Miré, Manuel

Summers, Luls Garcia Berlanga, Martin Patino... "'

De alguna forma, el concepto Ypublicitario"”, que aplicamos
al principio en vez de llevar a Cruz Novillo a un terreno "comer-
cial", debemos observar que se convierte en este caso en otro
hecho "cultural”, al comprobar gue realizaba una funcidn promo-
cional informativa de un hecho con unas connotaciones especificas

de ese tipo, al menos situandose en los parémetros de adguella

época dura del cinema espafiol.

"5 Entrevista (1992).
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Posee, comc hecho anecddtico y al margen del cine, ademds el

Premio al Mejor Cartel Publicitario de la Bienal de Tel-Aviv.

Los billetes del Banco de Espafa

Ciertamente uno de los disefiose més conocidos de José Maria
Cruz Novillo, aunque no se identifigue su nombre con &l sino en
medios profesionales, es el de los billetes del Banco de Espafia

actualmente en curso.l®

Un disefio tan popular, de mayor uso y distribucidn, es difi-
cil de imaginar, hasta el punto de gue parece desbordar por sus
variadas connotaciones que le llegan desde muy diferentes adngulcs
el 4rea del disefio. Aungue carezca de la apariencia formal de un
"cruznovillo"¥, hay que recordar gue desde luego gue es un
disefio suyo, lastrado , eso si,por especiales condicionamientos
previos de seguridad en primer lugar, y de prejuicios conceptuales

limitados por una tradicidn icénica muy arraigada.

Todavia, en la época del encargo, a finales de los anos

setenta, era inimaginable concebir una revolucidén formal como la

Y Entrevista (1992).

W SATUE (1992), p. 125. Refiriéndose a Cruz Noville: "En su haber
cuenta con otro disefio enormemente popular, que casi todo el mundoc ha
tgnido alguna vez en sus manos y gque sin embargo no resulta tan féacil
distinguirlo como suyo, puesto que no sigue las pautas estilisticas por &1
acreditadas: los billetes de 5000 y 10,000 pesetas."
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realizada en 1982 en Holanda por Oxenaar.'#Y en Espafia hasta ese
momento la realizacidn de papel moneda habia sido encargada a
magnificos artesanos, pero nunca a un disefiador,” por lo que

supuso ya un apreciable avance.

Ilustraciones v pictogramas

Aungue es una de las facetas iniciales de Cruz Novillo, ya
que se desarrollé durante los afios sesenta y primeros setenta pri-
mordialmente, debemos decir que la sigue cultivando en este momen-
to. Es habitual en &1 la elaboracién de las ilustraciones de
cubiertas de publicaciones, como por ejemplo las que realiza

anualmente en el Anuario El Pais, desde gue se inicidé su publi-

cacidén, en 1982,

Recordamos gque Cruz Novillo se d& a conocer en el mundo del
disefio por las series de cajas para Fdsforos del Pirineo y sus
renovadoras ilustraciones, geométricas, condensadas sus formas,
plancs sus colores, que supusieron un impacto en el mediocre

panorama espafiol de los sesenta.

En la revista Temas de disefic, asi como en otras publicacio-

nes, folletos, publicaciones institucionales, exhibird sus

M3 SATUE (1992), p. 83,

49 caNIL (1982), p. 37. Cruz Noville: " Hasta ahora, los billetes
espafioles tenian como principal caracteristica que no eran diseflados, eran
ocbras de arte que se realizaban tal como un pintor podria pintar en un
caballete, dependiendo de su inspiracién,"
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grafismos geométricos, sus Jjuegos graficos con la flecha como

motivo.

Durante los afios sesenta, dentro de su labor de ilustrador,

realiza varias serles de pictogramas y de sefializaciones para

organismos estatales.

También realiza para coleglos series de marcas para las dis-
tintas aulas con figuras de animales, en la l1linea de las disefladas

para Fésforos del Pirineo,

"Para el Ministerio de la Vivienda era un sistema de pilcto-
gramas para unas publicaciones, unas fichas técnicas de
normas tecnolégicas para la edificacién. Es un trabajo en el
que hice cerca de doscientos simbolos de diversas activida-
des de la construccidn misma, un trabaljo de una grandisima
envergadura, diluideo en el tiempo porgue no tuve ninguna
difusidn mds que la puramente interprofesional, que reciblian
los fontaneros, o los constructores de estiructuras o los gque
haclan sistemas de saneamiento... Un trabajo enorme pero de
muy poca difusién. ¥ luego, los sistemas de sefalizacién
para centros escolares del Ministerio de Trabajo, que
entonces se llamaban Universidades Laborales, fue otro
trabajo de mucha envergadura pero gque tambien tuve la
utilizacidén en las A&reas en que estaba implantado. En tres

o cuatro Universidades se llegd a poner, ,,6 niso

150

Entrevista (1992).
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Dl ~ ill ] ]

Realizard dentro del disefio editorial mas generalmente
entendido (es decir dejando a un lado la ilustracién, los folletos
Yy el disefio de graficos para manuales de edificacién, que se
pueden considerar también editoriales), un redisefio total de 1la
linea de Editorial Santillana en 1975, gque va a suponer el primer
plan de actualizacién grédfica y objetual en ese campo, a pesar de

que este hecho estéd poco menos gque olvidado.

"Durante dos ciclos sucesivos, con un intervale de dos afos,
todo el sistema de libros de texto para el B,U.P.,lo redise-
né, y esto a pesar de que, en fin, es otro de los trabajos
gue han quedado sin la difusién suficiente. Es sin duda la
gran renovacién que se produjo en el mundo de las editoria-

les de libros de texto,anterior a lo gue han hecho ’'Anaya’,o

'S.F,’.,,.,"8!

Hay que destacar por otro lado, una serie de trabajos de
disefio para periddicos y para revistas, que son esenciales para

gque la imagen de una publicacién alcance la debida eficacia.

Cruz Novillo ha realizado distintos encargos de imdgenas de

prensa, unos mids conocidos gue otros, entre los gue destacan los

"redisefios" de El diario de Barcelona, El Mundo y Diaric 16,

Bl Entrevista (1992).
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2M5 d1Senos mas "personales!h

A pesar de ser conocido profesionalmente sobre todo por sus
disefios de identidad institucional, Cruz Novillo se siente
especialmente orgulloso de una serie de pequefios trabajos, sin

aparente importancia, de escasa repercusién piblica,

Llega incluso a decir de ellos, compardndolos con los insti-
tucionales que le han dado fama que "algunos de ellos incompara-

blemente me gustan mds y tienen una calidad mayor. "%

"Unes se refieren a la solucién de problemas minimos dentro
de la gréfica efimera, invitaciones de boda de amigos, feli-
citaciones de navidad, calendarios o cosas hechas para mi
propia comunicacién, como la participacién de nacimiento de
mis hijos. Si tuviera que elegir entre mis mejores trabajos
elegiria el disefio de varios juegos de dominé con unos
postulados muy visuales, puntos, rayas, colores; todo
aquello se adelantéd démasiado a la época, Disefiz también
variantes del juego de la baraja a base de cartulinas con
temas abstractos o figurativos, eran casi kits de pléastico
para hacer castillos de naipes, recuerdo con especial
nostalgia la familia de chimpancés que hice. Y las cajas de
aguel super

fésforos que estuve disefiando durante afios,

miltiple que se vendia a una peseta..."

“? MARTINEZ (1986), p. 16.
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Por cierto que en estos ﬁltimos tiempos ha comercializado el
calendario que cita, y se estd planteando la ediecién de las
barajas que disefid, una de ellas a base de destacar en grande los
nineros y letras de la baraja francesa y otra con una absoluta
reduccién geométrica de la espafiola. Ambas nunca vieron la lusz
piblica hasta ahora, y ofrecemos en la parte de documentacién

algunas reproducciones de los artes finales.

Disefio v ssconltura

Una de las caracteristicas mé&s reveladoras del espiritu del
disefio de José Maria Cruz Novillo es la de realizar esculturas
desarrollando tridimensionalmente sus disefios de identidad

institucional.

Como veremos en su aspecto de artista plastico el paso de las
dos a las tres dimensiones es un lugar comdn en su obra artistica,
Y de alguna manera esta anécdota pldstica viene a revelar una

especie de pequefio trasvase desde uha a otra faceta.

Querriamos significar con este dato la singularidad del
disefio de Cruz Novillo y su inquietud plastica, que no reconocemos

en otros disefiladores del entorno.

"Por un lado puedo decir gue nunca me habia preccupado que

fueran construibles tridimensionalmente signos mios, hasta
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un punto en que, de pronto, me surgid la posibilidad de

proponérsela a un cliente..."!%

Ha realizado esculturas "de identidad institucional", todas
de gran formato, para el antiguo Banco de Vizcaya (hoy Bilbao-
Vizcaya), para RENFE, Grupo Prisa, Premios ARCO, etc., de las que

ofrecemos una relacidén gréfica en la parte documental

Para terminar esta parte dedicada al disefio de José Maria
Cruz Novillo queremos dejar constancia del premio LAUS que se le

otorgd en 1978 a su imagen institucional de Correos.

Por ultimo, y pensamos gue muy significativo por lo que
sugiere de interés por los problemas de su profesién en general,
decir que ha sido nombrado, después de su constante compromiso con
distintas instituciones del mundo del diseflo, en este afio de 1992
presidente de la Federacién Espaniola de Asociaciones de Disefa-

dores (FESAD).

Entrevista (1992).
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PARTE I

OBRA PLASTICA DE JOSE MARIA CRUZ NOVILLO

Capitulo 1

TRAYECTORIA DEL ARTISTA PLASTICO CRUZ NOVILLO

Formacidn

La primera aparicién de José Maria Cruz Novillo en el mundo
plastico sucede en el afio 1972 con una exposicidén de esculturas
mltiples y manipulables realizadas en metacrilato. Se presenta
como un escultor de morfologias geométricas y dentro de esa

tendencia del arte que era la cultura de la "opera aperta',

Su personalidad pléstica estaba ya en aguellas primeras
muestras muy madurada. La contundencia de sus planteamientos
formales apenas va a variar a lo largo de su trayectoria posterior

con respecto a sus exposiciones iniciales.



128
Habia iniciado sus contactos con el mundoe de la creacién
pldstica asistiendo a la escuela de Artes y Oficios de su Cuenca
natal asi como recibiendo clases de dibujo y modelado con Fausto
Culebras y, sobre todo, de modelado y talla con el imaginero

Navarro Gabalddn.!

Se traslada a Madrid y durante unos afios su imagen piblica
es la de profesional del disefio, pero serdn tiempos de relaciones
constantes con el mundo pléstico y de adquisicién de una gran
experiencia en el uso de diversos materiales, sobre todo a partir
de proyectos de disefio tridimensional y colaboraciones con arqui-
tectos y artistas. Realizard dos viajes a Nueva York de gran
importancia formativa: en el primero, en 1963, toma contacto
directo con la pintura americana del momento junto a los Albers,
Malevitch, Tatlin, Gabo, aparte de ver los Mondrian, Klee, Kan-
dinsky..., que habia conocido por Y"postales" en los afios cincuen-
ta. En el segundo viaje conocerd a los Minimalistas?. Todas estas

experiencias unidas a su interés en la escultura ird conformando

el que en 1972 decida exponer su obra.

"Hay una parte muy importante en mi experiencia de cclabora-
dor de toda esta gente de arquitectura. Simultidneamente

estaba trabajando en aguellos afios sesenta en la agencia de

! CALVO SERRALLER, Francisco (1991): Enciclopedia del.arte espafiol del.
s1glo XX.. Madrid. Mondadori Espafia. Tomo I. p. 213. Datos contrastados y
completados con los proporcionados por GIL Martinez, Julién (1985): Tesis

Coctoral Constructivismo en Madrid. Facultad de Bellas Artes, Madrid, p
2886,

! GIL (1985), p. 270.
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publicidad y haciamos muchos "stands", y muchos trabajos de
instalaciones y ferias de muestras en Madrid, lo cual
también producia de una manera muy densa relacidén con la
materia, con los materiales, con las primarias tecnologias
que existian. Esto por un lado, pero es gue por otro lado,
y ahora es dificil de comprender, un estudio de arte de una
agencia de publicidad tenia unas caracteristicas de labora-
torio increfbles. O sea, cémo surgia alli, de una manera
espontdnea, el juego en aquel tiempo, era una especie de
preocupacién mAs de artistas plédsticos gque de dibujante
industrial propiamente dicho, Se investigaba mucho, socobre
todo algunos de mis compafieros. Y eso propercionabka una
especie de inquietud, que es otra de las cosas gue ha desa-
parecido. Es una cosa bastante dificil adquirir una expe-
riencia como la mia en esta estructura en la gque por un lado
aparentemente hay mls libertad pero por otro lado hay

muchisimas menos estimulaciones, y menos problemas.'"?

En el SEDI (Sociedad de Estudios de Disefio Industrial) va a
coincidir con una serie de artistas plasticos que en esos momentos
estan investigando en &mbitos en agquel momento considerados poco

habituales del mundo del arte. Entre ellos estara Labra.

"Coincidimos en SEDI. El era el director-jefe del estudio y

yo era uno mas., La relacidn con Labra fue en muchos aspectos

?  Entrevista (1992) con Cruz Novillo realizada para esta Tesis
Doctoral, que se incluye en el apéndice.
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decisiva, por lo menos para abrirme la inguietud y la curio-
sidad hacia otros &mbitos gue no eran los de mi trabajo

cotidiano."!

Evolucid

Después, como deciamos, decide dar el salto profesional al
mundo de la Plastica y desde entonces hasta hoy va a realizar una
obra con una temidtica muy concreta: las bases formales geométricas
Y sus primeras combinatorias, entre las dos y las tres dimensio~

neas,

En los afios setenta realizard una serie de exposiciones
colectivas de esculturas maltiples, gque luego, en los ochenta va

a ir transformando en obra ftnica.

"Entonces lo haclia por una Gnica razén. No era por ideolo-
gia, ni por experimentos de tipo socliolbéygico, ni nada. Una
caracteristica comin de mis obras es gue se pueden poner de
muchas maneras, y entonces Yo 1lo gque pretendia con las
ediciones era poder mostrarlas como si fueran cosas distin-
tas. Es decir, el poder montar una exposicidn con una sola
obra y veinte propuestas aparentemente distintas, que es 1lo
mismo que hago ahora, pero sin embargo ya no les llamo

miltiples, les llamo obra tnica."’

' Entrevista (1992).

* Entrevista (1992).
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La progresién del despojamiento formal, la tendencia "puris-

ta' va a ser quizds la Gnica caracteristica destacable de =u obra,

ya de por si muy sobria.

La permanencia de su obra en una calificacidn divisoria entre
pintura y escultura, collage o relieve se explica por su tendencia
a cuestionar precisamente esos gé&neros aceptadoeos generalmente como

de dos o tres dimensiones, como estudiaremos en su momento.

En la década de los ochenta sistematizard sus exposiciones
individuales en la Galeria Aele, con una cadencia anual, més o

menos.,

"Evelin (AELE), que era amiga mia, me hizo una propuesta.
Montd la galeria después de gue yo decidiera ser artista,
Desde entonces la relacidén es estable. Tengo una pequeiia

infidelidad con mi obra grafica en Tédrculo, con Anselmo

Alvarez..."

A pesar de su falta de apego a definiciones teéricas y a
grupos artisticos, es interesante resefiar su participacién

constante en exposiciones del grupo de constructivistas-arte

® Entrevista (1992).



132

geométrico, por la actividad grande que han desarrollado durante

los afios ochenta, sobre todo.

"pertenezco al grupo de Madrid (Constructivistas), gque esta
en los catdlogos, y gque con distintos nombres hace va
bastantes afios que viene haciendo exposiciones colecti-
vas.(...)A mi lo de "geomdtrico" no me gusta. Mas bien

estaba de acuerdo con la expresidn Arte Concreto..."

Momento actual: la exposicidn en el Museo Juan Barjola, 1892.

José Maria Cruz Novillo, a pesar de unir su nombre al de los
constructivistas tiene una absoluta autonomia artistica, como
vamos a ver pronto. Si ya era cuestiocnable su posicidn dentro de
ese grupo, su presencia en exposiciones individuales cada vez de
mayor envergadura, cohesién y entidad, estd, en este momento
situando su obra en una mayor accesibilidad y por tanto clarifi-
cacién plblica. La culminacién momenténea a su trayectoria
artistica ha sido una gran exposicién antolégica realizada este

‘mismo afio de 1992 en el Museo Juan Barjola de Gijdén, de la que

ofrecemos documentacidén en el apéndice.

De todas formas hay que destacar gque su faceta como artista
plastico es mucho menos conocida que la de disefiador, a pesar de

la intensidad, rigor e interés de su propuesta.

7 Entrevista (1992).
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Capitulo 2

UNA APROXIMACION AL ESTILO PLASTICO DE CRUZ NOVILLO

Cuestiones grevias

El principal problema gque plantea én principio un tema como

el del estilo de un artista es comprender qué diferentes conceptos

encierra dicho término.?

Nuestra pretensién es obtener una simple orientaciéon de la
obra plastica de Cruz Novillo dentro del mapa del arte, estudiar
las peculiariedades de su forma de hacer y relacionarle con los

cercanos a &1, no importa en qué tiempos, en su manera de expresar

su mundo artistico.

' 3 WEl estilo consiste, basicamente, en aguellos rasgos del funciona-
miento simbdlico de una obra que son caracteristicos de un autor, un

periodo, un lugar o una escuela'
GOODMAN, Nelson (1990):_Maneras de hacer mundos. Madrid. Ed. Visor,

p. 60.
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Una de las definiciones de José Maria Cruz Novillo es preci-
samente sus maneras "no estilistas!, es decir, la ausencia que
tiene su obra de rasgos formales peculiares de su personalidad gue
establezcan a priori una diferencia aparente con los demés. La
falta de "trazo" particular, la asepsia elemental que maneja a lo

largo de toda su produccidn es una de las sefias de identidad de

este artista.

"En la objetividad constructiva se encierra -y entierra-
la subjetividad expresiva", apunta con orgullo José Maria Igle-
sias.?

La geometria aplicada sin la mas leve concesidn a la totali-
dad de sus formas, llevada a su extremo total, es decir, utili-

zando las mis primarias que son precisamente las nas esquendticas

y genéricas.

Fl color es utilizado sin matices, sin ningGn tipo de grada-
cién, sin ningln tipo de combinacidn, saturado sin ningtn tipo de
variante, de evolucién, en un inmenso plano sin descanso. O no
existe y el objeto toma su proplo color (incluyendo el trans-
parente metacrilato); o si existe y entonces usa o bien 1los
primarios tal cual (el rojo, el azul, el amarillo y el verde, con
el juego minimo entre ellos, o mejor dicho, sin "combinacidén"

alguna), o bien el negro-gris-~blanco, y por filtimo, en alglna

9 TGLESIAS, José Maria (1986): Ceometria en el arte. Presentacidén del
catdlogo de la exposicién del mismo nombre. Cuenca. Facultad de Bellas

Artes de Cuenca, p. 3.
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etapa delimitada de su obra, el oro y el plata, que mas due

colores podriamos denominarlos conceptos,

ILa materia, expuesta en su expresifn mas funcional, mds sSoO-
bria, mis desnuda. Y sin destacarla mas que lo justo para que
tampoco pueda sobresalir ni siguiera por la presencia o 1la
ausencia de su valor matérico. O se exhibe en su esencia, 1la
madera como madera, el papel o el cartén tal cual, sin destacar
mas que texturas convencionales, el latdn o mate o satinado pero
sin otro matiz o juego, etc.; o se muestra tapado totalmente por

un color que le tinta y le oculta, es decir, utilizando la textura

nunca con un fin en si misma sino como indicacidén de cambio de

plano.

Claramente sus elementos quieren jugar su papel més objetivo
v distante. No guieren més que ser utilizados sin protagonismo
particular algunc para la misidn a la gque se destina la obra
concreta. Todo estd desnudado, subordinado a este fin y todo se
sacrifica por él. Nada debe alterar la narracidén de la obra. Los
elementos son ellos mismos, la obra son ellos y por eso mismo no
pueden intentar destacarse sino por el conjunto. Hay gue presen-

tarles, parece, puros, despojados, iguales: la sobriedad llevada

a su esencia.l

1 GOODMAN (1990), p. 66: "Cuanto menos accesible le sea el estilo a
nuestra perspectiva y cuantos mis ajustes nos veamos forzados a realizar,
nis se incrementarid nuestra intulcién y més se desarrollardn nuestros

poderes de descubrimiento."”
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Estos planteamientos expresivos tienen su origen histérico,

por cierto, en los constructivistas y en los futuristas, que los

utilizaron y teorizarcn sobre su poder;! es decir, consideraron

el "estilo personal' como impedimento, idea a la que el grupo De

Stijl y la Bauhaus daran un desarrollo tedrico.

Pero en aquellos afios de efervescencia tedrica lo gue apenas

se podia vislumbrar es lo que actualmente sabemos muy bien:

" El estile ‘no-estilistico’ proclamado por aguellos movi-

mientos, a la larga ha acabado por perder su espontaneidad

y su validez primitivos, calcificandose al fin en un estilo,

quizés mds atractivo, pero no por ello menos limitado.® '

T.a coherencia

"En todas las épocas, la voluntad de coherencia cultural se
ha manifestado como voluntad de fundar un orden univoco..." decla
Tomis Maldonado, el tedérico de la escuela de Ulm. A continuacidn

realizaba esta reflexidn: "Una voluntad de coherencia y una

voluntad de estilo acaban por confundirse'."”

il RODTCHENKO, en La_linea, en 1921: "Repudiamos toda la estética del
color asi como la ejecucidn y el estilo, ya gue lo dque enmascara la

construccidén es estilo.™
Texto citado por CONDE, Manuel (1988): constructivistas espanoles.

Madrid. Ed. Ayuntamiento de Madrid, p. 48.

I BILL, Max. Esta cita de &1 se encuentra en MALDONADO, Tomds (1977):
Vanguardia v racionalidad. Barcelona. Editorial 6. Gili, p. 77.

3 MALDONADO (1977}, p. 65.
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El tema de la coherencia, de la imagen profesional unitaria,
es importante en Cruz Novillo. No es nada extrafio en un profe-
sional del mundo del arte esta preocupacidn porque necesita un
minimo control sobre su propia proyeccién exterior para conocer
el impacto que su mensaje realiza. Ademds existe el problema en
este caso de darse en su figura la doble condicién de artista Y
disefiador, que muchas veces va a estar interfiriendo en su imagen

piblica.

Sobre este punto veamos, en sus propias palabras, la diferen-
cla que establece al responder a la pregunta de qué dad su faceta

de diseflador a la de artista plastico y viceversa:

"...es rarisimo gue una persona se dedique a actividades tan
dispares; que no d& nada ni tiene por gué darlo, Ahora bien,
YO que vivo esta especie de esquizofrenia cotidiana, me he
encontrado determinadas metodolcgias, digamos, gque son muy
Gtiles de intercambio entre estas dos personas que me
conforman, he descubierto aspectos de mi obra que se revita-
lizan mucho por la influencia reciproca. Peroc le doy una
importancia exclusivamente personal, Y S& gue no se puede

extrapolar a lo general. "™

Y MARMARA (1985): "Cruz Novillo entre disefiar y crear", Entrevista,
N. 52, Cuenca, 6 de julio, p. 32.
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La figura de Cruz Novillo como artista plastico es suficien-
temente nitida, concreta, delimitada y falta de electicismos,
vista desde el exterior. 8in necesidad de profundizar en precisio-
nes tedricas sobre su temdtica, su obra es totalmente identi-

ficable y distinguible de otras.

Para ser coherente no hace falta ofrecer una imagen sin
variaciones en la trayectoria artistica. Es mas, la coherencia
precisa un desarrollo en el tiempo. "Un procesc coherente esté
siempre necesariamente ablerto y en constante sintonia con la

actualidad.m

Por otro lado la critica, sin concretar adecuadamente su ads-
cripcién estilistica mids que en contados casos, si es unanime en
cuanto a su calificacién como "artista de trayectoria muy cohe-

rente, con planteamientos y blisgquedas muy concretos. "

Lo cierto es que pocos artistas poseen una temdtica tan
centrada y de aspecto tan unidireccional. Cruz Novillo parece que
plensa lo contrario y eso le lleva a insistir en los mismos
problemas hasta la saciedad. Naturalmente la coherencia absoluta

es imposible y, al perseguirla, incluso relativamente, mds y mas

. 15 CcALVO SERRALLER, Francisco (1985): "Los parentesces ocultos, las
similitudes dispersas." Introduccién al libro Propuestas objetivas. Madrid.
Ed. Fernando Vijande, p. 8.

6 CASANELLES, Maria Teresa (1980): "Cruz Novillo". Hoija del Lunes.

Madrid, 9 de junio de 1980, p. 28.
También habla de "vocacién paciente” MORALES Y MARIN, José Luis

(1988) : Constructivistas espafioles. Madrid. Ed. Ayuntamiento de Madrid, p.

83,
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parece alejarse. Su identificacién con la frase de "vo primero en-
cuentro, después busco", parece indicarnos que &l tiene el
concepto de que el azar se tropleza con &1, le proporciona la
base, pero &l debe despuds estudiarla y perfilarla, mostrarila

adecuadamente. En otras palabras, conformar a "su" manera,

Se podria interpretar que esa misma preocupacidn porque lo
encontrado fue producto del "azar", es lo que devalla el hallazgo,
que €l quisiera gue tuviese una base mds racional, mis abarcable
conscientemente. Es por eso que &1 busca una expresién menos
"casual", mas formalista vy adecuada, gue le hace tomar una
tremenda y contundente imagen unitaria a su obra total. Es decir:
Su preocupacidn por racionalizar y elevar a categoria lo que &1
considera producto del azar le lleva a una apariencia lo mas
cerebral posible (cuidado, sin renunciar al azar, valorédndolo) y

a ofrecer una total coherencia exterior.
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Capitulo 3

UBICACION ARTISTICA

Relacidn con diversas tendencias

"José Maria Cruz Noville siempre ha trabajado a partir de

tres premisas esenciales: el minimalismo, el constructivismo

y el racionalismo. 'V

Ante estas calificaciones responde Cruz Novillo: "..,.Pues no;
ni geometria, ni racionalismo, ni constructivismo, ni matematicas,

ni razén, pueden en mi opinidén denominar la obra que hage ni que

me propongo hacer,"

Aunque despues entrard en matizaciones y precisiones:

"Utilizo elementos perceptivos gque se corresponden con los
que utilizan los constructivistas o los artistas racionalis-
tas. Lo gue yo gquiero hacer es analizar esta relacidn
paraddjica que existe entre la realidad y su representacién,

y es muchisimo -~aungue sea pedante decirlo- mds filosdéfica

" R.0. (1989): "José Maria Cruz Novillo", Revista LApiz, N.59. Madrid,
mayo, p. 79.
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nmi  intencién. Me encuentro mAs vinculado con artistas
conceptuales. Sé gue esto es muy dificil de explicar. Es un

problema hablar sobre lo gue es casi inefable."!®

Vamos a analizar la relacidn que este artista pudiera tener
con esta serie de movimientos artisticos que &l expresamente cita

asi como las corrientes con las que de alguna manera se le puede

identificar con cierta base.

Una de las caracteristicas esenciales de la obra de Cruz

Novillo es la aniconicidad., "

Los elementos con log que va a establecer sus propuestas no
son sino ellos mismos. Es decir, no estan en lugar ni en sustitu-
cidén ni en recuerdo ni "hacen imaginar™ a otros, aungue &l después

matizard gque si son representacionales porgue "se representan a

si mismosh .

"Con ello la forma se aleja de cualquier significado
referencial, y como se nos propone en los manifiestos

neoplasticistas el logro de 1la obra perfecta solo se

'8 MARMARA (1985), p. 32.

¥ n"Juega con los elementos mas distantes y esquemdticos del arte"

DANVILA, J. R.(1987): El. Punto de Jlas artes, N. 29 (Critica de la

exposicidén en Aele en marzo del 87). Madrid, marzo, p. 6.

¥ Entrevista (1992).
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obtendré con la interaccién mutua de los elementos construc-—

tivos y sus relaciones inherentes."?!

Es decir, por medio de esta linea de actuacidn artistica el
andlisis de la forma halla su centro, encuentra su exacto modo de
expresidén, o dicho de otra manera, se despoja de elementos
figurativos o simb6licos que pudieran entorpecer, vestir, desviar,

distraer, ocultar o desfigurar el problema de fondo.Z

Dentro de esa aniconicidad se encuadra de manera general al

estilo de Cruz Noville en una linea relacionada con el raciona-

lismo:

"Cruz Novillo es el desapasionado ordenador de formas y de
espacios gue busca la magia de la proporcidn, la sorpresa de lo

racional", escribe José Hierro en 1977.%

® ROMERO, Manuel (1992): "Norma y forma". Presentacién del catédlogo
de la exposicién individual Cruz Novillo en el Museo Juan Barjola, en marzo

de 1992, p. 3.

% wpa linea anicdénica se ha dedicado a la determinacién de 1las
figuras, es decir, de las unidades lingliisticas elementales carentes de
significados denotativos, y a las reglas de su organizacién sintédctica. La
investigacidén artistica se ha vedado voluntariamente la via hacia la
complejidad creciente de las cadenas sintagmdticas constituidas por las
unidades icénicas elementales, hasta llegar a los enunciados y a los
conjuntos de enunciados, y ha tomado partido en favor de una reduccidn
lingliistica. Ha hecho més: ha intentado incluso saltar este grado cero de
la escritura, reduciendo el lastre fisico hasta el limite de la desmateria-
lizacidn, para captar el elemento germinal, el propio fundamento del arte,
a4 un nivel profundo, casi m&s alld del lenguaje."

MENNA, Filiberto (1977): La_opcidén analitica_er
Figuras e iconas, Barcelona. Ed. Gustavo G6ili, p. 53.

» HIERRO, Jos& (1977): "Canogar-Cruz Novillo". Revista La—?etuatidad
Espafiola. Madrid, 13 de junio de 1977, p. 53.
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José& R. Alfaro enfoca la figura de este artista como alguien gue
"rehusa la naturaleza como fuente de delectacidn pictérica para
ir hacia la ciencia. El piensa que el arte debe ser artificial y

1 - .
una creacién absoluta del hombre"®

Santiago Amén tambidn encuadra a Cruz Novillo en estas "ten-
dencias que, al modo de los Five Architects, buscan cobijo en un
racionalismo primario, indagaciones gque pretenden apoyar en la

norma la validez de ciertas composiciones..." ™

"cruz Novillo integra una formacidén muy cerrada y resistente
dentro del arte madrilefioc actual, los "racionalistas", por
decirlo con un adjetivo que ellos mismos no se aplican, pero se

desliza con mucha frecuencia en sus catdlogos y en sus declaracio-

nes", opina Angel Gonzdlez.®

ncruz Novillo profesa el arte racionalista.(...) Estamos en

la linea gue comienza en Mondrian, Yy finaliza en Sempere o en .

Vasarely" insiste José Hierro.?”

¥ ALFARO, José R. (1972): "Cruz Novillo". Hoia del Lunes. Madrid.
ds abril de 1972, p. 21.

» AMON, Santiago (1977): "Cruz Novillo y Canogar". Periddico-El Pals.
Nadrid, 26 de mayo de 1977, p. 23.

% A.G.G. (1980): YEL compds en los ojos". Diario El Pais. Madrid, 3
é¢a mayo de 1980, p. 23.

7 HIERRO (1972), p. 27.
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José& Maria Iglesias apunta que su obra "se propone la crea-
cién de un universo regido por el ordenado hacerse y deshacerse

de elementos en justas y ordenadas posiciones y contraposicio-

nes, "%

Pero Cruz Novillo, a pesar de sus evidentes trazas raciona-

listas cuenta con un elemento esencial para &l que desvirtla esta

calificacién: el azar.”

"E1l guehacer artistico de Cruz Novillo podria limitarse a la
expresién de un geometrismo cerebral y riguroso, sin
embargo, el autor va mAs allid en sus biisquedas, intentando,
a partir de una estructura geométrica y rigurosa, obtener el

midximo de posibilidades expresivas, dande entrada al

azar., ¥

Cruz Novillo realiza esta declaracidn, que repite a menudo,

en la que se observa su proceso metodoldégico, donde la intuicién

es previa:

28

IGLESIAS, José Maria (1980) Presenta01on del catélogo de la

[
exposicidén individual Cru esculturas

¢collages, en la galeria Aele. Madrid, mayo- junlo de 1980, p.2.

. #® waqui hay piezas donde el azar, como declara el propio Cruz Novillo,
irrumpe con saludable brusguedad".A.G.G. (1980), p. 23.

% CASANELLES, Maria Teresa (1980): "Cruz Novillo" Periddico Hoija 4

Iunes,

Madrid, 9 de junio de 1980, p. 23.
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"picasso decfa: ‘Yo no busco, encuentro.’ Brague matizaba:

'Primero encuentro y luego busco.’ Me identifico con Bra-

que. "

En otro momento amplia algo mas las anteriores afirmaciones:

"parto de un encuentro subjetivo y eso desencadena un
proceso de andlisis que se convierte en la bisqueda de lo

que ya estd previamente encontrado."®

Todo artista sabe gque en el desarrollo de su obra el azar va
a actuar con profusién, y debe decidir si aprovechar ese elemento
para su creacién, cuestién nada desdefiable, y de la gue han
surgido serios defensores de llevarla lo més lejos pdsible (arte

autom&tico, Surrealistas, etc.).”®

En efecto, a pesar de esa evidente racionalidad de plantea-

mientos el elemento motor de sus obras no es sino intuitivo:

3 BERMETJO (1985), p. 35.

% MARTINEZ, Matilde (1986): "José M. Cruz Novillo", entrevista
publicada en el nimeroc 31 de la revista Diagonal. Barcelona, mayo de 1986,
p. 48,

B José HIERRO dice que hay que "recordar cémo la mayoria de las
teorias matemdticas y los hallazgos cientificos no son sino la codifica-
cién y racionalizacién de un impulso oscuro, de un barrunto surgido de un

momento de inspiracién."
HIERRO, Jos& (1972): "Cruz Novillo". Periédico Nuevo Diario. Madrid,

% de abril, p. 19.
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"pParece paraddéjico, pero Cruz Novillo es un intuitivo y de
ahi, de esa llamémosle irracionalidad, surge la seleccidn de

los argumentos de las obras Yy no del andlisis formal."*

Es posible que, como restmen a todas estas reflexiones,
pudieramos definir esta caracteristica de la obra de Cruz Novillo

como una "extrafia y fecunda mezcla entre intuicién y andlisis."%
0 quizds anotar estas declaraciones del propio artista:

n"Siempre parto de un completo caos. Empiezo a moderarlo
paulatinamente, en un proceso de racionalizacién ¢gue mne

permite objetivar esa intuicidn primera. "

cruz Novillo se define como realista, lo que va a adentrarnos

en un complicado tema dentro de su obra.

Wpan frio y apasionado como el alba'. Antonio Bernab&u co-

mienza con esta cita de Yeats su presentacidn de la exposicidn de

¥ GUISASOLA, Félix (1980): "Racionalidad e intuicidn, Revista—Sébado
_Grafico. Madrid, 28 de mayo de 1580, p. 33.

3% GUISASOLA (1980), p. 23.

% R.A. (1991): Crénica sobre la exposicién "Diafragmas', de Cruz
Novillo, en la Galeria Aele. El Pais. Madrid, 14 de junic de 1991, p. 34.
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nuestro artista en la galeria Aele en 1977. ¥ a continuacidén dice

que "Para José Maria Cruz Novillo una rosa es una rosa. "V

En efecto, y &l mismo no cesa de afirmar que es un realista
pero esta denominacidn, de entrada, es problemdtica dentro del
mundo del arte, donde tradicionalmente ha estado reservada para

los artistas que "representaban la realidad".

"Mientras el realismo tradicional representaba la realidad
del exterior el arte moderno se vuelve hacia el interior para

registrar el proceso intimo de la creacién en si mismo, "3

sin embargo, la obra de nuestro artista "desdefia, en efecto,
la representacién del objeto para centrar sus miras en la pro-

puesta de un "acontecimiento" (gue es la tenporalidad) ."¥

mPengo la pretensién de ser absolutamente realista. La
realidad es lo Gnico que me interesa; no la realidad que
estd4 acabada, sino la realidad incompleta. En definitiva

intento hacer la realidad..."®

¥ BERNABEU, Antonio (1977): Texto de presentacién del catdlogo de la
exposicién_Canogar, Cruz Novillo. Un pintor, un escultor, en Galeria Aele.
Madrid, mayo, 1977, p. 1.

% ENRENZWEIG, Anton (1973): El orden oculto del arte. Barcelona. Ed.
Labor, p. 203.

¥ AMON (1985), p. 19.

 BERMEJO (1985), p. 35.
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Esta afirmacién suya sugiere, sin embargc, algo sorprendente
que hace variar el sentido gque estdbamos dando al término rea-
lista. Fernando Huici d& con la clave: &l ciertamente esta
hablando de realismo en sentido tradicional; Cruz Novillo quiere

representar la realidad, sus formas son representaciones de dichas

formas.

"Ello nos lleva finalmente a otra cuestidén peculiar, gque es
la del sentido que Cruz Novillo confiere al término -la
ironia viene aqui dada por la literalidad-, al definirse
como un pintor realista. Segin ello, lo es en la acepcidn
més convencional de lo gue se entiende por realismo y no
porque sus estructuras apelen a un sustrato intimo de lo
real. En ocasiones, las miAs obvias, su obra bidimensional
fija una perspectiva concreta de un modelo tridimensional,

atendiendo a la textura del material y a la incidencia de la

luz, "

Cierto: realiza proyecciones de objetos tridimensionales, los
traslada al plano. Y ademds, sl observamos su serie de Esculturas
Vacias, por ejemplo, descubrimos la evidencia de que son también
representaciones tridimensionales de las lineas gque limitan o

definen planos "huecos'.

I HUICI (1991): "Diafr&gmas fértiles". Texto de presentacién de los
catidlogos de las exposiciones individuales de Cruz Novillo Diafragmas, en
Galerfia Aele y en Basel Art 22, mayo-junio de 1991, p. 1.
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El mismo dice, en determinado momento, hablando del realismo

de su obra:

n,,.pinto lo que veo, pero lo gque veo son mis esculturas,."¥

Para mayor confusidén comparard su manera de utilizar sus
"cuadrados" con la forma en gue Duchamp lo hace con sus "objetos
encontrados" y habla de cuadrados gue se representan a si mis-
mos.® Esto es totalmente irregular para cualguiera de las lineas
del realismo de que habl&bamos. A no ser gue su afidn por cues-

tionar todo, hasta el propio cuestionamientc sea cierto. Es

ciertamente desconcertante.

Pero debemos dar una vuelta de tuerca més y observar con
atencién que estos propios "objetos!" vuelven a ser replanteados
en su realizacién en sus propias dimensiones, en su represen-
tacién, de nuevo son utilizados matéricamente, escultdricanente
como auténomos, con vida propia al margen de alusiones a otra
realidad. Y ésto es claramente apreciable desde el momento en que

observamos sus obras como pertenecientes a series, a secuencias,

y no como objetos aislados.

n,..Pero en su caradcter mAs basico, sigue siendo cierta en
cualquier caso -y no desde un mero guifo platénico~ esa idea

de realismo, por cuanto la secuencia actla siempre como un

42 BERMEJO (1985), p. 35.

9 Entrevista (1992).
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modelo estricto, previo siempre a su traslacidén particular

a un objeto plastico de dos o tres dimensiones."®

Con lo gue regresamos al concepto moderno de realismo (no

representativo) después de varios sobresaltos.

Relaciones con las vanaquardias histéricas

En realidad toda esta problemdtica de la aniconicidad, el
racionalismo, el realismo... tiene su origen en las vanguardias

histéricas con las que la plastica de Cruz Novillo tiene bastante

que ver por varias razonhes,

"A lo largo de toda esta tradiciédn constructiva que conforma
el principal eje analitico en el devenir histdrico de 1las
vanguardias, la idea de un nexo de identidad -a menudo
bafiado por connotaciones de orden ético- entre los componen-
tes esenciales del lenguaje pldstico y la naturaleza intinma

de lo real, se ha constituido como un factor ideolégico de

cardcter fundamental,"*

En efecto, los preopios constructivistas consideran un hallaz-

go propio esa nueva visién de lo real. %

“ HUICI (1991), p. 2.

% HUICI (1991), p. 1.

% uER] carActer esencial del arte constructivo no esti en el estilo ni
en el material o en la técnica usada sino en la imagen, la cual es una

realidad en sf misma...”
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"Panto si la esencia de ese vinculo es, al modo de Kandinsky
o Mondrian, de orden metafisico, como si responde a la con-
cepcién racionalista mds generalizada en la herencia del
constructivismo y el arte concreto, lo cierto es gue sobre
sus espaldas descansa el argumento por el gque esas formas
del arte han reclamado para si, en mas de un caso, y no sin
cierto grado de paradoija, la condicidn de ser una forma de
realismo mds cierto gque el que el tdpico tiende a asimilar,

histéricamente, a la ilusidén de las apariencias."¥

La geometria que impera en la obra de Cruz Novillo viene

también de estas vanguardias.®

Cruz Novillo participa en diciembre de 1986 en una exposicién
homenaje al Cubismo®, con una obra suya. Se puede considerar a
sectores constructivistas geométricos como surgidos del cubismo

analitico, y asil encontrar el hilo conductor gue llevaria a

nuestro artista a dicho homenaje.®

RICKEY, George (1988), Citado en Constructivisgtas espaficles. Madrid.

Ed. Ayuntamiento de Madrid, p. 56.

17 yurcr (1991}, p. 1.

. ¥ wgtilizo elementos formales que, aparentemente, vienen de la cien-
cia,", declara Cruz Novillo a BERMEJO, José& Maria (1985): "Cruz Novillo:
La realidad inacabada es lo dnico que me interesa como artista®. Entrevista

en el diario ¥Ya. Madrid, 30 de septiembre, p. 35.

¥ Bodas de diamante del Cubismo. Facultad de Bellas Artes. Universidad

Complutense de Madrid. Exposicidn homenaje, diciembre 1986- enero 1987. p.
40,

% gantiago AMON no duda en relacionarle con los primitivos analistas
de las formas. Para &1, desde luego, la '"conexién cubista" esta clara:
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Debemos apuntar una aparente relacidén entre la obra de José
Maria Cruz Novillo y la tendencia constructivista holandesa De
Stijl. Piet Mondrian y "sus teorias sobre el color y el espacio
sentaron las bases del lenguaje de De Stijl, gque llevd la abs-

tracién del cubismo a un nuevo terreno no figurativo,!!

"Para mi, una de las grandes sorpresas de mni vida como
persona, fue descubrir, con los medios tan malos que habia
entonces, las obras de Mondrian, de Van Doesbourg, o alguno
de estos artistas neoplasticistas, y estoy seguro de gue ne
produjeron un impacto tremendo, porque fue la suposicién de

un mundo nuevo para mi."*

De Stijl tiene un tiempo concreto de la historia artistica,
porque en realidad se desarrolld el grupo que la formaba en torno
a la revista mensual del mismo nombre, gue apenas durd catorce
afios, y a continuacién se disolvidé. Cruz Novillo es aparentemente
un claro seguidor, consciente o inconscientemente, de su influen-

cia, al menos en una serie de aspectos formales.

"En términos visuales, el grupo compartia un punto de

partida comiin; el principio de la abstraccidn absoluta, es

" Cubismo, constructivismo, encuentro con Max Bill..., entrafian la escala

recuperadora pulcramente emprendida por Cruz Novillo..." .
AMON, Santiago (1977): '"Cruz Novillo y Canogar". Peridédico El Pais.

fadrid, 26 de mayo de 1977, p. 23.

' FRIEDMAN, Mildred (1986): De Stijl 1917-1931, Visiones de Utopia.
{fadrid. Alianza Editorial, p. 7.

 Entrevista (1992).
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decir, la completa eliminacién de cualquier referencia a los
objetos de la naturaleza. Sus medios de expresidén visual se
limitaban a la linea recta y al dngulo recto, a la horizon-
tal y a la vertical, y a los tres colores primarios -rojo,
amarillo y azul-, a los que se afadian el negro, el blanco

y el gris,n®

La actitud que unia a los miembros del grupo, y la Gnica en
nuestra opinién con la que no concuerda la figura de Cruz Novillo,
era una misma "visién de la Utopia",™aunque &1 no considera

relacionable su obra con ese grupo mas gue a un nivel superficial.

De igual manera, la relacién de Cruz Novillo con el Construc—
tivismo es muy particular, comenzando pordue, hablando con
absoluta precisién, seria también una escuela con una ubicacién

muy determinada en el tiempo: la del grupo vanguardista de Gabo

¥ JAFFE, Hans L. C. (1986): ";Qué fue De Stijl?", De—S+i41 104734933
Visjones de Utopia. Madrid. Alianza Editorial, p. 11.

% w,..Elemento fundamental en esa visién era la basqueda de las
verdades esenciales en las artes y en las formas sociales. La revelacién
de esas verdades esenciales solamente podia obtenerse mediante 1la
utilizacién de los medios mds directos y elementales: el color primario,
la forma rectangular y la composicién asimétrica. Por Gltimo con la
"descomposicidn' del volGmen cerrado en diversas configuracicnes de planos
de color se abrié el cubo, posibilitando la expansidén de los elementos, que
de esa manera traspasaron los limites de la forma bi o tridimensional. Los
artistas de De Stijl no dudaron en llevar la abstraccién a sus dltimos
extremos, y de ese modo los componentes que hablian engendrado su arte, el
color puro y la forma elemental, acabaron convirtiendose en el asunto mismo
de sus obras."

FRIEDMAN (1986), p. 8.
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Y Pevsner de principios de siglo, aunque tendr& despuds muchas

derivaciones.®

"Tomando pie en aquella aspiracién expresada por Goethe, que
reclamaba para la pintura la definicién de un paio CoREInuG

que proporcionara reglas—firmes capaces de sostener la

arquitectura bésica de su lenguaje, Wassily Kandinsky ided

el desarrollo de una gram&tica elemental cuya blsgueda
llevaba implfcita tanto la voluntad de desentrafiar la légica
de organizacién de los medios expresivos como el vinculo gque

en ellos se revelaba con la sustancia real del mundo. '’

Ese seria el comienzo, pero dentro del Arte Abstracto la via
geométrica, serid planteada con el Suprematismo de Malevitch
(1913) y continuada por el grupo citado De Stijl (1917), asi como
por el entonces ya denominado Constructivismo de Gabo y Pevsner
Y el Productivismo de Rodchenko y Estepanova en la Rusia revolu-
cionaria de 1920. La Bauhaus, entre otros centros alemanes,
reciben la directa influencia de este movimiento, pasando despues

a Francia y Suiza. Sin embargo, esta linea, con variados nombres,

% Podriamos precisar algo mis indicando gque "se denomina arte
"geométrico® -"concreto"~ "constructivo", una vez producido el paso de la
abstraccién geométrica (elaboracién de materiales externos) al arte

geométrico~concreto (elaboracién con materiales internos)." ‘
L.A.P., (1989): "arte Geométrico en Espafiat 1957-1989 y Arte Sistema-

tico y Constructivo, articulo en F Plagticas, N. 30. Madrid, abril de
1989, p. 37.

% HUICI (1991), p. 2.
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tendrd su auténtico desarrolile universal a partir de los afios

cincuenta.¥

Belacliones_con o venewardias—contenporaneas

En torno a 1960 resurgen una serie de tendencias constructi-
vistas. En Nueva York se realiza una exposicién, "Construction and
geometry painting" y en Europa su equivalente: la famosa exposi-

cién "XKonkrete Kunst! organizada por Max Bense Y Max Bill.

En estas vanguardias es donde se van a sumergir las aspira-
ciones creadoras del joven Cruz Novillo. Por un lado en las
derivaciones neoconcretas de dicha exposicién de Zurich: la
exposicién “Arte programade", organizada por Umberto Eco y Bruno

Munari, el "Estructurismo" (neoconcretos ingleses gue realizan

obras entre las dos y las tres dimensiones), el "Cool Art", 1la

"Pintura Sistemitica”...®

La linea racionalista, desde que el futurista Gino Severini,

en 1920, dijo que"El Arte no es mis que la Ciencia humanizada"®,

7 GIL, Julidn (1988): Construchivistas espafoles. Centro Cultural de

la Villa de Madrid. E4. Ayuntamientc de Madrid, p. 121,

% MARCHAN, sSimén (1986, ed., 3a): Del—arte—ebjetual el —sarte—del—
concepfo. Madrid. Ed. Akal, pp. 85-90,.

¥ Cita que realiza del 1ibro Du cubisne au classigisme (Paris, 1920),
en IGLESIAS, José Maria (1984): Arie y.nuevas fecnologias (Pre-sentacidn

del cat&logo de la exposicién del mismo nombre). Santander. U.I. Menéndez
Pelayo, junio de 1984, p. 5.
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pasard por la Bauhaus®, y resurgirid triunfante en un "“arte
sintdctico”que exhibirdn algunas de estas tendencias de los afios

sesenta, inmerso en el marco tedrico de una investigacidn cienti-

fica,

Dentro del grupo de tendencias denominadas "Nueva Abstrac-
cidén', que va a ser la manifestacidén artistica mds relevante,
junto con el "pop Art", de los afios sesenta, Cruz Novillo va a
quedar impresionado particularmente por el "realismo" de Frank

Stella,®

"Mi pintura estd basada en el hecho de gue sdlo hay en ella

le que puede ser visto... Lo gue usted ve es lo que ve, N

Stella, como también Noland, realiza cuadros de perfiles
conformados por su propio desarrollo temdtico ("shaped canvases"
o "literal shapes"), lo gue destaca su carfcter objetual, gue

tendrad una influencia tal en Cruz Novillo gue va a hacer propio

este elemento formal.

®  Cuenta Tomds MALDONADO, de H. MEYER, director de la Bauhaus desde
1328 ".,,.Cudntas veces ~decia- se intenta hallar una explicacidn de 1las

cosas misteriosas del arte, cuando en realidad se trata de una simple

cuestidn de ciencias exactas,"
MALDONADO (1977), p. 72.

8 v _ Frank Stella, que le marcd profundamente, y a Max Bill, gue le
interess m&s gue por su obra por sus conceptos y sus planteamlentos "
GIL (1985), p. 279.

82 BATTCOCK, G. (1968): Mimimalart—Aeriticat—anthotogqy- New York.

E.P.Dutton, p. 158.
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En Espafia, mientras tanto, surgen desde finales de los cin-

cuenta diversas derivaciones de todas estas tendencias.®

La posterior llegada del "Minimal Art" a la escena pléstica

(recordemos que Cruz Novillo toma contacto con esta tendencia en

su segunde viaje a Nueva York), reforzard y completara estas

tendencias que instauran los maximos grados de orden a un nimero

minimo de elementos formales.

Cruz Novillo, a pesar de sus aparentes relaciones con esta

corriente,® siempre las considerara superficiales:

W ...Es evidente que me interesa mucho mas ese porcentaje

méximo posible de complejidad conceptual de lo gue pueda

parecer en la obra misma. Aungue esto sélo se traduzca en la

complicacién tremenda de los procesos gue utilizo para

llegar a hacer mi obra. Creo que ésto es, préacticamente lo

_ % Efectivamente, en Espafia, en los cincuenta aparece el Equipo 57 en
Cérdoba, el grupo Parpalld (Sempere, Labra, Alfaro), y se empiezan a suce-
der los movimientos constructivistas (grupo "Antes del Arte", exposiciones
"Mente", o los salones Jde Corrientes Constructivistas). En las décadas
siguientes se afirman algunas individualidades (Palazuelo, Ruda), "a las
que con motivo de las experiencias realizadas en el Centro de Calculo de
la Universidad Complutense de Madrid, vendradn a sumarse creadores de la
talla de Barbadillo, Yturralde y Alexanco."

HUTCI, Fernando (1989): "Arte geométrico espaficl en el Centro cul-
tural de la Villa". Revista Villa de Madxrid. Madrid, 16 de abril, p. 11.

4 ofr. CASTRO ARINES, José& de (1974): Texto de presentacién de la
exposicidn de "miltiples” Cruz Novillo- Labra-Mova, en septiembre-noviembre
de 1974, en la Galeria Maltiple 4.1/ de Madaria, p. 4.

Cfr.-"Cruz Novillo y Canogar®.Revista GUADALIMAR. Madrid, junio 1977.

Ccfr.-A.G.G. (1980), p. 23.
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contrario al minimalismo, porque planteaba ‘minima compleji-

dad en su totalidad’. "

Pero es totalmente adecuado establecer unos nexos entre el
minimalismo y Cruz Novillo, a pesar de que no sean coincidentes

en puntos importantes®. Veamos esta reflexidn de Fernando Hulci:

"Integrado en el panorama espafiol de quienes han ido
apostando, a lo largo de las tres ltimas décadas, por esa
filiacién analitica del arte, Cruz Novillo guarda hoy, sin
embargo, una posicién singular respecto a algunos de sus
rasgos ideolégicos tradicionales. No me parece ajeno a ello,
por ejemplo -y aungue no sea estrictamente licito estable-
cer una vinculacién directa con la obra del propio Cruz
Novillo-, el peso de la reflexidn abierta por el minimalismo
con su critica especifica al idealismo implicito en la

tradicciédn cartesliana del constructivismo."¥

Por otro lado, la linea anicénica que aparecia, tomande con-
ciencia de su poder, a principios de este siglo con el cubilsmo

analitico, el constructivismo y Marcel Duchamp llegard "hasta el

® Entrevista (1992).

% Hay una ausencia de planteamientos auténticos "minimal', como serian
por un lado una falta de Ypresencia fisica muy simple" o la "escala'" que

es tan importante para ellos.
Cfr. DEXEUS, Victeoria Comballa (1975): La poética de lo neutro,

Andlisis v critica de) arte conceptual. Barcelona. Editorial Anagrama, p.

20'

7 HUICI (1991}, p. 2.
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paso, mds alld del abismo, dado por las vanguardias analiticas
radicales de la pasada década, cuyo paradigma mas extremo fue, sin

duda, el arte conceptual..."®

Cruz Novillo va a encontrarse, segln decfa al prinecipio, muy
identificado con el conceptualismo al destacar la enorme impor-

tancia que &1 da al concepto en sus cbras®, Efectivamente, "El

arte conceptual no se ha preocupado tanto del "cémo'", cuanto del

"gué" del arte",pero es que Cruz Novillo si gque cuida el "como"
de manera exquisita,” lo cual pensamos gue le aparta de ese grupo

aungue sienta una gran conexién con ellos:

"La tendencia mia a denominarme artista "conceptual! es méas
por simpatia, porque a mi los artistas que més me interesan
son los gue son méds conceptuales. Seria un cruce entre Mon-
drian y Duchamp, por ejemplo, el artista gue mds me intere-

sa. Y es el que yo pretendo ser."”

8 CALVO SERRALLER, Francisco (1985): '"Los parentescos ocultos, las
similitudes dispersas”. Presentacién de Propuestas obietiwvas, catdlogo-

11bro con motivo de la exposicidén del mismo titulo celebrada en Madrid en
junio de 1985. Madrid. Ed. Fernando Vijande , p. 7.

6 w, ,.Ha preferido mostrarnos el concepto y prescindir de todo
aditamento gque engalanadndole, pudiera encubrirle."
IGLESIAS (1980), p. 3.

* DEXEUS (1975), p. 17.

M wa mi me interesan més las apariencias que las esencias"
SANCHEZ, Antonio (1987): Entrevista con José Maria Cruz Novillo en la

revista Qinero. Madrig,3 de febrerc de 1987, p. 33.

7 Entrevista (1992).
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Pero de nuevo Francisco Huici realiza una puntualizacién precisa

sobre este tema:

"Con todo, pese a la raiz puramente mental gue define la
fascinacidén del juego a través de su realizacién global, el
cardcter conceptual de su trabajo no es, para Cruz Novillo,
suficiente en si mismo, sino que reguiere, finalmente, de su

materializacién en un conjunto de objetos singulares,"”

Finalmente, pudiendo considerar la obra de Cruz Novillo rela-
cionada con esas manifestaciones necconcretas, tanto extranjeras
como espafiolas, terminard incluyéndose dentro del grupo de los
llamados Constructivistas de Madrid”™, aungue no acabe de identi-
ficarse con esa denominacién. Pensamos que en Espafia es, en efec-

to, el grupo mé&s cercano a su obra.”

"Aunque mi obra se parece casl de una manera literal a las

obras gque hacen los artistas constructivistas, los artistas

B HUICI (1991), p. 2.

™ Julidn ¢il, uno de los principales constructivistas espafioles y
aglgtinador de diversas manifestaciones de ese grupo, diferencia a Cruz
Novillo de la mayoria de los constructivistas Men que practica una doble
realidad: el objeto cuadro, como obra independiente y autdénoma de la
realidad, y comin a todo artista constructivista, y el objeto modelo que
va a construir previamente, objeto no representativo, autédnomo al servicio
del artificio representativo, de una realidad interior."

GIL (1985), p. 271.

"  En el libro Constructivistas espafioles, que acompafiaba a la

exppsicién del mismo nombre, se considera en diferentes textos, a Cruz
Hovillo dentro de esa tendencia.

Cfr. VV.AA. (1988): Constructivistas espafioles. Centro Cultural de la

Villa de Madrid. Ed. Ayuntamiento de Madrid.
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de la Abstraccidn Geométrica, yo no me considero pertene-

ciente a estas tendencias. La obra llega por otros cami-

nos., . "

La obra de Jogé Maria Cruz Noville es encuadrable dentro de
los movimientos neoconcretos que surgieron en los afios sesenta
dando al constructivismo de los afiogs veinte un nueve enfoque.
Tenian como caracteristica el ir de lo abstracto a lo concreto,
dando una actualidad definida, una realidad, de objetos y super-

ficies a las formas geométricas que hasta entonces eran simples

abstracciones.

En realidad Cruz Novillo encuentra sus rafces lejanas en el
cubismo y en el dadafismo, en el primer constructivismo y en De
Stijl. Pero de todas estas tendencias histéricas no guedan mas que

huellas en su moderna conformacidédn de las décadas de los sesenta

y setenta.

Cruz Novillo va a desarrollar un peculiar purismo encuadrable
dentro de las corrientes que produjo la llamada "Nueva Abs-

traccién", que tuvo su esplendor en los afios sesenta y primeros

setenta.

7 Entrevista (1992).
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El conceptualismo y el minimalismo, a pesar de gue muchas de
sus intenciones estén bastante préximas a huestro artista,”
quedan, sin embargo, excluides de una identificacidn con &1 a
causa de sus definiciones externas. Por un lado el conceptualismo
se basa en una concentracidn de energia total en el "gué" mientras
el "cémo" es explicitamente apagado, cuando la obra de Cruz
Novillo cuida ambos aspectos con absolute y parecido interés. Por
otro lado, las producciones de nuestro artista se encuentran

alejadas absolutamente del "gigantismo banal del ‘minimal’/».,7”

Pensamos que la pléstica de Cruz Novillo estad prdxima en sus
puntos de partida teédricos a esa "“nueva abstraccién" gue irrumpid

con potencia en el panorama artistico de los aflos sesenta y

setenta.

Debemos tener en cuenta gque Cruz Novillo plantea su obra, en

general, dentro de una aspiracién de concrecidn, de descubrimiento

7 Cruz Novillo dice en la entrevista (1992) adjunta en Documentacién:
M...Para mi el circulo y el cuadrado, la esfera, el cilindro, el cubo, son
exactamente "objetos encontrados'": existen, yo los recupero y los pongo,
los enfatizo y los coloco, Es decir, que es un proceso muy andlogo a la

obra de los ortodoxos conceptuales".
Es interesante resaltar cdmo tambi&n numerosos autores relacionan al

"minimal" con los "objetos encontrados", cuando pensamos que el fin desmi-
tificador y provocador con el cual Duchamp los 'cred" les distancia de esas

corrientes.
Cfr. MARCHAN (1986, 3a ed.), p. 99,

® Ccfr. IGLESIAS, José Maria (1980): texto de presentacidn del catilouo
de la exposicién individual de Cruz Wovillo en la Galeria Aele, en mayo de

1980, p. 3.
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de la realidad de las propias formas.”La carga conceptual esta
materializada en elementos muy simples Yy conocidos como gue un
hex&dgono se puede dividir f4icilmente en seils triAngulos equi-
l4teros, o que un cubo partido por su mitad, y ésta vuelta a
dividir nos d& un prisma recto con dos lados cuadrados y los demas
rectingulos del doble de largo. 0 que un circulo seccionado por

sus diAmetros vertical y horizontal nos ofrece cuatro cuadrantes

idénticos.

Es decir que el concepto formal no tiene de entrada ni una

novedad ni una importancia grande, pero s{ va tenerlas el cbémo se

expone.

El mundo artistico plantea una particular exhibicién de las
cosas: el concepto mds evidente va a resultar revelador porgue es

expuesto de una distinta forma, con un diferente "estilo" y el

artista va a conectar con el mundo de los demis.¥l,a manera de

decirlo, de mostrarlo, de transmitirlo: ese es el arte de Cruz

Novillo.

1 wg]l problema es precisamente ese: si el arte ha de renunciar al mito
de la semejanza, si ha de superar la vordgine de la denominacién primaria
{y en eso consiste la contribucién especifica de la reflexidny la préactica
apalitica), con todo, no puede renunciar totalmente a su funcidn hermenéu-
tica, como guisiera el proyecto analitico mas riguroso. El contradiscurso,
que Foucault atribuye a la poesia a partir del siglo XIX, desde Hélderlin
a Mallarmé y a Artaud, y que habia de consistir en redescubrir "por debajo
de las diferencias denominadas y previstas cotidianamente los parentescos
ocultos de las cosas, sus similitudes dispersas", radicaria precisamente
en esa exigencia irrenunciable del arte."

MENNA (1977), p. 77.

% ug] arte es una secrecidn interna que sélo tienen algunas personas,

afirma Cruz Novillo.
BERMEJO (1985), p. 35.



i64

Capitulo 4

DESCRIPCION ¥ ANALISIS FORMAL DE SU OBRA PLASTICA

Descripeidn general

A fin de obtener una orientacidén general sobre el contenido
de la obra y la evolucién pléstica de José& Maria Cruz Novillo
vamos a ordenar una serie de dates sobre utilizaciones elementales

Y genéricas que lleva a cabo a través de una cronologia aproxi-

mada.

La adopcidn de esta medida se debe a la especial metodologia
Y progresidén que este artista usa para su produccién plastica. La
correccidn constante de los sistemas utilizados en la elaboracién
de una serie, la vuelta a un tema aparentemente cerrado unos afos
atrds, el replanteamiento de un programa previo, etc. hacen gue
sea inQtil hablar de etapas progresivas o fases de desarrollo

egcalonadas al uso como en otros artistas.

Cruz Novillo da la impresién de gque sdlo tuviera un Gnico
tema, siempre por terminar de definir y de centrar, al gque acude

con insistencia para delimitarlo con una mayor precisién o rigueza

de &ngulos.
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Realiza distintas alternativas de una misma y simple propues-
ta, con dog enfoques de conformacidén gque si van a variar en el
tiempo: o un miltiple-manipulable, en las primeras exposiciones,
con sus distintas opciones de ubicacidn, orientacidn y ordenacién
de sus sencillos elementos, o una serie de obras Gnicas (un ciclo)
con un mismo tema colocado, orientado, ordenado con distintos
modos ~incluyendo con primacia una conjugacidn de factores bi- y

tri-dimensionales-, que va a desarrollar en tiempos posteriores.

Cada una de estas series de obras con un tema consta normal-
mente de ocho esculturas, veinticuatro pinturas, cuarenta y ocho
dibujos y otros tantos collages y litografias. Cruz Novillo
tiene previsto, mds ¢ menos, su namero, dentro de ese programa o
sistema que &l establece a priori. Por otro lado la ubicacidn en
uno u otro género puede ser desconcertante para quién na conozea
su produccidn porgue &l califica "pintura" con frecuencia a obras
con elementos claramente tridimensiocnales, o &lguien podria
denominar, creemos que sin el menor riesgo de insensatez, a muchos
"cruz-novillos" como "esculturas planas', por poner unos ejemplos

? o P

de la complejidad de su definicidn genérica.

Por esta razdn, aungue sea motivo de confusidn una enumera-
cidn conjunta de todos los elementos bajo un mismo epigrafe, como
puede ser el caso de los colores, formas o materiales sin hacer
distincién de cuales pertenecen a un medio como el escultérico,

o cuales al pictdrico, nos referimos a la anunciada denominacién

81 GIL (1985), p. 275.
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no convencional (o se puede decir, si se desea, conjuncién o
mezcla) de estos "géneros" en el caso de la obra de este artista,

por lo que preferimos en este esquema obviar estas precisiones.

Con log datos disponibles sobre su obra, a través de catéa-
logos de exposiciones y testimonios publicados, podemos realizar
un esquema orientativo de los diversos elementos gue componen la
obra artistica de José& Maria Cruz Novillo desde 1972, fecha de su
primera exposicién como artista pléastico, hasta estos mismos dias
de junio de 1992. Aunque vamos a correr el riesgo de las simplifi-
caciones, ya que no vamos a entrar en detalles concretos, sino a
aportar los datos més destacados, para poder observar, con la
objetividad gque proporciona un mapa, los principales "accidentes"

de un territorio.

Es decir, para terminar, que este esquema es una simple
enumeracidén cronolégica de datos sobre los elementos, tanto
materiales como genéricos, utilizades en la obra de José Maria
Cruz Novillo. Junto con los datos tedricos de sus sistemas y
programas de ciclos nos va a servir, posteriormente, para un

anilisis mds documentado de su obra y evolucidn.
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Cuadro de principales elementos
utilizados en la obra plastica

de Jozé& Maria Cruz Novillo

1972
Forwag: Cuadrado, circulo, tridngulo, hexdgono.
Colores; Transllcidos, azul, rojo, verde, amarillo (basicos).
Género artistico: Escultura (miltiples y manipulables),.
Collages (relieves).
Materiales; Metacrilato serigrafiado. Cartén.

Denominaciones: "Estructuras manipulables".

1973-1975

Formas: Tridngulo rectdngulo, rombo. Prisma rectangular.

Colores: Deja el color local de cada material.

Género artistico: Escultura (miltiples y manipulables).

Materiales; Metacrilato (cristal y mate). Latdn (pulido y
cromado) .
Denominaciones: "Acoplamiento 1", "Diafragma", "Cubk 1", "Pro-

yecclidn IVH,

1976-1978

Formas: Cfrculo, tridngulo. Cubo, cilindro, prisma triangu-

lar.

Colores: Oro, plata. Negro, gris, blanco. Amarillo, rojo,

azul,
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Género artistico: Escultura. Pintura.

Materiales: Chapa de hierro pintada al horno. Acero inoxida-

ble. Acrilico sobre bastidores de madera y sobre meta-

crilato.
nEstructuras manipulables', "Tximparta'

Denominaciones:

(numeradas) .

1879-1980

Formas: Cuadrados (y sus particiones).

Colores: Plata, oro.

Género artistico: Dibujo, collage, pintura, escultura.

Materiales: Tintas serigréaficas. cartdén. Latdn.

Denominaciones: Por n{imeros.

1981-1984
Formas: Cuadrados (con sus divisiones verticales, horizonta-
les y diagonales) .
Colores: Negro, blanco.
Género artistico: Dibujo, collage, pintura, escultura,

Materiales: Tinta sobre papel. Grafito sobre cartdn. Esmalte

sobre aluminio.

Denominaciones: "Proyectos para una escultura."

1985

Formas: Cuadrados, rectingulos. Prismas rectos.

Coloresg: Negro, blanco, gris.
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Género artistige: Pintura, escultura.

Materiales; Acrilico sobre lienzo. Latén. Piedra de Calato-

rao.

Renominaciones: Por nGmeros.

1886-1987
Formas: Circulo (semicirculeo), cuadrado. Cilindro, cubo.
Colores: Negro, plata, oro.
Gépnero artistico: Pintura, escultura.
Materiales: Técnicas mixtas sobre tabla. Acrilicos sobre

lienzo. Bronce pulido, piedra de Calatorao, malaquitaf‘ dgata,

Denominaciones: "Fragmento de (primera, segunda, etc.) escul-

tura."

1988-1989

Formasy Circulo (semicirculo}, cuadrado (y particiones diago-
nales: Tridngulos recténgulos) y combinaciones entre
ambos.

Colores: Negro y blance. Roje y amarillo,

Género artistico: Dibujos, grabados (aguafuertes, aguatintas,

punta seca), collages (relieves), dipticos gran formato,

esculturas.

Materiales: Grafito sobre cartdn, cartones. Madera. Metacri-

lato y aluminio. Bronce. Latén pulimentado.

Denominaciones: "Fragmento de (primera, segunda...) escultura

vacia'. "Amyr 1,2,3,4" (Ciclo La Haya).
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1990-~1992
Formasg: Circulos, cuadrados (divididos en cuatro partes
iguales por dos rectas}.

Colores: Rojo, azul, amarillo, verde (Basicos).

Género artistico: Pintura, grabado con tinta litografica,

escultura.
Materijales: Acrilico sobre 1lienzo. Tintas litogréaficas,

papel, cartén, metacrilato, aluminio. Acero corten.

Denominaciones: "Diafrdgmas”.
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ANALISIS

Lag formas

Castro Arines dice de Cruz Novillo que es "un artista que

juega con los elementos mas distantes y esquemdticos del arte."¥

En efecto, este artista, desde que comienza su trayectoria
en el mundo de la pléstica va a presentar una obra de esculturas,
pinturas, dibujos y collages exteriorizando una tematica muy defi-
nida: las formas geométricas bésicas se unen, se separan, se
rozan, se alinean, se superponen‘o se entrelazan iniciando juegos
muy primarios donde se descubren nuevas formas conceptunales surgi-

das de las primeras., ¥

",..Traida agqui la geometria en toda su capacidad y posibi-
lidad plastica, en todo su potencial de vida, la matemadtica

mids que como juego de la razén, criatura lddica...'¥

Esa temdtica esencial, que sitfia a las formas geométricas

82

DANVILA, J.R. (1987): "El espacio congelado". Critica de 1la

exposicidn de Galeria Aele en El punto de las artes, N. 29, del 13 al 19

de marzo de 1987, p. 6.

3 nJosé Maria Cruz Novillo conjuga monocromaticamente formas geométri-
cas puras',

IGLESIAS, José Maria (1986): Crdonica 3. Las artes, n. 2, marzo, p. 9.

8 CASTRO ARINES (1974), p. 3.
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como pilar elemental de su obra, ofrecerd pocas variaciones dentro
del selecto catdlogo formal a lo largo de su trayectoria, como se
puede observar en el esquema anterior. Existen elementos basicos,
en especial el circulo o el cuadrado (y naturalmente las formas
derivadas de sus juegos interncs), gue estan presentes desde el
primer momento y son absolutamente constantes. Otros, como los
rectdngulos o los tridngulos rectangulares, aparecen y desapare-
cen. Son elementos que el artista busca una y otra vez. Sdlamente
una forma analizada repetidamente en sus primeras obras, como es
el hexdgono, es abandonada totalmente después. Pero podriamos
apuntar una eveoluciédn indudable en el planteamiento formal al
observar gque cuanto més avanza el tiempo la simplificacién
expositiva y morfolégica es algo mayor. Si en las primeras obras
los elementos apuntados realizaban sus "discursos" plésticos en
grupos o en combinaciones mds complejas, segln avanza el tiempo
estas composiciones llegan a una depuracidn cada vez mids grande,
hasta alcanzar en sus dltimas muestras auténticos extremos de
sencillez formal. En una de sus dltimas produccilones, la serie
"Diafridgmas", el tema formal es un circulo partide en cuatro por
sus didmetros vertical y horizontal y sus posibles combinaciones
resultantes de la colocacidn de cuatro colores bésicos (amarillo,

verde, rojo y azul) en cada cuadrante,
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Los colores, su combinacidén y desarrollo, siendo también
esquemdticos y distantes (juegos con colores bésicos, neutros e
incluso materiales transparentes), son factores que, aungue hay

opiniones que los destacan,® en la obra de nuestro artista estan
utilizados con afanes mucho mencs protagonistas que, por ejemplo,

las formas geométricas.

El tema del color se lo plantea con una rigurosa e inequi-
voca funcionalidad y pensamos gque é&ste es un elemento claramente

relegado en la obra de Cruz Novillo.

En el uso del color la variacidédn ha sido limitada porgue
aungue del afio 1979 al 1988 se adentra en unos terrenos donde el
color llega a extremos de concepto (negros, oros, platas), vuelve
a tomar los basicos en 1989, gue habia utilizado desde sus co-
mienzos, pero ahora con una mayor pureza expositiva, sin duda
influida su percepcidén por la simplificacién de las formas gue
realiza en los Ultimos tiempos (la amplitud de los espaclos que

definen las formas actuales conduce a la lectura mas directa del

color}.

8 WE) color es otro ingrediente de gran importancia en esta obra. Lo
es tanto cuando se trata de intensos primarios y secundarios como cuando
el artista trabaja (...) con los tonos del oro y la plata, con negros,
blancos o grises. En el primer caso las resonancias de los contrastes
producen una suerte de eco cromatico en el dmbito espacial de la obra, en
21 segundo el universo calmo nos muestra lo riguroso de su concepcién y la
mayestatica gravedad del ntmero imperante."

IGLESIAS (1980), p. 4.
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Su obra se mueve siempre entre dos tipos de !gamas" cromdti-

cas, como hemos dicho. Santiago Amén dé& noticia de un posible giro

(de una a otra gama), en 1985:

":El color? No lejos de los sabios reclamos del "De Stijl",
venia acomodando nuestro hombre su empresa bidimensional a
la pulsacién, plasmacidén y graduacidén de los colores prima-—
rios gque Pier Mondrian (el padre Mondrian) convirtié en
arquetipo., Hoy el color ha huido de sus manos, entregando
todo su empefic a2 la austera y radical '"escala negativa" del

negro, el blanco y el gris sin otros adjetivosh"

Esas dos gamas, o escalas, a que haciamos referencia, son las
que distinguia el artista belga Vantongerloo ("De Stiji"), por un
lado la positiva, compuesta por el rojo, el azul y el amarillo;
y por otro lado la negativa del blanco, negro y grises. Ese giro
que comenta Amén mas arriba serd circunstancial, y volverd a la
otra escala con prontitud, pero José Maria Cruz Novillo se va a
mover cromidticamente de forma inequivoca en estas coordenadas que
marcara el tedrico del grupo De Stijl, con la aportacidn a la
escala positiva del color "verde", y a la negativa del oro y la
plata asi{ como los colores propios de cada material utilizado
{(incluido el transparente metacrilato), si es gue a éstos se les

puede considerar como tales.Y

% AMON (1985), p. 9.

i La opinidn del propioc artista sobre este tema incorpora a Duchamp
a los presupuestos de De Stijl: " La gama primaria, literalmente, son
"colores encontrados'" también. Es decir que estdn por mi usados en este
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Aungque existen colores hay una préctica ausencia de combina-
cién alguna entre ellos. Si en general en la pintura tradiciocnal
uno de los temas clave es el color como resultado de una determi-
nada relacién entre los diversos colores parciales que participan
en su composicién, en el caso de este artista el problema desapa-

rece porque sus colores no estAn realizando un juego o, al menos,

no lo pretenden realizar.

Y por supuesto no existe tampoco ni la més leve alusidén a
prosibles efectos de adicciones o sustracciones, degradaciones,
tonalidades, etc. El problema de los "colores locales" no existe.
Los colores se plantean en toda su crudeza, saturados, planos y

sin afectar al contiguo mds que para marcar su diferencia.

En general podemos decir que los colores estan siendo 'usa-

dos" por Cruz Novillo para definir determinados espacios y

apartarlos conceptualmente de los adyacentes.

"Necesito separar unos campos de color para conseguir la

obra gue me proponge hacer y entonces utilizo la gama més

obvia de todas."¥

sentido."
Entrevista (1992).

¥ Entrevista (1992).
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Otra posible utilizacién es 1la de realizar un ordenamiento
conceptual, para delimitar los espacios de las "familias" (por
ejemplo, la de los primarios, o la de los "negro-gris-blanco") y
diferenciarlas del resto, estableciendo una separacidn espacial

entre las zonas pintadas y las qgue no lo est&n.

Es destacable la explicacién gque Cruz Novillo establece entre
la materia utilizada y el color como representacién de ella.
Asegura &l proponer un uso no funcional sino representacional del

color, al sentir del realismo m&s convencional, pero tomando como

referencia modelos propios:

"Utilizo los colores anilogos a las materias con las gue
trabajo: el oro y la plata cuando trabajo con el acero
inoxidable o con el latén. La piedra negra, por ejemplo: la
analogia que establezco con ella en mi obra plana, bidimen-
sional, pues es el trazo del ldpiz de grafito, o es 1la
pintura negra, o son texturas grises,... Es decir que 1la

intencién es representar un color preexistente en la obra

tridimensional. "

Sin embargo, el uso que hace Cruz Novilloc del color es de
apoyo, totalmente pragmatico y utilitario, y nada tiene que ver
con elementos claramente compositivos (equilibrantes) y bésica-

mente comunicadores, como él mismo explica:

¥ Entrevista (1992).
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"Pero lo que no hay es nunca la bisqueda del color como ele-
mento significativo plastico. No pretendo usar el color para
afiadirle a la obra dimensiones perceptivas de ninguna

naturaleza, "%

DPe todas formas a pesar de los esfuerzos del artista por un
uso no "colorista" del color, sino utilitaria, lo cierto es que
éste sobrevive alguna vez. Quizds por contraste con su intento de
negacidn cromdtica, en sus piezas realizadas con los colores
primarios funciona mejor su evidente rechazo, pero no sucede asi
paradéjicamente en las de la escala negativa. Alguien podria
decir, por ejemplo, gue en "las piezas negras de Cruz Novillo no
estd ausente el color, ni lo estd tampoco una certera sensibilidad

para servirse de &1,"%

Todo este sentido utilitario del color se traslada, amplién-
dose, a las posibles varlaciones que realiza con las texturas de
una materia (por ejemplo, la utilizacidn gue hace contrastando una
zona de latdén mate con la vecina brillante). Tienen el mismo
sentido de marcar y diferenciar unos conceptos de otros (quizés
unc seflala un "interior" mientras el otro podria ser un “exte-
rior"), pero nunca, de ninguna forma, buscar una posible "combina-
cién", o algun tipo de eguilibrio cromdtico, ¢ juego compensato-

rio, que seria absolutamente normal en una concepcibn convencional

de la plastica.

¥ Entrevista (1992).

" A.G.G. (1980), p. 23.
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"Mis que el color le interesa la textura, el acabado de los
materiales, desde aceros pulidos, latones cromados, chapa
pintada industrialmente (acabado de carroceria), metacrila-

tos, madera pintada..."”

En efecto, la textura va a ser mas importante gue el color porque
ella es la exteriorizacién de la materia, y ésta va a ser

especialmente cuidada y ofrecida por Cruz Novillo.

El génera_artistico

Una de las primeras incégnitas ante este artista es sl sus
propuestas son encajables en las clasificaciones al uso: pintura
o escultura. Porque en cada una encontréﬁos *1a ambigila paradoja
subyacente en el arte tan premeditado y tan libre, tan lidico Yy
por ello tan serio de Cruz Novillo: la evocacidn espacial en el
plano y la validez del plano pictérico en 1lo tridimensio—
nal.(...)Se desenvuelve la creacién de Cruz Novillo en la doble
direccién de la pintura y la escultura, o para decirlo mejor, del

plano y del volumen."®

Hay que observar esta caracteristica, efectivamente, porque
por un lado estid '"el tridimensionalismo que le lleva, como el

mismo ha sefalade, a la escultura como sucesidn de planos que se

2 gIL (1985), p. 277.

% TGLESIAS (1980), p. 4.
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encierran y conforman volimenes, como blogue", pero por otro lado
esti lo contrario: "como voltmen desplegado en la superficie del
lienzo. "
Quizés precisamente sea que "la experiencia en la bidimensidn
y el ataque al espacio tridimensional vienen a ser distintas caras
o angulaciones en torno a un mismo enigma gque se resuelve en

producto y objeto de contemplacién"”

EFl mismo nos di esta explicacién gque desarrollaremos con

mayor detenimiento cuando hablemos del tiempo como dimensién en

su obra:

"pPara mi, lo bidimensional y lo tridimensional, es lo mismo;
lo que me gusta de verdad es el intermedio, lo gue yo llamo
nlas dos dimensiones y media”. E1l tiempo, la energia poten-

cial que estd entre la realidad y su representacidén en dos

dimensiones. "%

Pero lo cierto es que &l en perscna nombra a sus plezas con

contundentes titulos de "pintura" o "escultura", a pesar de que

% MORALES Y MARIN, José Luis (1988): Constructivistas espafioles.
Madrid. Ed. Ayuntamiento de Madrid, p. 83.

v % AMON (1985), p. 11.

% BERMEJO (1985), p. 35.
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dice considerar estos géneros indistintamente. Y debe valorarse
este dato adecuadamente porque &1, como demuestra a lo largo de
toda su trayectoria, va a ser extremadamente puntilloso a la hora
de las precisiones terminolégicas, por lo que es de suponer la

intencionalidad, aunque sea irénica, de esas denominaciones.

Dentro de este tema estarfa igualmente la calificacidn de
Prelieves" a los "collages" de este autor, puesto que también es
esencial en ellos el elemento tridimensional, aungue en este caso
parezca minimo, ya que en realidad Cruz Novillo juega explicita-
mente con el elemento del grosor del papel o del cartdén, peroc es
fundanental porgue es el que va a marcar el positivo o negativo,
el arriba o abajo, el aditivo o el sustractivo de una narracién
visual. Es decir, de nuevo se plantea, Y ne de modo nimio, la

cuestidn de la dimensionalidad de este tipo de obras, al igual gue

sucedia en las "pinturas",

% Y del plano por el plano, a la conformacidén sumaria, ele-
mental, del relieve, del bajorrelieve, del minimo relie-
ve.(...) Los "collages" de cruz Novillo adgquieren, repito,
1a condicién de "relieves”, ninimos de corporeidad, a modo

de vehiculo entre la experiencia en el espacio bidimensional

propiamente dicho ¥ 1a labor definitiva en el espacio de

tres dimensiones.™”

%7 AMON (1985), p. 14.
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La materia

La obra de Cruz Novillo al situarse en los principios de las
formas est& desenvolviéndose en un terreno en gue la pintura y la
escultura, como ya hemos dicho, se confunden y, por tanto, la
importancia de la materia seleccionada toma mayor relevancia. En
sus iniciales afios la obra plana tendia més al volfmen (en Cruz
Novillo vamos a tener, por fuerza, que realizar afirmaciones tan
paradéjicas como ésta de "cbra plana con volamen"), destacando asi
su ruptura con los esguemas formales al uso, pero se puede obser-
var una tendencia a la mayor utilizacidn de las conformaciones mas
convencionales pictéricas y escultéricas. Quizés podriamos decir
gque su evolucidén le ha llevado a una mayor economia en sus
soluciones. La presencia también del hierro o materiales mis pro-

pios de la escultura tradicional en sus obras actuales es mas

evidente gque antes.

La eleccién de los materiales es precisamente una de las
cuestiones que mis preocupan en este artista.”® Una caracteristica
por la que se ha distinguido su obra es "...desde el principio,
por la meticulosidad en la manipulacién de los nuevos materiales,

con los que aportaba distintos cauces, para la manifestacién

artistica."®

58 Decir que en la obra de José Maria Cruz Novillo 'no existe para
casli nada el valor de la materia” (DANVILA, 1987, p. 6) es, en nuestra
opinién no haber entendido la sobria y utilitaria funcién que cumple en

toda su produccién.

% gry FIRMA, El punto de las artes (1988), p. 14.
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No en vano el juego espacial que plantea, en los limites
entre las dos y las tres dimensiones, necesita unas muy especifi-
cas materias para que pueda consequir sus fines. Pero por esta
misma razén, la presencia de materiales no debe hacerse ostensible
sino en su justa medida. Las formas, los vollmenes, los colores
(las texturas) y las materias deben funcionar al unisono, y para

ello todos deben simplificarse para que todos puedan estar

igualmente presentes,

v, .Asi, el material escogido en cada caso es puesto al
servicio de la obra, pero se evita la mera presencia

matérica tanto como su vulneracién. nio

El propio Cruz Novillo nos da esta opinién:

WEl uso de estos materiales estd determinadoe por su eficacia

visual y para dar a cada medio concreto lo que considerc gque

le es propio de manera genérica. "'

Pensamos que Cruz Novillo es un artista al que preocupa
especialmente la materia porgue no utiliza los materiales
convencionales de la forma convencional, con lo gue anularia su
presencia conceptual en la obra de arte. Inclusive la utilizacién
que hace del color nos explica la conciencia matérica gue posee

al seleccionarlo y aplicarlo. Porque realiza dos opciones: o no

10 7GLESIAS (1980), p. 3.

et R, A. (1991): Crénica en el diario El Pais sobre la exposicién
"piafragmas", en Galeria Aele. Madrid, 14 de junio de 1991, p. 34.
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da color alguno permitiendo y destacando el valor de cada material
lo cual es harto frecuente; o extiende colores planos (bien sean
negativos: negro, gris, blanco, plata, oro; o positivos: amarillo,
rojo, azul, verde), gue anulen el efecto matérico, pero absolu-
tamente y sin paliatives. Hasta esta Gltima y radical opcién la
interpretamos como una manera de valorar la materia como concepto

gue juega en una composicidn artistica, precisamente porque se es

consciente de su potencial.

n,,.Para mi el uso de los materiales est& relacicnado con la
complejidad conceptual, y gue un poco el principio que en
este momento yo utilizo para hacer mi obra es conseguir
niveles muy grandes de complejidad conceptual. Que para mi
el material es muy profundo, aun Ppor mucha gque Sea 85U
aparente simpleza. Y que no solamente no son términos
contradictorios sino son casi inseparables, la materia y la
complejidad conceptual que la soporta. Me parece due si no

pasa eso, nho existe obra de arte, "%

La opinién generalizada apunta a 1la "preocupacidén constan-
te"® por la materia utilizada, al "gusto exquisito en la elec-
cién de los materiales"'™ y a cdmo &l mismo quiere “resaltar la

autenticidad y rigueza en si de los materiales (en la escultura)-

102

MARMARA (1985), p. 32.

13 MARMARA (1987), p. 32.

104 BERMEJO, José Maria (1987). Critica en la seccidén de cultura del

diario Ya, sobre la exposicidn de la Galeria Aele.
1987, p. 29.

Madridq,

1 de abril de
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bronce pulido, piedra de Calatorao, malaguita...", por poner unos

ejemplos.!®

La sobriedad de los materiales utilizados es tal que en ellos
la textura es minima, y minimamente se destaca: su fin es encon-
trar el "valor" de la propia materia. El, sin embargo, da una
explicaciédn personal en la que destaca una subordinacidén al color
en la eleccién de la materia -por cierto que igual subordinacién
establecia en sentido contrario-, en el inicio de cada obra o
ciclo de obras:

"Me apetece desarrollar en el planc una serie de obras en las
que, por ejemplo, predomine el color amarillo. Me apetece hacer
una serie de pinturas, de dibujos o de grabkados. Entonces, se me
ocurre inmediatamente una materia, que de una manera alusiva, o
muy directa, me dé esa referencia de color gue yo busco. Se me
ocurre, por ejemplo, gue una netafora del amarillo en una materia
concreta puede ser el latén pulido. ¥ enpiezo a trabajar simulté-
neamente en las dos direcciones, Y concibo una serie de obras
tridimensionales cuya materia es el latdn pulido, y simulténeamen-
te proyecto esas obras utilizando ya en las dos dimensiones el
color amarillo. Es un mecanismo primario, pero me es muy atil
(...). Por lo tanto la materia me interesa mucho mis como suge-
rencia de textura y de color gue como materia propiamente di-

cha,,."®

105 g7y FTRMA (1987): Critica a la exposicién de la Galeria Aele._Guia
_del Ocio. N, 88. Madrid, 23 de marzo, P 44.

106 pntrevista (1992},
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Es realmente sorprendente su visidén representativa del color
Y la materia influyéndose reciprocamente, como también lo es cdmo

va a determinar el tamafio final de una obra la manejabilidad y el

peso:

"...El peso lo convierto en un factor decisivo porque me
propongo hacer una obra gue tenga el maximo peso que Yo
pueda manejar sin necesidad de ayudantes, ni de grdas, ni de
artefactos mecé&nicos. Y este me d&d unas dimensiones. (Ahora
estoy manejando el espacio de 24x24x24 centimetros que es el
volGmen de piedra de Calatorac gue yo puedo coger en mis
manos y cambiar de posicidédn y manipular en el estudic sin
complejidad, sin complicacién...)"

",..Toda esta secuencia que va del color a la materia misma,
de la materia a la dimensidn, la dimensidn relacionada con
el peso, todo esto me da una estructura muy conceptual, y es

en todas estas direcciones en las cuales se produce la

obra, "

Las denominaciones: el fragmento v el todc

La sobriedad de este artista en la designacién de sus obras
desde sus inicios le lleva, en algunas ocasiones, a una simple

numeracidén para titularla,

107 Entrevista (1992).
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Son de destacar titulos como "Fragmentos" o wproyectos” a 1o
largo de su trayectoria y hay que tener en cuenta dque rara veZz
vemos expuestas las series completas, los naiclos", gque &l
realiza. Debemos recordar que, en realidad, cada ciclo es una sola
obra en diferentes posiciones, realizada en distintos medios, con

diferentes técnicas. Pero cada uno de estos fragmentos Ppor

supuesto tiene su propia entidad.

WCcada obra engendra una serie, una secuencia de obras. Cada
obra viene a determinar un mddulo del que el creador se
servird para realizar un grupo, una cantidad de nuevas
obras. Es aqui, en la diversificacidn, en el Jjuego posible

con las partes, de donde surge el todo gque es cada pie-

za, W®

Vistas estas piezas aisladamente, es decir fuera de su con-
texto serial, lo cual hasta ahora no ha sido infrecuente, surge
el tema de la denominacidén-calificacidn de las propuestas de José
Maria Cruz Novillo, como causantes de desorientacion en el

espectador: pintura o escultura, collage o relieve, fragmento o

todo.

El titulo de determinadas obras no califica lo que conven-
cionalmente se espera de él. Por ejemplo, en una "Pintura N.7" nos
encontramos con 10 que normalmente se entenderia, al ser claramen-

te tridimensional la chapa de hierro doblada repetidas veces, como

18 TGLESIAS (1980), p. 3.
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una escultura. Este artista realiza asi un juego con las denomina-

ciones y sus limites.

como José Luis Morales apunta, €8 una caracteristica de 1la
produccidn de nuestro artista precisamente el que esté jugando con
Wequivocos aparentes" como, al mirgen de 1la calificacidén de sus
obras por su bi- o tri-dimensionalidad, por "la totalidad y el

fragmento, lo Gnico y las unidades".'?

El mismo conoce y estimula esa idea de fragmentacidn, entre
otras cosas porque siente claramente 1o incompleto de su proyecto,

como anuncidbamos al hablar de su coherencia:

"Esa especie de territorio de nadie es lo que me interesa:
la investigacién, el proyecto. No tengo la seguridad de que

se pueda acabar nada; son fragmentos de una misma cosa. ¥

Pero debemos también reunir esta obra fragmentada, volver a
verla como perteneciente a un todo nas amélio, percibirla como una
unidad de la que se ofrecen partes aisladas, valorar su funciona-
miento autédnomo pero teniendo presente que sus plezas poseen un

origen comGn.

Rara vez tenemos la oportunidad de descubrir una obra de Crxuz

Novillo en toda su extensién, es decir contemplando todo el

1% MORALES Y MARIN (1988), p. 83.

110 BERMEJO {1985), p. 35.
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conjunto de "fragmentos" ordenados en torno a su idea matriz, como
por ejemplo en ARCO 1989 donde presentd un diagrama con el ciclo
completo de “Esculturas Vacias". Esta es una descripcidn de esa

serie (cuyo esquema adjuntamos en la parte de documentacidn):

"Desde el mbédulo minimo, una estructura comiin contiene las
formas que pasan de un cuadrade o un circulo. Siempre
buscando el minimo formal, hay todo un proceso cuyas agujas
se mueven desde la mdxima posibilidad de vacio hasta 1la

consecucién de la forma como maxima cantidad de materia.n'!!!

Y, como deciamos antes, con un funcionamiento auténomo por

parte de cada fragmento:

"Nada se degrada en este sometimiento a la estructura matriz
de la que se generan las demAs. Cada fragmento es una
totalidad, cada mutacidén de posicién responde a una necesi-

dad, cada elemento que se desgaja es complementado por el

que se integra."?

I ROMERO, Manuel (1992): "Norma y forma". Texto de presentacién al
catdlogo de la exposicién individual de Cruz Novillo en el Museo Juan

Barjola de Gijén, en Marzo-Abril de 1992, Gijdén, Ed. Servicio de publi-

caclones del Principado de Asturias. 1992, p. 3.

12 IGL,ESIAS, José Maria (1980): "Cruz Novillo, una posicidén didfana",
Revista Batik. Barcelona, junio de 1980, p. 17.
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Capitulo 5

TACTICAS Y CONCEPTOS EN 8U OBRA PLASTICA

Sencillez expositiva

Cruz Novillo va a desarrollar su produccién pléastica basada
en una conformacidn geométrica total con la finalidad repetida-
nente expresada por &€l de obtener 1a maxima complejidad conceptual

pero expuesta con la minima complejidad formal:

"Mas fascinado ain por la idea de gque menos es mis, Cruz

Novillo tiende a ordenar su juego -en cuanto a sus componen-—

tes bésicos y sistema de funcionamiento- en torno a factores

muy simples."'®

En la Psicologia de la Forma  la "Gestalt" méds simple y pura
se suponia la artisticamente ideal y, en efecto, 1la sencillez

parece ser la meta a conseguir, por Cruz Novillo:

"En mi proceso creativo hay mds renuncia que acumulacidn, "

I3 guyrier (1991), p. 1.

14 BERMEJO (1985), p. 35.
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Una actitud inequivoca ante una elaboracidn formal cuyo

desarrollo amplia en otra ocasidén:

wgeria un factor temperamental, o gue en algln momento dado
que yo no puedo determinar -dice el propio Cruz Novillo-,
sucediera algo gque me decidié a tomar este camino, que es
buscar en la simplificacidn, coger el microscopio en vez del
telescopio ¢no? Y dedicarme a buscar hacia abajo, hacia
adentro en vez de hacia afuera. Esta simplificacién es

también una palabra eguivoca, porque en el fondo es una gran

complicacién. "'

Esta declaracién de intenciones la va a ir llevando a autén-
ticos extremos con el paso del tiempo.' A lo largo de toda su
trayectoria, y desde luego ahora, en sSus Giltimas exposiciones,
todas sus obras estan mostradas con una sobriedad narrativa
extrema. Sobriedad que se aplica también a una utilizacidn de
materiales cuidada y novedosa, en toda su produccidén. 0O, en
palabras de José Maria Iglesias, gran conocedor de la ocbra gue nos
ocupa, que ya en 1974 realizaba una serie de observaciones

precisas sobre la tematica de nuestro artista:

1S MARMARA (1985), p. 32.

16 wSobre la extremada simplificacién a que atendian sus creaciones
anteriores, José Maria Cruz Novillo ha emprendido una tarea de simplifica-

cién absoluta."
AMON (1985), p. S.
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"La obra, la que se pudiera denominar obra definitiva, posee
como primera y principal virtud la de su sencillez, la de su

solidez formal y la de la serena belleza que de ella ema-

na, "y

Sobre esta enorme, incuestionable sobriedad formal, sélo
afiadir las palabras gue buscaba Cruz Novillo y que le dedica San-

tiago Amén:

"A partir de la minima cantidad de materia se puede llegar -

é1 ha podido- a la médxima cualidad constructiva, "

Bases compositivas

En su obra utiliza o bien formas béasicas repetidas, sin un
sentido modular, elaboradas sin una voluntad previa, o bien formas
sobrevenidas de particiones de aquellas basicas., Es decir, gue hay
una doble corriente interna en sus obras, la forma bé&sica gue
sirve de inicio de estructura o la forma bésica que se muestra

como divisible y, por tanto, como estructura ella misma.

La composicién como significante mecanismo de disposicidn de
los elementos de la obra va a encontrar su exhibicidén de una
sobria y definitiva manera: existen obras en una misma serie donde

todos los elementos son coincidentes excepto por su posicidn, que

7 TGLESIAS (1980), p. 2.

" AMON (1985), p. 5.
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es lo que le va a proporcionar su identidad.

La linea, como valor, al mArgen de los dibujos, no existe en

Cruz Novillo sino utilizada como simbdlica frontera entre los

distintos plancs de color exclusivamente.

El color, como hemos explicado anteriormente, no juega més
gque un papel delimitador o codificador de cada parte donde se
instala o se obvia, pero nunca por un valor cromdtico al uso de

la pintura convencional o representativa.

En lugar de cromatismo las texturas se muestran como defini-
doras del carédcter de cada espacio, buscando distintos acabados,

aungue es la diferencia y no el contraste la técnica que utiliza

para identificarlas.
Progcego de Ltrabajo

Seqgln asegura el propio Cruz Novillo lo que al principio eran
piezas solitarias manipulables, es decir susceptibles de adoptar
diferentes posiciones (composiciones), despues se convirtieron en
series de muchas piezas finicas, todas con un mismo tema perec cada

una con una distinta posicidén (composicién).

El punto de partida de cada una de estas series, o ciclos,
es absolutamente intuitivo. Por ejemplo, segdn Julidn Gil, “Cruz

Novillo, partiendo del cuerpo mis simple, gue es el cuadrado, y
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con la intervencidén de un trazo diagonal, para él de méxima
energia gestual, obtiene una obra ‘minimalista’ que le servird de

base a un juego de cambios de posicién.t*

Este "encuentro" va a desencadenar un conjunto de "blsgue-
das” en muy distintas direcciones, en primer lugar juegos con las
propias dimensiones a utilizar (collages-relieves, pinturas-
esculturas,...) gue van a llevar consigo problemas matéricos,
cromdticos, etc. Pero este proceso fundamentalmente espacial va
a volverse hacia el propio artista como modelo de un extraordina-
rio juego representacional: asi objetos creados tridimensionales
regresan representados planocs a través de las axonometrias de
estos volimenes gue toman caricter propio, alejédndose del modelo

representado y convirtiéndose en "esculturas planas",'?

Ademds son "“esculturas planas" porgue "la forma del scporte
viene delimitada por la propia estructuracién de las figu-
ras..."?, es decir son lo que se llama "shaped canvases" en la
pintura americana, asignando un cardcter objetual (tridimensional)
a esa representacidn pictérica, con lo cual se cierra un recorrido

completoe por el mundo dimensional (y sus problemas matéricos

adyacentes).

% GIL (1985}, p. 273.
0 cfr, GIL (1985). pp. 273-274.

2l CASANELLES, Maria Teresa (1980): “Cruz Novillo". Periddico Hoimdel Ja de
Lungs. Madrid, 9 de junio de 1980, p. 19,
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Es decir Cruz Novillo crea una realidad que le sirve de
madelo para recrearla, desde el plano al vollmen y viceversa,
dentro de un constante juegoe con esos conceptos, donde va a
incorporar necesarios elementos como la materia, la textura y el

color que se van a influir reciprocamente en la conformacidn de

cada pieza,.

Otro de los temas que utiliza este artista en ese juege con
las dimensiones y su representacién es el de utilizar 1los
conceptos "lleno-vacio" en "una alternancia o eguicomplementa-
riedad de los elementos dispuestos en distintas simetrias gque

hacen incorporar como masa, médulos espaciales vacifos!.!'?

Como deciamos antes, cada obra originard una serie, una

secuencia de nuevas obras. Estos "ciclos" constan normalmente de

ocho esculturas, veinticuatro pinturas, cuarentay ocho dibujos y

otros tantos collages y litografias,

El tiempo

A pesar de gue lo habitual es gque este artista se muestre con
ocbras parciales ante el piblico, las series, las secuencias
completas son claves en la cbra de Cruz Novillo. Para llegar a
esta reflexidédn no basta més que reparar en un simple hecho: una
obra de Cruz Novillo vista aisladamente no cobra tanto significado

como vista inmersa en su serie. Es mas, nos atreverfamos a decir

122 GIL (1985), p. 279.
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que vista en medio del conjunto es cuando cobra su auténtico
sentido: una obra de Cruz Novillo es su serie completa; lo demés

son fragmentos.

Fernando Hulci realiza esta reflexién sobre la serie como

secuencia en todos sus sentidos:

"LLa esencia del juego, lo gue cierra su sentido, no se
realiza idealmente sino en el desarrollo de la serie comple-
ta. Y ello introduce un factor esencial en el hacer de Cruz
Novillo, como es el de la temporalidad. La idea de un
sistema creativo que se desarrolla implicitamente en el
tiempo conlleva a su vez el eco de un paralelismo con el
lenguaje musical -paralelismo al gue es particularmente
sensible el artista en la comprensidén de su propia obra-, y
a través de &1, una suerte de espacialidad interior definida

por el transito entre los distintos puntos de la secuen-

cia, n?®

En efecto, en la obra de nuestro artista observada, como
decimos, de una manera mls amplia en sus series, gue son las due
dan un auténtico sentido a su arte hay que contar con "el tiempo,
o cuarta dimensién, elemento que nos es conocido m&s en relacidn
con la misica gque con la pléstica, de ahi que Cruz Novillo llame

a aquellas plantillas generadoras de todo el proceso, partituras,

3 HUICI (1991), p. 2.
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con las que logra un ciclo completo en una superficie comtn."!

El propio Cruz Novillo ha venido desde slempre insistiendo

en que el factor tiempo de su obra estd en las "dos dimensiones

y media", gque es lo gue otros llaman cuarta dimensidn:

"El tiempo es, claro, el lugar en el gue estoy instalado.
Cuando hablo de gue me coloco en el centro de esa tensidn
dialéctica entre las dos y las tres dimensiones creo descu-
brir que justo ese lugar es el tiempo, es decir, que es esta
paradoja que he descrito en otras ocasiones. He descubierto
que la cuarta dimensidén estd exactamente entre la segunda y
la tercera. Es decir que fisicamente yo denomino "dimensién
tiempo" a aquella en la gue se produce el cruce entre las
dos y las tres dimensiones, que es donde yo me estoy
moviendo continuamente. Es una especie de materializacién de
la cuarta dimensidén que eso sin duda se representa de una
manera inexorable en la obra misma. Entonces el tiempo se
convierte en un factor decisivo y en todas sus aplicaciones

posibles de esta dimensién. . w®

Aparte del tiempo estacionado entre la segunda y la tercera

dimensidén de cada pieza Cruz Novillo nos d& su opinidn sobre la
secuencia interior que ofrece el conjunto de las piezas de sus

ciclos como factor temporal gue también se incorpora a su obra:

14 ROMERO (1992), p. 3.

125

Entrevista (1992).
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"La forma en la cual las obras se articulan en ciclos, cada
vez mis concretos, (cada vez me preocupa més determinar la
cantidad de unidades gque componen un ciclo; ahora ya clara-
mente estoy trabajando en las Esculturas Vacias con un ciclo
de treinta y cinco obras ), generan otra forma de secuencia
en el tiempo todas las obras en su concepcidn, aunque aisla-
damente cada una de ellas representan de una manera muy
fisica la presencia de esa cuarta dimensidn. Desafortunada-
mente para mi no tengo preparacidén para adentrarme en terre-
nos gque son més propios de la Filosoflia, y en algunos aspec-
tos incluso de la Ciencia, de la Fisica... Estoy seguro de
gue hay analogias de lo que yo intento explicar en la Fisica

de particulas, en las tendencias mas modernas de las Matema-

ticas.,,wi?

Aunque no interesa tanto la secuencia temporal real en gue
se fueron gestando cronoldgicamente los fragmentos del ciclo como
la secuencia gque ofrece en una exposicibén el panorama de sus

fragmentos uno al lado del otro y todos juntos.

Intento de definicidén de su temitica

Se podria afirmar, con José& Luis Morales y Marin, que "la

1% Entrevista (1992).
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trayectoria de cruz Novillo, escultor vy pintor, se encuentra
marcada por una vocacién paciente por desentrafiar los 'misterios’

del espacio desde la reflexidn ante la superficie. ¥

El mismo artista se limita los horizontes de su arte porque
veé, con razdn, gue son muy amplios. Aunque desde fuera se le va
a observar como una persona artisticamente coherente, con unos
temas delimitados, é1 va a estar cuestiondndose constintemente
esta coherencia. Esto se explica con facilidad si se tiene en
cuenta que para é1 -seguramente para todos los gue se adentren en
8u problemitica de las formas generativas- su tema es inmenso, lo
desea estudiar en profundidad y piensa, con razén, que no lo ha

abordado nunca con el suficiente rigor.

En el catdlogo de Espafia, escultura multiplicada se dice en

su presentacién: "..,su estilo es de gran pureza estética (...}
La geometria, la combinatoria y la aceptacidén de la obra (y del
propio proceso general de su carrera artistica) como una tarea de
revisar y de insistir en las mismas obsesiones para lograr mejores

criterios (o al menos, criterios mds diversos), son las pautas de

su comportamiento,"'?

Se podria decir gque su temédtica es el gran juego de la crea-

cién de las propias formas geométricas. Pero con eso entramos en

127 MORALES Y MARIN (1988), p. 83.

' gspafia, escultura multiplicada. Catdlogo de la exposicidn del mismo
nombre, Madrid. Ed. Ministerio de Asuntos Exteriores/Ministerio de Cultura,
1985, p. 58.
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una dificil cuestién gue es la delimitacidn de sus fines artis-

ticos, de cuales son las metas de su ocbra.

Intentar definir la obra de un artista es, en cualguier caso,
una petulancia porque, o bien se logra describir con precisién,
lo cual gquiere decir gque dicha obra no posefa el lado mégico de
transcender sus propios componentes para convertirse en otra
realidad que necesitibamos y que desconociamos, y la esencia gue
posela ha sgido posible transmitirla sin problema, lo cual
significa sencillamente que no era tal cbra de arte; o bien, no
se consigue la descripcién adecuada, con lo cual lo (nico gue se

ha hecho ha sido dar una errdnea interpretacidén, una visiodn

distorsionada, un engafio.

Nos limitaremos a aportar una serie de descripciones que se
han realizado sobre la produccidn artistica de Cruz Novillo, que
hos proporcionen una aproximaciédn més a cudl puede ser el tema
global de su obra. Esta apreciacidén general nos parece necesaria
para completar una visidén analitica de la obra de Cruz Novillo gque

hasta ahora ha sidec una descripcién de sus elementos o temas por

separado. ™

José Maria Moreno Galvdn ofrece una certera descripcién que

alude ademds al "tiempo" que incorpora a sus obras el artista:

¥ CALABRESE, Omar (1987): Ei—lencuste—del—arter Buenos Aires. FEd.
Paidos, p. 52. cita las teorias de la Psicologia de la forma o "Ges-
taltpsychologie”, de Koffka, Wertheimer, Kohler (y luego Arnheim), en las
gue la percepcidn no funciona "atomisticamente", es decir por la suma de
las partes mds pequefias de los objetos percibidos, sino por su totalidad.
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"Bl objetivo de Cruz Novillo no es nunca el estado dltimo de
esa forma gque se transforma, el objetivo Gltimo es precisa-
mente el momento de la transformacidn. TLa detencién del
estado transformativo es simplemente el momento previo para
volver a empezar. Como Cervantes, &l podria decir gue "el

camino siempre es mejor gque la posada"','®

Para José Marfa Iglesias, la intencidén de la obra de este
artista es "la creacidn de un universo regido por el ordenado
hacerse y deshacerse de elementos en justas y ordenadas posiciones
y contraposiciones, donde formas geométricas, casi sienmpre

elementales, sencillas, van recitande ante nuestros ojos su

poético discurso"®!

Para Alvaro MartInez-~Novillo "Cruz Novillo nos ofrece un
verdadero goce al poder ver cdmo se elabora un lenguaje para la
construccidén de una serie escultérica gue vemos surgir a partir
de sus disefios para materializarse en una secuencia de piezas en
bronce y latén pulimentado excepcionalmente clara de concepto y

bien construida sobre el tema, aqui posible, de la cuadratura del

circulo. "

Fernando Huici hace una reflexién gque expresa una profunda

3¢ MORENO GALVAN, José Maria (1974): "Eso qgue llamamos GrafismoM
Revista TRIUNFO. Madrid, abril de 1974, p. 43,

Bl IGLESIAS (1980}, p. 3.

_'“ MARTINEZ-NOVILLO, Alvaro (1989): "Propuesta en tres dimensiones".
Diario ABC. Madrid, 9 de febrero de 1989, p. 121.
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inteligencia con la obra de este artista:

"Buena parte de la personalidad creativa de Cruz Novillo se
define en base a una suerte de fascinacidén ante la rigueza
y fertilidad interior contenidas por estructuras generativas
elementales. Mas, en su concepcidn, el germen gue da origen
a esas estructuras no responde, en modo alguno, a necesgidad
légica de ningln orden, sino gue es fruto de una eleccidn
meramente convencional, al modo como se aceptan, sin otra
razdén que la de su fascinacién funcional, los componentes y
reglas de un juego. Juego de lenguaje visual y mental, por

supuesto, en este caso, sin vinculo con otro mundc que el

gue su mecanica genera,"'¥

Cruz Novillo realiza su obra utilizando los elemento=z méas
distanciadores que encuentra, los méds generalizadores y objetivos,
para iniciar una narracién wvisual, la mas escueta y simple
posible, donde una forma inequivoca, bésica, reconocible por

cualgquiera, desvela su estructura, también basica y conocida, de

una manera inesperada.

Todo ha sido planteado con extrema sobriedad: los materiales,
los colores, las formas geométricas, etc., hasta los conceptos son

sencillamente correctos, sencillos y eficaces en su misién, pero

subordinados.

¥ HguICI (1991), p. 2.
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Porque lo gque interesa ciertamente es cdémo se muestran en
conjunto, y eso ya es labor de un artista. Es decir, la temédtica
que ofrece Cruz Novillo es simplemente un pretexto, un buen

pretexto, para producir lo gue conocemos como arte.
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Parte |l

EL DISENO INSTITUCIONAL
Y LA OBRA PLASTICA

EN CRUZ NOVILLO:
ANALISIS DE UNA RELACION

Capitulo 1

LA SEPARACION ARTE-DISENO EN JOSE MARIA CRUZ NOVILLO

Relac] ! \isef J

El disefio y las artes plasticas, a pesar de desarrollar ambos
actividades dentro de la construccién del mundo visual, poseen dos
campos absolutamente separados y con peculiariedades excluyentes.,
Tienen unos puntos de partida y unos condicionamientos y exte-
riorizaciocnes diferentes, pero se desenvuelven con materiales y
técnicas (y personal) comunes en algunos casos, lo gque hace gue
se establezcan interesantes relaciones profesicnales. Esto lleva
a veces a comparaciones, con desabridas descalificaciones de uno
hacia otro o, en ocasiones, a sospechosas analogias. Este es un

momento de plantear algunas de estas cuestiones entre ellos,

El estudio del disefio institucional y de la obra plastica de

José Maria Cruz Novillo, esta excelente coincidencia de un artista
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y un disefiador, es una oportunidad que debemos aprovechar para
realizar una reflexién sobre los posicionamientos del arte y el

disefio, y las relaciones entre ambos.

El mundo del disefio siempre estd esperando una especie de
reconocimiento artistico gue es debido sobre todo a su pertenencia
al sector mercenario del mundo de la comunicacidn visual y a sus
evidentes hallazgos, gue se comparan (odicsamente) con las zonas
mis fréglles del mundo pléastico. Dentro de éste tltimo, a pesar
de haber contado desde las primeras vanguardias con entusiastas
sequidores de la integracién entre arte e industria como EI
Lizitsky o Moholy-Nagy, los futgristas, la experiencia Bauhaus,
etc,, se acumulan una serie de ﬁépicos que desprecian cualquier

relacidén (hasta las mas inocentes, no digamos las més incisivas)

con el disefio.

El fendémeno que surge en los fltimos tiempos de reclamacidn
de la autoria (exhibir blen clara la firma) por parte de los
disefiadores, cosa comin a muchas otras profesiones no artisticas,

acumula una mayor carga a esa polémica.

] 1 - =

"El disefio, por definicidén es andénimo; somos representantes

de un colectivo anénimo y la gente no sabe guiénes somos y no

tiene porgué saberlo." Son palabras de Cruz Novillo refiriéndose

a un cercano pasado.!

i ! A pesar de esta contundente declaracién sobre el anonimato en el
diseflo dentro de esta entrevista se matiza también lo siguiente: "Pero el
anonimato tiene el gran peligre de gue se tiende a pensar que las cosas se
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TeSricamente era asi, pero hoy han cambiado las cosas y el
propio Cruz Novillo reclama su firma también en algunas ocasio-
nes.? ¥ tienen todo el derecho por tres razones: primera, porque
el disefio 1leva una carga creativa muy grande y su comunicacién
posee a veces elementos de cardcter artistico, aungque previamente
no sea ese su fin; segunda, porque el mundo del arte acoge bajo
su manto contenidos que nada tienen que ver con su esencia, dando

ié inconacientemente con su A&rea cerrada a que plezas considera-

o

das artisticas formalmente, no ofrezcan los minimos vitales (de
vida, de vitalidad) y provoquen la comparacién con otros campos
visuales cargados de agudeza, aclierto, talento creativo sin
reconocer; y tercera, una razén de tipo sccial, que incita a
destacar las individualidades, sobre todo en profesiones que

tienen incidencias piblicas importantes.

Los puntos de partida son, sin embargo, radicalmente dis-
tintos. El disefio es algo absolutamente determinado, dirigido por
una serie de condicionantes previos que exigen ineludiblemente

unos resultados concretos, incluse mensurables. El arte es libre,

hacen esponténeamente solas, gque forman parte, un poco, como de la
artesania popular. Serfia una pedagogia social muy buena gue se suplera que
este tipo de cosas las hacemos personas concretas con una profesién
concreta y respondiendo a demandas concretas y objetivas., Pero bueno, la
necesidad que yo tengo es la de sentirme autor de mis cosas, independiente-
mente de gque esa autoria me sea reconocida o no." .

MARTINEZ Fernandez, Matilde (1986): "José& M. Cruz Noville. Fl disefo
como secrecidn interna." Revista Diagonal, N.31, Barcelona, p. 18.

! Cfr. en Entrevista (1992), el pdrrafo dedicado a los billetes del
Banco de Espafia, por ejemplo,
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al menos en su punto de partida, y se le supone abstracto en sus

fines.?

Por otro lade a lo largo de la historia el arte siempre ha
sido muy celoso de sus limites, y a pesar de gue sobre todo en
este siglo han acontecido auténticos terremotos scbre las fron-
teras tradicionales de lo ¢gue se consideraba artistico, a pesar
de gue el cuestionamiento de la pintura y escultura de galerias
ha producido enormes ejemplos de artistas, siempre se ha seguido
manteniendo un estricto control sobre lo gue debia o no debia ser

arte.

Se podria entender el disefio como un posible arte a conside-
rar desde un punto de vista histérico conceptual.* Al meodo que el
arte egipcio de la &poca faradénica no cumplia, al parecer, mas gue
una exclusiva funcién simbdlica, pero sin pretensiédn estética, y
con el paso del tiempo se convierte incluso en un modelo Martisti-

co", podria ser esa una forma anecddbética de que en un determinado

' Es una antigqua reflexién. Sécrates se planteaba la cuestién de la
funcionalidad: "si las experiencias estéticas tienen un valor intrinseco
© hay que valorarlas o desprecilarlas por su estimulo de lo provechoso y lo
bueno". Y Kant consideraba gue "la belleza es forma de la finalidad de un
objeto en cuanto es percibido sin la representacién de un fin."

* CORREDOR MATHEOS, Jos& (1985): ELl disefio en Espafia, Madrid. Ed.
Ministerio de Industria, p. 16: "extrafia también gque se hable de artistas
al referirse a los disefiadores: el carécter de éstos incluye la posibilidad
de gue cumplan una funcién estética, aungue no sea ésta la primera, como
lo era para los pintores roménicos."
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momento histérico se pudiese encontrar para el disefio la via de

acceso al mundo del arte.’

Por otro lado se podria volver a la consideracién de las
condiciones profesionales del arte y el artista de antafio®,
Recordando que, por ejemplo, Miguel Angel, al recibir el "encargo"
de la Capilla Sixtina, con todo tipo de controles, imposicién del
tema, correcciones indicadas por el cliente, necesidades de presu-
puestos comunicacionales que debian cumplir los frescos, etc.,
podria ser considerado hoy en dia, como realizador de un "disefio".
Pero ésto es una reflexidén engaficsa, porque Migﬁel Angel recibid

un encarge si, pero un encargo de carActer artistico, y porque:
"El arte es lo que estamos presenciando en este siglo."
Es decir que ahora es cuando el arte se ha despojado, al

menos en parte, de accesorios que le sobraban o gue le entur-

biaban. Pero é&sto nos lleva a gue una de las cuestiones previas

5 También se podria ver dentro de esa posibilidad que a pesar de
que "el disefio, al igual que las actividades artesanas, no pretende, ante
todo, crear obras de arte, aungue ahora, en muchos casos, valoremos éstas
como tales -una vez su valor Gtil ha desaparecido.

CORREDOR MATHEOS (1985), p. 15.

$ n,,.El artista ya no es un artesano ni un sirviente, ahora es un
sacerdote., Su evangelio puede ser la humanidad o la belleza, una belleza
‘idéntica a la verdad" (XKeats)... El artista empezd a despreciar 1la
utilidad y el ptiblico. Se apartd de la vida real de su época encerréndose
en su sagrado circulo y credndo arte por el arte, arte para satisfaccién

del artista.n

PEVSNER, Nikolaus (1977): Pioneros del disefio moderno: de William
Mgz:;angﬁu;gg;gggg;usL Buenos Aires. Ed. Infinito, p. 17.

? Entrevista (1992).
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es definir lo que entendemos por arte, que no es precisamente un
cerrado catdlogo de artes plésticas. Y de igual manera observar
que el disefio, como materia exterior, e incluso excluyente de la

plastica, tampoco es una lista de diferentes tipos de encargos.

Cruz Novillo aparta uno de otro de manera inmisericorde:

"Esto es todo un territorio de palabras muy complicado,
porque los lenguajes traicionan. Pero una definicién muy
precisa del arte, hablando de la realidad perceptiva no
natural, el mundoe de lo artificial, de lo manufacturado,

afirmaria gque "el arte es... 1o que no es disefio." ?

El disefio resuelve problemsas. el arte los plantea

"Un disefiador es un tirador gue ha de disparar contra
la diana, que es para &l el mejor resultado posible: el
artista tensa su arco, dispara su flecha y donde se ha

clavado pinta su diana".’

José Maria Cruz Novillo es un gran aficionado al tiro con
arco, y asl expresa, con esta imagen metaférica, lo que es para

8l la diferente actitud ante sus dos facetas profesionales, el

! Entrevista (1992),

9 (Cita de unas palabras de Cruz Novillo) SIN FIRMA (1989) Plural
design. Barcelona, A.D.P. Ediciones del Serbal, p. 60.
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arte y el disefio, destacando la ineludible resolucién de un
concreto problema previo gue marca al disefio.

"Como disefiador trabaja siempre por encargo. Concibe esta
actividad como un problema gue intenta objetivar lo mas
posible para buscar una solucién. El arte, por el contrario,

és para €1 la obra gue surge de una decisién personal, de su

propia convicciédn de hacerla."!®

El propio Cruz Novillo nos sefiala la clave del encargo Como

punto de partida de un disefio:

"En disefio el proyecto ests determinado por el encargo. Se
configura en un preoblema muy concreto, que se puede resolver
de acuerdo con la certeza de que existe la mejor soclucién

posible. En arte no existe esta tGnica solucién.M!

Para acabar marcando esta distincién que alude a la necesidad

que tiene el disefio, a diferencla del arte, de cbtener objetivos

muy concretos:

' R.A. (1991): "Cruz Novillo expone circulos en Madrid." Diario B+
Pais. Madrid, 14 de julio de 1991, p. 34,

'l SIN FIRMA, (1989), Plural design, p. 60.
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"...El artista plantea problemas y el disefiador resuelve

problemas.n?

P'E]l diseflo_es comunicacidn v el arte ge cagi intransmisiblalt

Encuentra una peculiar explicacidn -la repite con asiduidad-

para diferenciar los dos campos:

"Entre el arte y el disefio -si es que se puede establecer
esta disyuntiva- existe la misma diferencia que entre 1la
pornografia y el erotismo. La pornografia -es decir, el
arte- seria lo esponténeo, lo natural, lo no sometido (un
artista es lo que es, haga lo gue haga). El erotismo -es
decir, el disefio~ seria lo elaborado, 1o que tiene voluntad
comunicativa. El arte es una via de conocimiento o, al
menos, una blisqueda de conocimiento. Y eso es casi intrans-
misible. El1 artista suele adelantarse a 1lo -que luego

existira. B

Ademds se plantea un tema surgido del anterior que seria la
vigilancia interpretadora de las piezas producidas en uno u otro
medio. Mientras para el disefio el programar una adecuada per-

cepcidn es una de las bases de su eficacia, para el arte no.

12 BERMEJO, José Maria (1985): "Cruz Novillo: "La realidad inacabada
es lo Gnico que me interesa como artista." Entrevista en el diario Ya.

Madrid, 30 de septiembre de 1985, p. 35.

3 BERMEJO, (1985), p. 35.
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"Mantengo una absoluta indiferencia ante el proceso de per-
cepcidén de la obra de arte, eludiendo cualquier presupuesto
previo gue tienda a comunicar (...) Cuando hago una ocbra de

arte no pienso en que va a ser percibida."!

Mientras que el disefio al tener que resolver problemas con-
cretos previamente planteados exige un cumplimiento de la misién
para la que fue precisamente creado, gue va a estar constidntemente
presionando cada parcela de €l, no sucede sino al contrario con

el arte.

"Yo creo gue el arte no ha de comunicar, es decir, que el
arte comunica de una manera inexorable porgue se produce un
fenémeno perceptivo que es la teoria de la comunicacién: hay
un emisor, un mensaje, inevitablemente un receptor. El arte

comunica por otra razén que no es la propia voluntad."P

El disefio tiene de partida, por el contrario, una expresa

voluntad de comunicar. Cruz Novillo sigue definiendo lo que es

para &l el arte:

"El arte en mi opinién es una cosa privada del artista que
tiene necesidad de desarrollar una idea, una reflexidn, un

concepto; lo que pasa es gue habitualmente eso se convierte

4 BERMEJO (1985}, p. 35.

5 MARMARA (1985): "Cruz Novillo entre disefiar y crear." Gaseta
gonguense, N. 52. Cuenca, 6-12 de julio de 1985, p. 32.
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en un cuadro, una sinfonia, o muchas otras cosas, y en el
momento en gue se convierte en una cosa, desencadena un
proceso perceptivo. Pero eso no tiene nada gque ver con gue
la voluntad sea comunicar nada, sino que es casi inevitable,

pero yo como artista no pretendo comunicar nada. "

El estilo total en el arte v el estilo limitado en el disefio

En el disefloc es caracteristica la limitacién impuesta a
cualquier estilo personal al estar subordinado a las necesidades
de cada encargo, es decir, gue inhibe en principio presupuestos
formales previos del disefiador concreto (a no ser gue ese estilo
personal se haya convertido en un tépico al gue manejar y su
necesidad final ha provocado el encargo: por ejemplo el solicitar

un "Miré" para la imagen de La Caixa).

Pero el estilo personal, caso de existir, es porque se nece-
sita para utilizarlo con algin fin, no es el signo de la libre
expresidn, como seria en el arte. Pero &ste no es el caso de Cruz
Novillo, ya que &l practica un tipc de disefio muy aséptico de

elementos, aunqgue, por eso mismo, también se puede decir gue éste

es "gu estilo",

"En disefic no es necesario un estilo concreto y personal.'-

nos dice &1 mismo- "Porque los disefiadores hacemos trabajos

16 MARMARA (1985), p. 32.
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que tienen que cumplir su funcionalidad en un contexto espa-
cio-temporal muy determinado. El arte, en cambio, es todo lo
contrario. En arte se produce un grado de transcendencia

maximo, se trabaja para la eternidad."V

Este posicionamiento tan distinto ante la obra que realiza
seglin pertenezca a uno u otro campo, le va a llevar, ademis, a
separar sus dos actividades plé4sticas en su imagen pdblica de una

manera radical.

"Es rarisimo que una misma persona se dedique a actividades
tan dispares (...) yo que vivo esta especie de esquizofre-

nial LA "]!‘

Vivi lsef i

Por ejemplo é1 explica con naturalidad que su "trabajo" es
el disefio, con &l gana dinero y de &l vive. El arte es casi lo
contrario: nadie se lo encarga y en su realizacidn emplea su

dinero y su tiempo.

"Mi trabajo como disefiador me permite en algunas ocasiones
tener unas pesetas para gastarme en esculturas o en organi-
zar mli carrera de artista plastico, es una realidad. Y 1o

logro con muchisimo sacrificio sobre todo de tiempo e

7 SIN FIRMA (1989), Plural desiqn, p. 60.

* MARMARA (1985), p. 32.
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intensidad y energifas utilizadas, pero también sin duda de
dinero porgue hace bastantes afios que hago una obra muy cara

de materializar.m?

' MARMARA (1985), p. 32.
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Capitulo 2

NEX0OS8 ENTRE EL ARTE Y EL DISENO DE CRUZ NOVILLO

Actividades en el mismo espacio y tiempo

Cruz Novillo realiza con asiduidad estas dos actividades
simult&dneamente. Y desarrolla en el mismo espacio sus creaciones,
es decir no hay un estudio para la escultura y otro para el dise-

fio, en sus fases de creacidn, sino uno dnico.

"Podo el trabajo artistico y de disefio lo realizo en el
mismo espacio y a veces hago trabajos de pintura o disefio al

mismo tiempo, simultaneamente,h?

Lo clerto es que ante estos acontecimientos coincidentes en
espacio y tiempo lo primero ¢ue se establece es una fAcil compa-
tibilidad entre estas actividades gue muchos artistas ya habian
advertido, Esto no guiere decir gque sean dos materias similares

sustancialmente, ni siquiera complementarias. El1 no wva a dar

% BERMEJO (1985), p. 35.
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ninguna facilidad para explicar una compaginacién entre las dos

facetas.

"Puedo decir que soy pintor, escultor y disefiador, cada cosa

al cien por cien.n#

Y ante la pregunta directa sobre la posible interrelacidn o

conexidén entre estos campos responde:

"No, no hay ninguna relacién. Este es un caso gue sdlo
consigo explicarme en términos psiquiatricos; vamos,
esquizofrenia pura. Lo que digo como disefiador no tiene nada
que ver con mi actividad como artista pléastico. Para
realizar estas actividades tengo materialmente que desdo-
blarme. Pero tengo la casi conviceldn de gue en un ciclo

posterior se revitalizan mutuamente."?®

Quizéds lo que se puede deducir es gque ambas son facetas
compatibles e incluso, en el caso de Cruz Novillo, de alguna
manera, compensadas, entendiendo ésto como que las tensiones que
un tipo de creacidn conlleva son aliviadas con la otra actividad,
sin necesidad de conexién alguna, Esta seria una explicacidn para

su afirmacién:

2! MARTINEZ (1986), p. 18,

2 MARTINEZ (1986), p. 16.
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"La Gnica relacidn que tienen mis dos facetas soy yo mis-

mo, W3

Cruz Novillo destaca una especial bioguimica que permite dis-
tinguir al artista del que no lo es. En mdltiples ocasiones

realiza afirmaciones gue no dejan opcién a la duda como:

"Un artista es lo que es, haga lo que haga."?

"El arte es una secrecidén interna gue sbélo tienen algunas

personas, ¥

De manera inequivoca establece una especial personalidad que
posee el artista. Relega, si no interpretamcs mal, al arte como

género en favor del concepto de artista.

En su faceta de disefiador se le prequntd, en cierta ocasién,
por los jévenes disefladores que hablian aparecido actualmente. Su

contestacién fue: "Creo gue no existen."

Y ante la perplejidad de la entrevistadora por esa respuesta

hizo entre otras estas aclaraciones:

®» R.A. (1991), p. 34.
# BERMEJO (1985), p. 35.

¥ BERMEJO (1985), p. 35.
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"...Es sustancial gue sean disefladores, y en este sentido no
existe ni el joven disefio ni el disefio maduro. Existe el

disefic ¥y lo que no es disefio, y existe el buen disefiador y

el mal disefiador. "

Es decir que destaca al disefiador por encima del disefio. En
otro medio de comunicacidn insistird diciendo que "para gue exista

el disefic tienen que existir disefiadores."”
Y la entrevista prosigue:
"Un buen disefic es un disefio hecho por un buen disefiador."

Y describe al buen disefiador como "el gue sabe recibir buenos
encargos, Dicho de otra forma, es aguel que sabe convertir un

encargo en un buen encargo..."

Y, para finalizar, le inguiere la entrevistadora qué tal se

considera €1 mismo como disefiador. Respuesta de Cruz Novillo:

"Lo que puedo decir es que yo tengo esa secrecidn de que

hablaba, esa biogquimica."®

?* MARTINEZ (1986), p. 16.

7 LUZAN, Julia (19850: "vVendedores de imagen." EI Pais Semanal.
adrid, 10 de marzo de 1985, p. 29.

2 MARTINEZ (1986), p. 18.
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Es decir, "basicamente el disefio, para José& Cruz, pertenece
al mundo velado del metabolismo." ~recogemos palabras de su entre-
vistadora Matilde Martinez- "Cuestién de humores, secreciones y
hormonas., Sin embargo, persona que hilvana tan bien las causas-
efectos, no deja de resultar extrafio que Cruz Novillo recurra al
mundo cerrado de la tautologia para explicar gqué es ser buen

disefiador, e incluso gué es la propia actividad del disefio."?

Pero no estd hablando de "disefio" sino de disefiador. Debemos
aclarar esta cuestién porque Cruz Novillo se refiere a la
"secrecidén" del artista, que produce arte, pero, si observamos
bien, separa la "secrecién" del disefiador que no produce "disefio”.

Es importante esta matizacién:

"Lo de la "secrecidén" del artista (...)es afirmar que el
artista nace, en otras palabras, y nace dotado de un "dese-
guilibrio biogquimico" que le hace gue su "secrecidén" sea la
obra misma. Yo no creo que eso pase con el disefiador. Aunque
es muy probable gue haya dicho que una cosa es el disefio y

otra cosa es el disefiador."?

» MARTINEZ, (1986). p. 18,

 Entrevista (1992).
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sRevitalizaciédn mutua?

Pero debemos quizés examinar qué puntos de contacto concretos
existen o, si se desea expresar asi, intentar saber en qué
consiste esa "revitalizacidén mutua” entre ambas actividades a la

gque alude Cruz Novillo.

Es evidente que existen una serie de relaciones importantes
que incluso a un nivel primario se establecen. Por ejemplo, &l
mismo afirma que, en ocasiones, "utiliza la escultura y la

pintura" para sus obras gr&ficas:

"Me sirven para la investigacién y el andlisis gue después

puedo plasmar en algo concreto.'¥

Y a veces en sentido contrario, en toda su etapa de formacidn
en talleres y estudios, légicamente su inquietud le hacia moverse

en terrenos técnicos ambivalentes,

"...En realidad al principio hacia disefio industrial, pero

en lugar de realizar productos hacia esculturas."?

]|

CAMPOS, Pere Miguel (1985): "Cruz Novillo, el "padre" de los

oilletes de 5.000, en Alicante." Diario Informacifn., Alicante, 3 de julio
le 1985, p. 3.

2 8SIN FIRMA (1989) Plural design, p. 60.
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Ante esas afirmaciones es necesario estudiar esa relacidn que
se establece entre campos tan distanciados conceptualmente pero

reunidos de heche en una misma persona.

Seria interesante conocer hasta qué punto influye un campo
en el otro de manera significativa. No sabemos si puede un hallaz-
go artistico ser utilizado, aprovechado, injertado en un disefio.
0 sl puede un disefio reciclarse abstrayendo su forma en una obra

de arte.

Y, aunque estas preguntas o sus posibles respuestas tengan
suficiente interés, lo que en realidad nos estamos planteando es
toda la problemdtica que en una creacidén surge cuando, con encargo
exterior o sin €1, bajo iniciativa propia o por cuenta ajena, una
vez establecido el hallazgo del "concepto" formal a elaborar, a

transmitir, se debe encontrar su configuracién definitiva y

comunicadora, el cémo.



222

Capitulo 3

LOS ELEMENTOS DE 8U ARTE Y LOS DE SU DISERO

Formas

Cruz Novillo, como vemos en su obra artistica, realiza toda
su incursién en el mundo de la pléstica centrade en un Gnico tema
formal: las formas geométricas basicas, los principios estructura-
les més primarios. El inicio de las formas, tanto de dos como de

tres dimensiones, es el campo donde se desarrolla todo su arte,

sin excepcidn.

La sencillez de sus elementos, la esencialidad de sus formas
puramente geométricas, la total reduccidén de los colores que usa,
la extrema sobriedad de sus materiales y la absoluta claridad

expositiva de sus composiciones, serian sus sefias de identidad,

Podriamos decir, con Moreno Galvédn, que Cruz Novillo tiene
como punto de partida artistico una "ideologia de la forma"

seguida de una "ideologia de la transformacidén" de esas formas.®

¥ MORENO GALVAN, José Maria (1972). citago en Constructivistas
:spajioles (1988). Madrid.EQ Ayuntamiento de Madrid, pp. 413-415.
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Desde luego &1 pretende, segln exponemos en el andlisis de
su obra artistica, en sus propias palabras "resolver la siguiente
paradoja: lograr una obra muy simple formalmente, pero muy

compleja conceptualmente."¥

Como disefiador, desde sus inicios, se plantea en el terreno
de los simbolos gréficos, bien sean logotipos o imagotipos, la
reduccidén mé&s absoluta de entrada a cada problema formal con-
creto. Estas formas geométricas sencillas son conscientemente
buscadas para asi hacer més evidente el juego formal gque deben

realizar.

El se mueve desde sus comienzos influido sin duda por la co-
rriente desarrollada por la Escuela de Ulm (1954-1968), de
integracién de la ciencia en el disefio. Esta escuela, para muchos
sucesora de la Bauhaus, va a sistematizar una serie de teorias de

las formas aplicadas.

"De ahi surgid el famoso concepto de usar las formas como en
gramidtica se usa la sintaxis. ¥ la sintédxis de la forma fue,
realmente, uno de los conceptos tedricos mds divulgados por

la arquitectura y el disefio de los afios sesenta y seten-

¥ BERMEJO (1985}, p. 35.

% SATUE, Enric (1992): Los demiurgos del digefio grafico. Madrid. Ed.

adori, p. 40,
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Cruz Novillo va a usar como Unica sintdxis la geometria
(incluso en la tipografia, Cruz Novillo estd alejado absolutamente
de una posible "caligrafia e inmerso en la geometria), para

expresar el sobrio discurso visual que pretende.

Es importante la influencia de la Escuela de Ulm gue marcaba
sus comienzos, y de hecho muchas actitudes posteriores, pero
siempre ha existido en la obra de disefio de Cruz Novillo un
desarrollo del juego formal gue iba mds allid de la mera utili-
zacién de la imagen como herramienta al servicio del encargo. El

juego, lo lddico de la imagen en si marca su manera de disefiar.%

"Seria un factor temperamental, o gue en alglin momento dado
gue yo no puedo determinar, sucediera algo que me decidid a
tomar este camino, que es buscar en la simplificacidn, coger
el microscopio en vez del telescopio ¢no? (...} Esa simpli-
ficacién es tambilen una palabra equivoca, porgue en el fondo

es una gran complicacién, ¥

Aunque esas palabras se pronuncian en un contexto pléastico,

son generalizables a cualquier tipo de creacidn visual de Cruz

¥ WDe acuerdo que lo inutil se usa hasta la exasperacién, pero es que
aquello que solamente es Gtil es desolador." dijo Theodor W. Adorno a Tomés
Maldonado, el gran tedrico de la Escuela de Ulm, criticando el puro
utilitarismo que preconizaka dicha escuela.

(MALDONADO, Tomds. "Ulm, rétrospective" L/’ecole d/Ulm: textes et mani-

fegtes. Paris, Centre Georges Pompidou, 1988, Citado en SATUE (1992), p.
38.)

 MARMARA (1985), p. 32.



225
Novillo, incluido el disefio, ya que &l desde sus primeros momentos
ha estado realizando una serie de analisis de las formas més

primarias a la hora de disefiar.

Es mds, se podria afirmar gque los temas de las bases geomé-
tricas han sido gl _tema, es decir el centro formal sobre el que

ha girado su preocupacidn disefiadora.

No podemos por menos que establecer un claro nexo entre ambas
actividades, la del disefio y la artistica: el juego de las

primeras formas.

Quizés entonces no estin descaminadas estas palabras refe-~
rentes a que Cruz Novillo parte del campo profesional del disefio
"lo que le llevard desde este campo puramente instrumental, con
lo que tiene de experiencia en el conocimiento de los materiales
Y de resolver soluciones a problemas muy objetivos, al estudio de
las formas. De esta forma entra en un proceso en el gque parte de
una estructura comln a todas las dimensiones, intentando traspa-
sarla a los elementos propilos de cada medio, a sea escultura,
pintura, dibujo o collage, forzando las posibilidades, utilizando

los hallazgos en un juego de pasar de una dimensién a otra..."*®

La "esquizofrenia" profesional de la que habla el propio Cruz

Novillo puede hallar ahi su punto de bifurcacién.

* SIN FIRMA (1988), Censtruetivistas espafietes; p. 413.
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Con respecto al arte, &l dice, con Braque, "primero encuentro
Y luego busco."” Entendemos que ese es el punto, el del encuentro
donde se puede con toda facilidad observar una conexidén formal con
sus elementos de disefio, A partir de ahi nada tiene gue ver el
proceso artistico. La abstraccién formal y matérica, la ausencia
de condicionantes conceptuales concretos y medibles, le dejan en
la mds absoluta libertad de actuwacién, con un Gnico y exclusivo

arbitraje: la calidad de la obra.

Como &1 mismo dice su preocupacién va a ser pintar la diana
en torno a la flecha clavada, lo gue no es poco porgue debe mos-
trar a la gente lo acertado de su disparo, y eso es una labor de

una absoluta creatividad, al alcance de unos pocos.

Una_definicisn d tividad

Vamos a hacer uno de los posibles recorridos por el mundo
interlor de la combinatoria de los elementos que utiliza Cruz
Novillo en su disefio y su preferencia por determinados mecanismos,

y relacionarlos con alguna utilizacién "artistican,

Tibor Kalman, el conocido disefliador americano de origen

hingaro, se hace una serie de preguntas ante el panorama uniforma-

¥ cruz Novillo, entre otras ocasiones, hace mencién a esta frase de
dJrague, identificindose con su contenido en la entrevista que le hace José
faria BERMEJO, en el diario Ya de 30 de septiembre de 1985, p. 35.
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do del mundo del logotipo. "gPor gué algunos disefiadores aplican
sistemdticamente los mismos recursos grificos para clientes
distintos? ¢Por qué se parecen tanto los actuales logotipos? gPor

qué son mds importantes las similitudes que las diferencias?"¥
Quizés la respuesta més evidente es ésta:

"Los nuevos creadores (...) tienen en cuenta (...) la rebaja
de la iconografia al lenguaje mis simple, claro y flexible

posible, "4

Es importante constatar este hecho de las coincidentes apa-

rien cias pero antes veamos qué entendemos por creatividad.

La creatividad, para Koestler, 'consiste en provocar que
situaciones o ideas, que normalmente se ven en dos marcos de
distintas referenclas, sean vistos en un solo marco de referencia.
Asi la creatividad visual fuerza al intérprete a gue establezca
conexiones entre universos normalmente desconectados y, consecuen-

temente, acepte novedades insogpechadas.

Es decir, gquizds algo creativo no nos muestra cosas nuevas,

sino al contrario cosas ya conocidas pero en en contexto diferente

“ KALMAN, Tibor (1987): "What’s happening to logos?!, ID-magarine—of
international desian. Londres, marzo-abril. Citado en SATUE (1992), p. 29.

' SATUE (1992), p. 29.

2 KOESTLER, Arthur (1965): El-aete—de—laereaeiédn+ Buenos Aires. Ed.
Losada S.A,, p. 35,
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que nos hace verlas de otra forma, reconocer su esencia de nuevo.
Es decir, volver a descubrir el mundo y la vida en algo gque va
conociamos y gue Alguien nos hace ver desde un inesperado punto

de vista.

La definicidén de creatividad que nos ofrece Koestler es real-
mente Gtil para nuestros fines analiticos porque nos va a permitir
estudiar mecanismos del disefio grafico bajo elementos bastante
precisables, Nos vamos a poder acercar, basindonos en esas premi-
sas tedricas, a una cuestiédn muy comln dentro del disefio para que

nos sirviera de entrada a esstas estructuras del funcionamiento

creativo apuntadas.

Tomaremos como base de estudio un tema tan significativo
dentro del disefic como es el de identidad institucional, sobre
todo porque en &l se dan condensados problemas esenciales de lo

que es el disefio como imagen cargada de representatividad.

Esta imagen gque se busca disefiar precisa tedricamente de dos

lecturas estructurales, una verbal y otra visual.

Estos dos podrian ser, entre otras, las dos situaciones o
ideas de que se habla en la definicién con gue hemos abierto este
apartado. La verbalizacién es un nivel impuesto, necesario para
asegurar una lectura codificada habitual y esperada por el
piblico, y la visualizacién seria el otro nivel donde se busca

sorprender, dentro de una imagen comprensible.
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Es decir, la verbalizacién grafica es la tipografia que es
cominmente expresada -rotulada- por medio de la geometria y no
88lo no sufre en su legibilidad al introducir estas formas sino
gue acuden a ella sin necesidad de disefio consciente alguno.
Por otro lado podriamos disponer de la abstraccidén geométrica como

un mundo lddico en si mismo, las formas bAsicas y sus juegos

modulares,

Ya que existe un campo comlin entre esos dos mundos, gue es
la geometria, tedricamente se puede conseguir una confluencia

formal entre los dos niveles.

Por ejemplo, un tridngulo tiene un juego interior y exterior.
Puede ser partide y descubrir asi una posible estructura oculta.
Puede desarrollarse, o desdoblarse y servir de mddulo de otra

forma que de &1 emana,

Pero una "A" {(una "a maylscula' queremos decir), es a la vez
algo muy parecido a un tri&ngulo (podriamos realizar este experi-
mento con una "V", o con la "M" o la "W" como conformadas por dos
formas triangulares), sobre todo si va apoyado por una expresién

verbalizable cercana, o el contexto ayuda a gque sea una "A',

Si realizamos una "A" que a la vez tenga un juego geométrico
(manteniendo la legibilidad de 1la "A'y 1la evidencia de 1la
estructura geométrica, por supuesto}, habremos conseguido 1la

"creatividad” anunciada.
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Todo consiste ahora en que el hallazgo gque une las dos situa-
ciones conceptuales sea expresado con la mayor nitidez e inte-
ligencia. Una de las caracteristicas del disefio es precisamente
el exteriorizar ese juego, e incluso se podria afirmar gue esa es
una referencia cualitativa, es decir gue un disefio resultaréd més

creativo en cuanto que consiga mayor "evidencia®".

"El proceso de creacidén de un signo no es perceptible y el
disefio debe serlo, es su cualidad m&s inherente. El proceso
se queda dentro de las carpetas del disefiador, es como si no
existiera. Es el elemento energético andlogo al sistema del
artista, aguello que estd negado a verse, el territorio de
la bdsqueda y no el del encuentro. El proceso de una idea es
el método de confirmacién y no de sofisticacién de esa idea
primera, gque surge desde el primer momento casi instintiva-
mente. "¥

Es interesante observar en estas palabras de Cruz Novillo la
utilizacién exclusiva del proceso como "confirmacién de que una

idea es vdlida, de que es posible su expresién de la forma adecua-

da.

Todas estas consideraciones tedricas no se limitan a casos

mas o menos significativos, sino que son extensibles a todos los

campos del disefio.

¥ MUELA (1985), p. 15.
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Compatiblidad de la ¢ ] 2 4 ye 4

S6lo falta en este proceso un dato tedrico fundamental gque
complete la descripcién de un disefio y en el gue se aparta
absolutamente de la plastica: que el simbolismo que pudiera
generar el juego geomé&trico no sea incompatible con la carga
conceptual del producto al que se desea dar imagen grafica. Es
decir que el producto al que se describe verbal o visualmente no
gquede tergiversado por un concepto abstracto geométrico. Este no
debe ser incompatible. En realidad, y de acuerdo a todas las
teorias del disefio, no es que no deba ser incompatible, sino gue

debiera ser descriptivo, alusivo, o mds atn: definitorio.

Pero ésta es una teoria poco realista., Lo cierto es que es
innecesario aparte de complejisimo localizar un simbolo tal gque
exprese visualmente una serie de caracteristicas a medida del
cliente, Es mé&s pragmitico, eficaz y adecuado buscar una serie de
simbologias cuanto menos concretas mejor. De tal manera que lo gue

més importe sea no una indefinicién conceptual sino evitar una

definicién errdnea.

Se acude asi a significantes poco "simbdlicos", muy abstrac-
tos y generalizables (son perfectas las formas primarias geométri-
cas, o "simbolos" ambiguos como la flecha, la estrella...), ¥

desde luego la geometria se ofrece como instrumento mas manejable.



232

Dos_eijemplos gignificativos

Vamos a detenernos en dos ejemplos gue nos parecen gue nos
pueden aportar datos explicitos sobre esta intercomunicacién que
existe, y en este casc no s6lo en el fondo sino también en la
apariencia, entre el arte y el disefio de Cruz Novillo: la vieja
imagen de identidad de Huarte & Cla, y la reciente de Paquexpres

de Renfe.

Huarte: Signo que consiste en
la inicial "H" compuesta en clave

de médulos cuadrados gue van con-

formando la sigla hasta desarro-

llar dicha letra. Tiene unos re-

Huarie y Compaiifa
- Bmpresa Constructors
mates, o patas (o serifas) cua e ol

1967

drados que sirven para dar la

clave del médulo, aparte de para

aportar una imagen de refuerzo (ya dque se trata de una construc-
tora). En el centro, donde el filete horizontal une las dos
astas verticales gue completan la "H" guedan dos médulos cuadrados
de caricter negativo (es decir, huecos) tanto arriba

como abajo, que son aprovechados para situar en cada uno un cuarto
de eirculo, gue unidos darian tedricamente el circulo completo.
Esto tendria una doble funcidn, por un lado destacar el sistema
modular cuadrado -tanto positivo como negativo- por su contraste

circular, y a la vez descargar la contundencia que dichos mddulos

cuadrados aportan a la imagen.
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Lo cierto es gue el signo hoy nos parece muy "crudo", aungue
en su momento fuese sutil (es de 1967), pero nos descubre una
manera de elaborar muy similar a la gue realiza Cruz Novillo en
arte. Es decir realiza, una forma y nos muestra su esguema geomé-
trico como, imaginamos, simbolo o abstraccidn de la actividad de
la institucién. De hecho nos atreverfamos a decir dque esta
incorporando una idea artistica a una inicial de identidad. De
igual manera sucede en el simbolo de Entrecanales, también una
wyieja" imagen (de 1973), en la que estd jugando con los médulos
de tri&ngulos rectingulos, fij&ndolos como unidad de expresién y
subordinando la adecuacién conceptual gque precisa una empresa
dedicada a la construccidn a una idea de juego modular geométrico,
aunque en el caso de Entrecanales esta mis integrada esta idea (al

hacer mis evidente el médulo), por lo gue es menos destacable que

en el de Huarte.

Paguexpres: Signho gue consis-

te en una "P"{es menos evidente en
este caso la sigla, porque importa
m4s su grafismo caracteristico en

esta etapa Gltima de Cruz Novillo

que su legibilidad literal), rea- Poquexpres
Curgar Fraccionadas Renfe
lizada a base de triéngulos equi- [deriidad Visual

lateros como nddulos

que se suman o restan siguiendo la forma eneral de la "P". Lo mé&s
interesante es que al llegar a la parte del "ojal" de la letra la

suma de tridngulos (la suma de dos triéngulos serd el rombo), se
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convierte en un hexagono, Pero la lectura geométrica de ese signo
continGa porgue el hexdgono, gque estd compuesto por tridngulos
interiores, puede ser, a su vez, como bien se sabe, la represen-
tacién en perspectiva isométrica de un cubo. Todo consiste en
saber expresarlo mediante la suficiente sabiduria comunicativa,

gue por supuesto Cruz Novillo posee.

Es decir, este simbolo es una auténtica exhibicidén de comu-
nicacién de lecturas de una forma, la "P", los tridngulos, el
hexdgono, el cubo, Y para terminar la solucién final (mucho méas
clara en la secuencia animada que se realiza con el logotipo en
el "spot" televisivo que promociona Pagquexpres): el cubo se abre,
dejando caer un lado (un rombo o suma de dos tridngulecs) gque forma
la parte inferior del asta de la "P". Con este detalle, el cubo

abierto como referencia simbdlica a un pagquete, se completa el

discurso.

Francamente, a riesgo de ser prolijes, no hemos podido resis-
tir la tentacidn de realizar con detalle la descripcidn de este
simbolo-sigla, porgque pensamos que estd jugando mas que nada con
la geometria y sus reglas {que &l conoce y desarrolla abliertamente

en el mundo del arte) con el pretexto del disefio de una imagen

para un servicic de correos,

El muestra toda su habilidad para describir un problema de
representacién formal (bi- y tri-dimensional también, por cierto)

de cardcter conceptual artistico, gue ademds &l mismo ha tratado
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con insistencia a lo largo de sus estudios con mdltiples a lo

largo de los afios setenta.™

De todas formas &1 mismo reconoce que "en mis trabajos se
aprecian mds decisiones proplas de un artista plastico que de un

diseflador, en el sentido estricto del término."¥

“ También se llega a afirmaciones en inverso sentido: "Su opcidén de
la escultura se dié como consecuencia de un afén de superacién de la bidi-

mensionalidad del disefio grafico”

SIN FIRMA (1989), Plural design, p. 60.

Y MIRANDA, Maria José (1991): "José Maria Cruz Novillo. Artista

pléstico y disefiador grdfico." Revista Tecniarte,N. 27. Madrid, septiembre
de 1991, p, 19,
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Capitulo 4

DIVERSAS CUESTIONES ENTRE EL ARTE Y EL DISENO

FEl encargo oculto del arte v la lihertad occonlta del disefin

Tenemos que relativizar la "libertad" de la que dispone el
artista, porque de hecho debe someterse a unas leyes de "“expre-
sividad" en sus obras absolutamente imprescindibles para ser
entendido*. sélamente se puede interpretar esa libertad desde un
punto de partida en el gue no existe un encargo especifico que

limite a priori sus planteamientos.

A este respecto es importante la distincidn gque realiza Gom-
brich en una teoria de la representacién basada en "lo que se

sabe' no en "lo que se ve", Ningfin artista, para él, puede
g P

¥ Leo STEINBERG, en su ensayo "The Eye is Part of the MindY dice: "El
>intor, para dar pleno juego a su poder de organizacién, tiene que sacar
s3us percepciones del limbo y ponerlas al servicio de su plan."

LANGER, Suzanne K. (1958): Los problemas del arte. Buenos Aires., Ed.
‘nfinito., p. 34.



237
pintar lo gue ve prescindiendo de todas las convenciones que

constituyen el sistema de la cultura.?

Y esto es esencial porque, de hecho, estad afirmando que el
artista tiene que seguir unas reglas visuales, aprendidas de
manera mis o menos consciente, para consequir esa finalidad

estética que &1 mismo ha elegido.

Pero, a su vez el disefio, del que exigiamos como caracteris-
tica el encargo, necesita sentir una determinada libertad creadora
de manera imperativa para conseguir su propésito. Esto puede
resultar paraddjico, si se desea, peroc es absolutamente real.
Sobre todo, un gran profesional sabe que el grado de libertad del

que disfrute en su creacién de disefio marcard, en proporcién

directa, la calidad.

Este es un pérrafo revelador del propio Cruz Novillo en el
que partiendo de la base de una exigible eficacia en el cumpli-

miento del encargo, la libertad es imprescindible:

"Lo que m&s me responsabiliza en mi trébajo es la sensacidn
de que el grado de libertad, en todos los casos précticamen-
te, es absolutamente total. Incluso da vértigo pensar en que
se pueda plantear una relacidn profesional entre un suminis-

trador de servicios y su cliente en la gque existen tan pccas

¥  GOMBRICH, Ernest (1979): Histaria del arte. Madrid. Alianza
iditorial S.A., p. 55.
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limitaciones. De todas formas, si no se pProdujera esa sensa-

cidn de libertad total, yo no aceptaria el trabajo."®

Cruz Novillo estd hablando de disefio, naturalmente. Es nece-
sario recordarlo, remarcarlo, porque m&s bien pareceria que fuese
un artista del Renacimiento hablando de su relacién con la persona

que le ha encargado una pintura concreta para su nueva capilla.

Pero ha llegado el momento de realizar una parada para inten-
tar esclarecer una serie de conceptos confusos, Una cosa es la
relativa libertad del disefio, pero conociendo gue no-es libre, y
otra cosa es el relative encargo del arte, pero no perdiendo de

vista su libertad consustancial.

"Mas o menos libre el artista lo es, pero para crear proble-
mas. ¥ mds o menos libre el disefiador lo es para crear solu-
ciones. Es decir que la diferencia no puede ser tampoco mas
radical...Un artista debe ser necesariamente un experto en
plantear problemas y un disefiador necesariamente tiene que
ser un experto en crear soluciones...Un artista que no es

libre y no plantea problemas no es artista."®

En efecto, esa es la relatividad en la que se encuentra esta

cuestién. Recordemos las palabras de Giugiaroc reclamando limi-

“ SANCHEZ, Antonio (1987): Entrevista "José Maria Cruz Novillo,
disefiador. El cambio de imagen influye en la cuenta de resultados." Revista
2inero, N. 211, Madrid, 3-9 de febrero de 1987, p. 33.

¥ Entrevista (1992).
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taciones para sus disefios y las de Cruz Novillo buscando libertad
para sus creaciones y, curiosamente veremos gue no son opuestas
porque se refieren a momentos distintos del proceso: es ideal para
un disefio una precisa delimitacidn de objetivos y de condicionan-
tes previos en el encargo que dejen la senda por la que debe
transcurrir el estudio perfilada, y cuanto mis, mejor; y después,
es ideal una libertad absoluta para que el disehador pueda crear
las soluciones adecuadas, sin recortes, sin presiones adicciona-

les, a su manera.

Ademds aqui surge otra cuestidn clave que es la de gue bajo
el epigrafe "artistas" se encuentra trabajando una pléyade de
interesados mecdnicos pléasticos, de virtuosos de la técnica de
dudosa c¢reatividad, de excelentes seguidores de férmulas importa-
das de répida aceptacidn, de profesionales del mercado que conocen
mds que nada la coyuntura en gue moverse.,., incluso se podria
llamar a muchos "disefiadores" como trabajadores de encargo
entendido en un amplio pero exacto sentido. En fin, resumiendo,
una enorme cantidad de personas a las gue no les guia precisamente

la libertad del "artista'.

"...Es decir, gue no estamos diferenciando los que manejan
el ‘rotring’, la escuadra y el cartabén, de los gue manejan
el d6leo ¥y el lienzo. Es decir gue hay muchisimos disefiadores
gue lo hacen con lienzo, con paleta y con chalina. Es decir,
no estoy discriminando el mundo del disefic del mundo del

arte, sino el disefio del arte...Es muy diffcil que en el
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disefio se introduzcan valores gque son propilos del arte.
Serla paraddéjico. Sin embargo, yo creo gue es muy facil que
en el mundo llamado del arte se introduzcan valores propios

del mundo del disefia, ¥

Configuracién final en arte v en disefio

En el caso de Cruz Novillo va a existir otro punto muy impor-
tante de contacto, y ese es el de el modo de expresidn, la manera

de finalizacién del proceso, el cémo mostrarlo.

Nos referimos a que al ser la misma persona el autor de esas

dos actividades por fuerza é1 mismo va a determinar de igual
manera cuédndo un concepto estd suficientemente preparado para
exhibirse, cuidndo su proceso de maduracién estructural y técnica

esta acabado.

Hay personas para las gue un esbozo es ya la obra, otras para
las que un fragmento expresa va la totalidad mientras otras nunca
darian por terminada la configuracién final de una idea.

En el caso de Cruz Novillo su rigor le lleva a una finalizacidn
muy exacta de sus producciones. Su afén de perfeccidn es incluso
de tal magnitud que vuelve una y otra vez sobre sus temas. Nos
referimos a su faceta artistica, porgue en su faceta de disefio
esto es muy poco comprobable al quedar los encargos cerrados en

el tiempo, aungue &1 en méds de una ocasidn ha mostrado su deseo

% Entrevista (1992).
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de rehacer disefios suyos pasados unos afios, lo cual da idea de su

preocupacién también en este campo.

Esta forma de afrontar la finalizacién de una obra, la confi-
guracidén final de un concepto es Ginica, idéntica en disefic o en

arte, porgque es personal.

Cruz Novillo afronta la exhibicién del concepto tanto de su
obra pléastica como de su disefio de manera muy similar. Hace que
el espectador participe de la estructura de la pieza. Ya dijimos,
en su momento, que &l desentrafiaba la sintdxis utilizada, lo que
suponia un riesgo, el no ampararse mas gue en su fuerza comunica-
dora, lo que llamabamcs "la pérdida de la inocencia", Esa manera
de afrontar la exhibicidén del concepto, y el punto perscnal de

acabado son iguales en uno y otro campo.

"Mi relacidén con los medios de expresidn y con los materia-
les la he adquirido como disefiador. En realidad al principio
hacia disefio industrial, pero en lugar de realizar productos

hacia esculturas.'!

Esta forma de expresarse muestra una conexidn en la manera
de abordar el tema de exhibir el concepto de la cbra, bien sea de
arte o de disefio. Qué duda cabe que la sabiduria en la manera de

acabar disefios, de encontrar un nivel de lectura determinado en

' SIN FIRMA (1989) Plural design. p. 60.
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el piblico, de recitar en un tono exacto el discurso visual que
toda imagen lanza al espectador, le vale a Cruz Novillo en el

mundo del arte.

Minorias v mavorias,

Podriamos también analizar un presupuesto externo gue se
suele aportar en la diferenciacidén que habitualmente se realiza

entre arte y disefio.

Este serfa el de qgue el arte tiene, de entrada, un destino
piblico selecto, elegido, entendido, minoritario. Mientras el
disefio tiene de partida una finalidad pablica mayoritaria, una
comunicabilidad amplia, una lectura nitida y comprensible por la

generalidad.

Este es uno de los argumentos més establecidos en la divisién
disefio-arte, y vamos a hacer una serie de cuestionamientos que

maticen este tipo de afirmaciones,

Existe la idea de gue una determinada imagen bien disefiada
es aceptada e interpretada adecuadamente por la generalidad, casi
de forma esponténea, cuande ese fendmeno es realmente casi

imposible que se produzca si no ha existido una labor de expli-

cacién y repeticidn.
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"La interpretacidn no suele ser inmediata, por lo gue debe
ir acompafiada de un lanzamiento del mensaje, una repeticidn
estadistica y una explicacién de los aspectos conceptuales.
Es un tépico pensar que el signo lleva oculto un mecanismo

automdtico para su interpretacién.

Este hecho marca totalmente el mundo de la implantacidén de
las imdgenes y su necesaria "publicidad" (hacerlas pablicas).
Al hablar del propic encargo ya veiamos la importancia de 1la
verbalizacidon del disefiador, de como '"disefiaba" hablando. Y esto,
que es un fendmeno casi imprescindible a la hora de poner en
marcha un encargo, se tiene que completar con el cliente a 1la
hora de presentarlo; pero mucho mids importante es el lanzamiento

al plGblico en general que es el receptor auténtico de todo el

disefio.

Algl

En el caso de Cruz Novillo, podriamos tomar un ejemplo signi-
ficativo, el del simbolo del Partido Socialista Obreroc Espafiol,
la rosa y el puiio, que desde luego no tiene un interés formal

grande, pero que socialmente tiene una implantacién impresionante,

2 PALANCO, Manuel (1986): "Cruz Novillo, el hombre gue d;seﬁé el pufio
Y la rosa y los Gltimos billetes del Banco de Espafia." Diario La—vez de-

Galicia. La Corufia, 26 de diciembre de 1986, p. 22.
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por motivos politicos y ajenos al disefio en s1, podriamos destacar

que es absolutamente comunicador por su enorme difusiédn.’?

Otros casos en gue se produce este fendmeno son los de Co-
rreos y Comunidad de Madrid, imdgenes repetidas innumerables
veces, y por eso mismo, al margen del disefic que facilita su

implantacién, muy comunicadoras.

Un caso que, sin embargo, se sale de la regla, y precisamente
quizds a causa de su exagerada implantacién es el de los billetes

del Banco de Espafa.

Sucede que al ser tan extendida su visualizacién, pensamos
que incluse consigue gque desaparezca la idea de "disefio" de su
entidad. Es decir: muy pocos piensan que esos billetes tengan
"disefio" porque se supone gque no es md&s gque un mero valor
funcional lo que incorpora su grabado, nada mas. Paradéjicamente,
el ejemplo médximo que podemos suponer de "popularizacidn" de un
disefio en un pais, que serfan sus billetes de dinero, no tiene un

valor comunicativo consciente.

Habria que ir a ejemplos desmesurados como el de los nuevos
billetes de banco en Holanda (iniciado en 1982), donde su

estravagancia consigue hacerlos objetos de disefio,

* 1 Este ha sido un disefio con gran difusién por causas totalmente
1jenas a la propla cualidad del ochjeto creado, que representa ¥ ha
‘epresentado unas predominancias una hegemonia." Cruz Novillc habla asi del
;imbolo del pufio y la rosa, en el diaric Informacistn. Alicante, 3 de julio

te 1985, p. 3.
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Esta es la opinién de Cruz Novillo sobre este tema, donde
aprovecha para destacar, con bastante razén, la falta de reconoci-

miento de su autoria:

"...Cambiar un sistema de billetes de banco en un pais, en
el siglo XXI casi, pues es muy aprovechable desde el punto
de vista informativo para haber difundido incluso el
concepto de "autoria", gque es una cosa que yo crec que es
muy importante que la sociedad conozca, que estas iniciati-
vas no se producen solas, ni en miquinas sino gue somos
personas las gue actuamos para introducir en un medlo un
cambio de esta naturaleza(...). Es probable gque hoy dia

hubiera tenido mucha més repercusién."™

Lo que apunta ademds José Maria Cruz Noville es un hecho que
en estos momentos estd evolucionando en nuestro pals, y es que hay
una toma de conciencia de gue los disefios, la publicidad, el mundo
de informacién visual en general no es algo mecdnico, en el que
el espectador es un mero ente pasivo gue recibe resignado, o
inconsciente, el mensaje. Por el contrario Gltimamente hay un
claro interés en estudiar, aungue sea poco, las entrafias de la
comunicacién visual. Los anuncios de televisién, determinados
grafismos, campafias de vallas publicitarias...etc. se establecen

en conversaciones de gente no profesional. Y esto es, entre otras

 Entrevista (1992).
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cosas una de las razones de la eclosidn del disefio grafico en

Espafia.

La publicidad del arte

Después de poner estos ejemplos de "popularizacién" del
disefio y de aportar el importante dato de su necesario lanzamien-
to, y de su carencia de mecanismos de lectura automitica por parte
de la generalidad, volvemos al mundo del arte, donde partiamos de
la base de que al ser minoritario de '"origen", estos temas

importaban poco.

Pero este argumento hoy en dia no lo mantiene ningGn profe-

sional con un minimo anilisis realista del mercado del arte.

El mercado del arte precisa de una "publicidad" de una forma
evidente. Otra cuestién serfa especificar gué tipo de publicidad.
Hay profesionales que deciden utilizar la "clasica" publicidad de
la critica especializada, las secciones de arte de la prensa y la
televisidén (por supuesto, cuanto mads audiencia mejor), y cier-
tamente la més personal de la exposicién de la obra a los
aficionados a las galerias. Pero desde luego hay otros profe-
sionales, menos clédsicos, que deciden dar publicidad a su obra por
otros medios mucho menos convencionales y, aunque dudosos

éticamente para algunos, mds contundentes y réapidos.
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Pensamos que esta cuestién de la publicidad en el mercado del
arte y en el disefio tiene en este momento sus limites mucho més
desdibujados de lo que a primera vista se puede apreciar- el
disefio necesita apoyo verbal, explicacién y repeticién, el arte
necesita mds o menos otro tanto-, Y quiz& deberia llevar a un
ajuste de posiciones teéricas con respecto a la realidad del

mercado actual.

Pero de nuevo tenemos que realizar una reflexién y situar
estos temas en su justa medida. La publicidad de un mensaje
comunicacional es inherente a &l. El arte es lo que a priori no
necesita publicidad, aungue si la necesite su sistema de mercado.

Estas son las palabras de Cruz Novillo:

"Yo creo que el disefio necesita publicidad y el arte no la
necesita., Tedricamente, desde un punto de analisis objetivo,
el arte no necesita para nada ni promocidén, ni técnicas de
marketing, ni sistemas de comercializacién... Desde un punto
de vista abstracto no lo necesita. Ahora, si la tiene,
bueno, pues mejor.Pero la hipbdtesis de épocas enteras en que
se ha producido un arte que no ha conccido la sociedad con
la que convivia, eso es perfectamente rentable.(...) 8in
embargo, en el mundo del disefio de ildentidad wvisual corpo-
rativa seria inconcebible que no se utilizaran los medios de

conocimiento para darle mis eficacia."®

% Entrevista (1992),
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Multiplicacién v mltiples

Uno de los temas que debemos plantearnos ante la obra de Cruz
Novillo es el del original, su multiplicacién Y su relacidén con

los mGltiples.

Por un lado se da la coincidencia en su persona de un artista
encuadrado en su primera etapa en toda una tictica democratizadora
de las piezas plasticas y su debida conversién en mGltiples (y
manipulables), es decir en su multiplicacién para dar acceso a mis
personas a la posesidén de "originales'"; y por otro lado esa
persona es un disefiador cuya obra estd realizada para su abscluta

reproduccién, donde el "original" es una pieza anecdética.

Ante esta confluencia de dos perscnalidades con un enfoque
distinto de la palabra "multiplicacién", veamos sus planteamien-

tos.

El "mdltiple" es indudablemente aceptado desde hace unos lus-
tros como arte perteneciente al apartado de "series" u “obra

seriada™, para diferenciarlo de los puros "originales".

Tiene el concepto de mGltiple algunas dificultades de plan-
teamiento tedérico para explicar su adscripcidén inequivoca al mundo

de las galerias y, a la vez, su separacidn del mundo de 1la

reproduccién industrial.
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Por un lado la produccidén seriada del miltiple no puede
realizarse por técnica alguna tradicional.¥Es decir, su pro-
duccién es industrial y sin intervencién de la mano del artista,
porgque si no de esta manera se estarian seriando reproducciones.
Pero por otro lado esa multiplicacién industrial debe limitarse
Yy perfilarse adecuadamente para diferenciarla del objeto repetido

sistematicamente en el mundo de la industria,

Esta es la opinién de Cruz Novillo tanto sobre el original

Y su "fetiche" como sobre la misién "democratizadora" del mGlti-

ple:

"A mi lo del "fetichismo" no me ha preccupado nunca. Creo
que ademds es una palabra que le puede ir muy bien, metafs-
ricamente, a la obra de arte, porque ésta es un fetiche. Y
no es porque sea multiplicada por lo que deja de serlo,
puede ser un fetiche mAs barato, pero seguiria siendo
fetiche,.. No me ha preocupado nunca la pretensién
social, democratizadora, es una cuestién que nunca me la he
tomado en serio. A mi me ha sido muy fitil el miltiple porque
me ha permitido manipular mi obra en todas las variantes

posibles de posicidén simulténeamente, ¥

6 wSegiin la acepcién literal y mas rigurosa, la concepcién de un
niltiple comporta necesariamente el empleo de técnicas industriales, no
como un medio de "reproduccldédn", sinoc como un medio de "creacién®,

SIN FIRMA (1974) Cub 1. Este texto se incluye en el falleto de presen-
tacién del m@ltiple Cub 1, escultura producida por Cruz Novillo con una

serie de 80 ejemplares en 1974, p. 2.

7 Entrevista (1992).
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Y describe como en realidad lo gque ahora lo gue realiza es
una sola obra con diferentes posicicnes, es decir que lo que antes

era un miltiple ahor es una serie de obras Gnicas.

"La ’serie miltiple’ sefiala a la par la situacién paradéjica
del "mdltiple'" con relacidén al miltiple generado, por ejem-
plo, por el disefio industrial: la de su condicidn de fuera
de serie; es decir, la de su insometimiente al control
maguinista- la serie industrial automé&tica- manteniendo en
activo, en su mismidad sentimental, su capacidad ladica, por

honda que sea en sus blsquedas y por draméticos que sean sus

propdsitos. s

Hay que reconocer las enormes dificultades tedricas para

definir algo que a la vez debe ser serie y fuera de serie.

Quizéds habria que destacar las diferencias gue separan a los

miltiples de las demds obras multiplicadas. Estas podrian ser

principalmente dos:

A - Su limitacién productiva controlada, destacada por su

numeracidén y firma sistemdtica.

'"No se trata, pues, en el concepto gue tenemos hoy del "mdl-

tiple'", de una standarizacidn de la creativa del arte (...)

® CASTRO-ARINES, José de (1974): Texto de presentacién de la
'xposicién = = en la Galeria Mdltiple 4,17, del 24 de

:ieptiembre al 20 de noviembre de 1974, p. 6.
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sino de una conveniente reduccidn de la serie en cuanto a su

nmero y multiplicacién."®

B - Su condicidn de obras "manipulables", o "susceptibles de
variar sus formas y posiciones, porque é&stas pueden renovarse
continuamente gracias a la intervencién del espectador, mientras

que las obras "est&ticas", aunque estén multiplicadas, remiten

siempre a un original,"

De todas formas &ste es un condicionante gue fue seguido en
una primera época del "miltiple", pero posteriormente, abandonado

con frecuencia.

Actualmente el mQltiple cumple unas condiciones de escultura
seriada, firmada y numerada, situado junto a la escultura de forma

paralela a como desarrolla su campa el grabado respecto a la

pintura convencional.

En el otro lado del problema el tema de la multiplicacién en
el disefio, es algo totalmente consustancial con &1 que ho merece
ninguna matizacidn. Pero si estd en &1 oculta una cuestion, la del
anonimato, o la de la firma, si asi se desea, gque aflora cada vez
con mayor fuerza. Lo cual aflade a este tema una carga mayor de

contradicciones, si cabe, al incorporar unas pretensiones

% CASTRO ARINES (1974), p. 6.

% SIN FIRMA (1974) Cub 1. Daniel Spoerri, artista suizo, primer editor
le mdltiples del mundo, proponia en 1958 un cddigo que inclufa esa condi-
:ién para ser un auténtico "mGltiple", p. 2.
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"artisticas", reales o aparentes, esa es otra cuestidn, al mundo

del disefio.®

Lo cierto es que, como bien apuntaba Cruz Novillo, con el
miltiple no se consigue desmontar el "fetiche! gue supcone la obra
Gnica, sino que hay varias obras Gnicas, al imponer el arte su
ley. Mientras que el disefio, por mucho que se gquiera destacar la

autoria, no adquiere el caricter de obra de arte, porque se mueve

en otras aguas.

El problema de la multiplicacién de la obra de arte es algo
que deja de preocupar a Cruz Novillc como tactica, aunque le
interesa enormemente la facilidad técnica gque le ofrecen los

métodos de multiplicacién para realizar obras Gnicas.®

"El arte es una palabra tan ambigua Y representa y define
tantas cosas, pero en ultimo término no hay ninguna contra-

diceidén tampoco entre obra tGnica u obra multiplicada; hay

81 ¢ruz Novillo, preguntadesobre--esta--cuestién por MARMARA --(Gaceta-
conquense, N. 52. Cuenca, 6 de julio de 1985, p, 32), al tiempo que se le
sclicitaba su opinién sobre la multiplicacién de sus simbolos Y logotipos
y el anonimato de &stos, responde: "Siento que es natural, gue eso pasa con
la arquitectura por ejemplo, las grandes obras son para la humanidad
anénimas, en ambientes muy especializados es donde se conocen; Yy nho me
pParece nada mal. Observo con preocupacién que en el mundo del disefio se
intenta digamos valorizar 1la figura del autor, supongo ¢gue <con una
pretensién econémica, de aprovechar la comunicacidn de las imdgenes, y no

estoy demasiado de acuerdo."

¢ Le interesa mucho la facilidad de reproduccidn de procesos que le
ofrecen, por ejemplo, los moldes, las técnicas litograficas, etc.
Cfr. Entrevista (1992).
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muchas obras (nicas que no son arte ni lo seran jaméas, y

muchas obras multiplicadas que son arte."®

Para &l los métodos de reproduccidn y de difusién han existi-
do en épocas pretéritas, y no han definido el que lo multiplicado
sea mds o menos arte que lo original, "“El cédigo arte se ha
utilizado siempre muy adecuadamente, para definir lo que es

arte, "%

En los Gltimos afios desarrolla algunas piezas Gnicas gue
poseen una falta de connotaciones externas gue rozan la perfecta
ausencia de estilo, lo que teéricamente llevarfa a una total
"opera aperta". Pero ya Cruz Novillo nos ha desengafiado: la obra

de arte y el "fetiche" son lo mismo.

U

"Eso que llamamos "grafismo" o "disefio grifico" es, obviamen-
te, una actividad bastante relacionada con el arte, si no es
definitivamente un arte. Por lo menos, su realizacién es "cosa de
artistas", y lo es hasta tal punto que, como la experiencia ya

cldsica de la Bauhaus demostré, hay una posible proyeccidn de

8 MARMARA (1985), p. 32.
¢ MARMARA (1985), p. 32.



254
ciertos artistas a ese tipo de trabajo." reflexiona José& Maria

Moreno Galvan.%

Hemos estado separando claramente los campos del disefio y el
arte. Aunque existan contactos ya que el mundo visual es el que
se plantean ambos desde un estudio creativo y el color, las
lineas, los vollimenes, las texturas, los materiales plasticos, en
fin, muchos elementos son comunes a los dos, todos estas relacio-
nes formales son aparentes desde el momento en gque se proponen
finalidades radicalmente distintas, con condicionantes de partida

en un caso totales y en el otro inexistentes,

Debemos observar, ahora, las personalidades concretas del
artista y el disefiador y ver sus relaciones y separaciones, sus

similitudes y coincidencias.

Muchos disefladores provienen del mundo de las Bellas Artes.
Y desde luego todos los profesionales del disefio han realigzado
reflexiones tebricas sobre los elementos formales gue componen la
creacidén de una imagen, desde los gue las han realizado dirigidos
en sus estudios por profesores hasta los gue se han formado en el

arriesgado autodidactismo.

Por otro lado, no es infrecuente la incursién de un artista

en facetas disefiadoras, animandose a resolver piezas con fines muy

 MORENO GALVAN, José Maria (1972): "Eso que llamamos grafismo".
vista Triunfo. Madrid, abril de 1972, p. 43.
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concretos en algln caso. Y ademds normalmente su conocimiento de
muchos aspectos formales y su experiencia en resolucidn de
problemas de bases estéticas le suele llevar a enfoques de disefio

gue son acertados.

"...Hay posibilidad de unos vasos comunicantes que van desde
el arte hasta el grafismo...:Pero es posible al revés, unos
vasos comunicantes de recorrido inverso, desde el grafismo

hasta el arte?n®

La cita anterior, de Moreno Galvin ante la obra de Cruz Novi-
llo en 1972, plantea esta cuestién que de hecho es una de las que
va a estar en el aire en las primeras exposiciones de nuestro
artista. Es decir, un artista se puede incorporar al campo del
disefio sin dificultad, pero un disefiador gque accede, © intenta
acceder, al mundo del arte es sospechoso de todo tipo de dudas
sobre su legitimidad. Cruz Novillo tuvo, por esa razén, gue dejar

muy definida su imagen de radical separacién del mundo profesional

del disefio del gue venia.

En efecto, el artista que proviene del disefio es automitica-
mente puesto en "cuarentena", observado con especial interés como
una personalidad de alguna forma contaminada. Veamos, como

ejemplo, esta critica -elogiosa~ de una exposiciédn de Cruz Novillo

en 1580:

% MORENO GALVAN (1572), p. 43.
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"Es indudable que la exposicién de Cruz Novillo responde a
las caracteristicas propias de un disefiador, de un grafista,
pero esto no hace que deba estimarse esta vertiente o, al
menos, con exclusividad. Es clerto que en las diferentes
obras expuestas se observa, junto a la capacidad de sintesis
y de resolucidn de los planteamientos formales, la pulcritud
que dan una ténica de este tipo a la muestra. Pero lo que
realmente transforma sus obras y las convierte en algo mas
que un producto perfectamente disefiado es, sin duda, el

sentido de intuitiva creacién que presentan."t

Aunque esté destacando positivamente el enfoque artistico de
esta exposicidén, existe una reticencia a incorporar como elementos
valorables los gque pudieran provenir del campo del disefio.
Aspectos como la "capacidad de sintesis y de resclucién de los
planteamientos formales™ o la "pulcritud" gque serian extraordina-
riamente apreciados en un artista cualquiera, cuando é&ste proviene

del campo del disefio, se ponen bajo sospecha.

Quizds la funcionalidad del disefio provoca el que sus obras
siempre estén determinadas por un contenide concreto, o poco
abstracto y, por tanto, no universal y transcendente, como es el
caso del arte. Esto haria suponer que el disefiador, haga lo que
haga siempre estard lastrado por este f£in {ltimo gue ve en cada

una de sus producciones, que seria una apariencia fuerte con un

-

7 GUISASOLA, Félix (1980): "Racionalidad e intuicidén". Revista Sébado
afico., Madrid, 28 de Mayo de 1980, p. 48,

T S
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interior sometido al gusto del cliente, y por tanto intanscenden-

te,

En la critica que le dedica en abril de 1972, a partir de su
primera exposicién como artista en la galeria Skira de Madrid,
Emanuel Borja no hace sino recelar de que un disefiador pueda
realizar el papel de artista, como si ese hecho marcara un estigma
invalidador de posibles actuaciones pléasticas con una minima
seriedad. Es mds, todos sus principales comentarios van en esa
direccién de preocupante coincidencia de estas dos actividades
"incompatibles" y posibles soluciones que desprendidamente aporta

dicho comentarista para '"desfacer el entuerto".®

Pero todos los cabos de esta cuestién son bien conocidos por

la figura de Cruz Novillo, gue ademis posee una sdlida interio-

rizacién de ambos campos,®
"Cada dia soy mis intensamente las dos cosas."™

Algunas criticas, por otro lado, valoran positivamente el

hecho de la procedencia del campo del disefio de un artista:

¢ BORJA, Emanuel (1972): "Crénica del Arte", T.A. (Temas de Arquitec—
Mra), N, 154, Madrid, abril de 1972, pp. 11-14,

® FEn la entrevista (1992) que incorporamos en el apéndice damos
oticia de un encuentro reciente entre Cruz Novillo y Emanuel Borja:
Debo decir que hemos tenido recientemente algln encuentro personal.ylsu
ctitud ha cambiado, es decir que mi propia evolucién ha permitido
onstatar que no estaba muy acertado en su juicio critico."

™ SIN FIRMA (1989), Plural-design p. 60.
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"Parte Cruz Novillo de una premisa que a mi -dice José& Maria
Iglesias- me parece importante y no anecdético, como sin
duda es., La de su actividad de disefiador y grafista. La de
no poseer un pasado de pintor filgurativo, a no ser de un
modo que &l mismo califica de aficionado. Ya Poussin
advertia que era mds Gtil la larga y atenta contemplacién

del natural que 1la inGtil pretensién de copiarlo, de

reproducirlo fielmente."”

Disefio, arte v possia en Cruz Novillo

Tendriamos en este momente gue tomar una cierta altura y
observar las figuras del diseflador y del artista desde un punto
de vista de personas de accién dentro de una sociedad, intentando

influir sobre ella, conformarla, cambiarla, transgredirla o

apoyarla.

Muchas veces hay que remontarse y observar cudles son las

finalidades mAs Intimas que tienen determinadas actividades

humanas cuando son realizadas con rigor.

! IGLESIAS, José Maria (1980): Presentacidn cat8logo exposicidn
;aleria Aele. Madrid, mayo-junio de 1980, p. 3.
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Cruz Novillo hace estas declaraciones:

"Aunque el disefioc sea algo que por si mismo es lo suficien-
temente expresivo y autosuficiente, necesito encontrarme muy
sélidamente apoyado por una serie de preocupaciones e
ingquietudes que tienen como denominador comin el mundo de lo

tebdrico. Y ahi entra tode, la filosofia, la poesia..,"™

Y francamente no pensamos que las preocupaciones de las que

habla Cruz Novillo pertenezcan a un caso aislado.

Es decir el disefiador, al igual gue el artista o gue cual-
quier persona puede estar motivado en su actividad, sea cual sea,
por razones de tipo filoséfico, politico, social, poético, etc.
Desde luego en profesiones de tipo intelectual es evidente porque
ésta es su propia razén de ser y de actuar. Esta seria una de las
divisorias entre arte y disefio al considerar que el arte si es
intelectual, poético y filoséfico, mientras el disefio seria por

definicién "comercial", es decir sin motivaciones intelectuales

sino técnicas (proséicas).

"Yo, desde hace ya muchos afios dejé de ser un lector de
narrativa. Y entonces, como soy un buen lector, me empecé a
refugiar en la lectura de sobre todo, ensayos de divul-
gacidn. Me interesa mucho la divulgacién de la ciencia, y la

filosofia, al nivel que yo puede, bajite, pero lec muchas

7 MUELA (1985), p. 17.
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divulgaciones. Y luego, comin a toda mi vida, desde que era
muy pequefio, la lectura de poesia, que ha sido, que sigue
siendo, una fuente muy grande de enseflanzas, de aprendi-
zajes,

En mi obra de artista pléstico existe una gran influencia de
mi naturaleza de lector de poesia. Estoy seguro de que ar-
ticulo sistemas que se podrian buscar analogias con el mundo
de la métrica, o de las técnicas del poema. Considero el
poema como la parte superior de la racionalidad humana, es
decir, que creo que la obra de arte por naturaleza es el
poema y se produce ahi una concentracidén de parédmetros de
conocimiento, de sabiduria, de sensibilidad, de civilizacién

que es ejemplar. Procuro, por eso mantenerme siempre con esa

relacién, "

Cruz Novillo tiene otra pasién que es la mGsica, que de nuevo
deja traslucir su influencia en toda la obra plistica, como ya

apuntdbamos en las "partituras" de los ciclos:

"Y luego otro mundo, aungue lo desconozco desde el punto de
vista técnico, pero que lo encuentro muy anilogo es el mundo
de la misica. Cada vez méds encuentro relacidn con composito-
res mds que con artistas pléasticos. En el lenguaje de la
misica encuentro més aprovechamiento., Las cosas que se
escriben en el mundo de la wmfisica... el concepto de "suite",

el concepto de '"sonata", el "tema con variaciones"...

? Entrevista (1992).
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encuentro estimulos para describir cosas de mi obra mucho
m&s aprovechables que los que proceden del mundo de la
plastica. Y en el fondo la articulacién en ciclos es muy
musical y la forma en que los ciclos se subdividen, que
tambien se podria hacer una analogfa por alguien que
entendiera de ambas cosas. En fin, por lo menos dqueda la
intuicién mia de lector de poemas y de auditor de misica,

muchisimo mas gue de visualizador de obras plésticas. W

M Entrevista (1992).
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Capitulo 5

EL DISENADOR :ES ARTISTA?

Podriamos decir de entrada gue el artista no necesita ser

disefiador pero el disefiador ¢necesita ser artista?

Moreno Galvan no tiene dudas, y afirma que el disefic es "cosa

de artistas"” pero la opinién del propio Cruz Novillo es ésta:

"Hay algo cierto. El que no es artista no lo sera jamés,

haga lo que haga. El arte es una secrecién interna que sdlo

tienen algunas personas. Por eso es limitada su comprensién,

aunque el disefio es mucho mds comunicable, "’

Es decir, parece que coloca la condicién de artista separada

completamente del disefio. Destaca la
alguien "gue nace! para serlo, pero

respuesta a nuestra pregunta.

» ¢fr., MORENO GALVAN (1972}, p. 43.

' BERMEJO (1985), p. 35.

figura del artista como

no acaba de definir 1la
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Pero ya hemos dicho anteriormente que también considera al
disefiador como alguien que puede poseer esa "secrecidn interna”,
lo cual nos hace plantearnos una pregunta embarazosa;
{Esa bloquimica necesaria, en opinidén de Cruz Novillo, para ser

disefiador es la misma que él dice que se precisa para ser artista?

Quizds la respuesta adecuada la encontramos en estas declara-

clones suyas:

"El disefio no es un arte en si nismo en ninguno de los
casos, pero ciertamente, s6lo lo pueden llevar a cabo los

artistas." Y concluye: "Sélo el artista puede ser disefia-

dorh".”

Y para alejar cualquier sombra de duda sobre el concepto que
le merece el auténtico disefiador (no habla del profesional del

disefio en general) Cruz Novillo dice:

"El tipo de persona gque innova en el mundc del disefio, en el
arte o en la ciencia es siempre el mismo,"®

En la entrevista gue incluimos en el apéndice resume sus

planteamientos sobre este tema de esta forma:

7 MIRANDA (1991), p. 18,

 MIRANDA (1991), p. 19.
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"Yo he dicho: estoy sequro de gue el disefic no es arte.
Ahora, no estoy seguro de que el disefiador no tenga que ser
necesariamente un artista (...) Se podrian buscar otro tipo
de analogias: el disefio no es arte pero el disefiador es un
artista. Esto seria también una frase paraddjica, que si que
podria yo mantener en un debate. Y dirfa incluso que el
diseflador es necesariamente un artista. No puede ser otra
cosa. No puede ser un tecndloge, ni puede ser un cientifico,
ni puede ser un filésofo, ni puede ser un episteméloge.

Tiene que ser un artista."®

Una reflexidn final eobre este tema

Después de diferentes consideraciones sobre el arte Yy el

disefio, sus relaciones y separaciones vamos a intentar despejar

Y aclarar algunos conceptos,

Por un lado el arte y el disefio tienen muy claramente dife-
renciados sus puntos de partida tedricos convencionales: el arte
se basa en la expresién libre y su lugar es la exposicién,
mientras el disefio estd sujeto a unos objetivos previamente
delimitados, es decir, estd sometido, y su lugar es cualguiera al

gue haya sido destinado por su funcién.

Estamos hablando del arte y el disefio como materias institu-

cionales, es decir, definidos sus campos de accién aprieristica-

¥ Entrevista (1992).
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mente, en las cuales se Supone gue todo el que expone en una
galeria, por ese simple hecho es un artista, o que el gque ha
planificado la imagen reproducible de una institucién es auto-

méticamente definido como disefiador.

Esto no plantea ninguna duda. El disefio no es arte porgue su
misidén no es esa ni la pretende, lo mismo que pudiera suceder con
otra cualquiera profesién ajena a la pléastica. E1l problema es gue,
al estar realizado por profesionales de la combinatoria elemental
grédfica y ser su fin comunicacional, se pueda pretender que por
algunas similitudes aparentes entre ambos campos transcienda el
nivel funcional hacia el artistico. Pero, por definicién queda ex-

cluido uno del otro. E1 arte, por el contrario es el mundo de la

expresién libre con una finalidad no funcional, es decir,

estética.

Pero vamos a establecer otro nivel conceptual existente e

igualmente vAalido para 1la palabra arte.

Artistica es también, si la definimos desde un terreno @és
genérico, agquella realizacién humana que trasciende a su subjeti-
vidad, que de alguna forma cataliza lo universal gue hay en cada
uno, que nos vuelve a mostrar la vida desde un punto de vista

ajeno que inmediatamente reconocemos como propio, etc,

Y si establecemos esta forma de definir lo que es artistico

Y lo que no, es decir, de una manera mids global, un concreto
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disefio al igual que cualquier otra cosa que se considere, no tiene

ninglin obstdculo a priori para ser artistico.

"El arte no tiene nada que ver con un tipo de especializa-
cidén o propuesta concreta. Puede estar en un edificio, en un
automdévil o en un legotipo. La palabra que define el arte es
lo universal, en todos los sentidos, espacial y temporal. Lo
concreto se convierte en simbélico, lo representa todo, re-
suelve problemas universales y gqueda ahi para siempre., Y
esto puede ser posible que ocurra con una marca, <con un

envase o con una botella,"®

Son palabras del propio Cruz Novillo, ddndonos una visién de
lo que es pera él el arte, en definitiva. De pronto se han roto
una serie de ataduras que nos venian limitando y podemos penetrar
en otro nivel distinto de comprensién. El arte, de hecho, en ese
sentido genérico, puede encontrarse en toda una serie de realiza-

ciones humanas desde el momento en que transcienden lo particular.

El disefio, cuyo campo de accién en sentido restringido queda-
ba excluido del artistico al ser otra su funcidén especifica, al
considerar genéricamente al arte como instalable en realizaciones
humanas en que lo¢ particular representa lo universal gque hay en

cada uno, gueda en una situacidn de privilegio, al moverse en

%0 MUELA (1985), p. 13.
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territorios donde, por ejemplo, la construccién de imdgenes (en
el caso del disefio grdfico)}, necesita de personas que posean ese

sentido de transmitir lo universal.

De acuerdo a este nuevo nivel de utilizacién de la palabra
arte, o de lo que se puede definir como artistico, no se excluye

automdticamente a lo no perteneciente al mundo pl&stico como no

artistico.

Incluso podemos ahora decir gue la obra de arte convencional
se puede mover en circuitos convencionales, que es su medio
natural, con formas convencionales (pintura, escultura, dibujo),
pero no adquiere su auténtico valor artistico sino avalada por una
determinada manera de estar, de ser, por "cémo" estd expresada.
Pero aparte del arte instalado en su lugar tedrico estd el arte
instalado en piezas, objetos, formas o lineas al margen de la
pléstica, donde se valoran, méAs que el género donde se ubica, su

creatividad y su comunicabilidad.

Por su parte, el disefioc como materia propia, por supuesto,
también necesita ese "cédmo" para funcionar adecuadamente. Una obra
de disefio que no consiga expresar de manera adecuada su contenido
no es valida. El hecho de poseer todos los ingredientes formales
del mundo del disefio no es motivo para considerarla disefio si no
consigue esa creatividad necesaria, gue hace gue trascienda una

mera conjuncién de elementos comunicando su concepto global.
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Podriamos decir, con Juan Benet, "son pocos los hechos que
después de sorprender siguen giendo sorprendentes."® y 1o son en
el disefio tanto como en el mundo pléstico, entendidos desde luego
como mundos estancos, ya que en ambos se intenta, cuando se reali-

zan en profundidad, sorprender. Como en la vida. Artisticamente,

88 BENET, Juan (1986): Qtefie—en—Madrid—hecia—1956— Madrid. Alianza

torial, p. 69.
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CONCLUSTIONES

DE ESTE TRABAJO

La principal motivacidn de este trabajo es la de destacar la

figura de Cruz Novillo en la historia de la comunicacidn visual

de nuestro pais.

Este empefio ademls se canaliza en dos sentidos dada la doble

condicién de Cruz Novillo de disefador y artista plastico.

Como disefiador destacamos su importancia histérica dentro de

nuestro pafs, por varias razones:

~Por una parte es uno de los pioneros de la conformacién del
Disefio convirtiéndolc de un término sin contenido en una insti-
tucién importante en la vida de la cultura de nuestro pais,
materia que hoy en dia pocos ponen en duda y que sociélogicamente

se demuestra por la relevancia de instituciones, escuelas, prensa,

premios, etc. dedicados al disefio.

—Por otro lado consideramos a Cruz Novillo como protagonista
maximo, participante principal de una época esencial para el
disefio espafiol, la transicién politica, de formacién de la imagen
de identidad tanto pdblica come privada. En particular es el

creador de las imdgenes realizadas para la Administracién Pablica
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mas importantes y de mayor repercusidén gue se puedan pensar en un
pais, RENFE, Correos, Cuerpo Nacional de Policia, Comunidad de
Madrid, Ministerios, etc, asi como los pilletes del Banco de
Espafia. Todo esto supone, de hecho, participar en 1la conformacién
de la imagen de un palis, en una época critica, que va a dejar

establecida la 1linea de identidad gréfica que tiene en estosg

mismos dias.

=Y por Gltimo la figura de Cruz Novillo como disefiador al
mdrgen de coyunturas pioneras o de momentos de cambio de un pais,
es decir como personalidad creadora esencial por la calidad
intrinseca de cada disefio Y su forma de enfocar problemas formales
comunicacionales de caracteristicas funcionales de tipo centro-
europeo que hardn escuela en nuestro pais. Podriamos decir, que

destacamos su figura en la historia general del disefio.

Dentro del disefio Cruz Novillo no se dedica simplemente a
realizar encargos sino que desarrolla una serie de preccupaciones
que van mds alld y que nos hacen considerarle como un disefiador
"eultural® mas que comercial, dentro de la relatividad que poseen
estos términos en un mundo comercial como el del disefio. Es un
diseflador "que dice" mas que un disefiador "que vende", para

completar las afirmaciones anteriores.

Ve el disefio como "factor de innovacidn" en la vida de un

pais, como manera de actuar sobre la realidad y transformarla, es
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decir sin un afidn meramente profesional de realizar un trabajo

para vivir.

Descubrimos cuales son los planteamientos formales del disefio
de Cruz Novillo: juego conceptual comunicador utilizando 1la

potencia de la geometria como abstraccidn.

Conocemos cuales son las actitudes que se plantea ante un
disefio concreto: para &l disefiar es designar alge, la importancia
de lo verbal en el mundo de su disefio, el crucial momento del
encargo, cbémo las apariencias se superponen a las esencias para
21, expresado con toda su frangueza en el mundo de la identidad

institucional, donde un signo debe definir a una entidad.

Aportamos una revisidn de la identidad institucional como
materia, escueta pero necesaria, ya que no hay estudios coherentes
en nuestro pais. Por un lado hemos recogido conceptos aislados mas
o menos esbozados en distintas publicaciones sobre disefio grafico,
Gltimamente y salvo honrosas excepciones, tan numerosas como
superficiales o inexactas. Hemos abordado, por ejemplo, un pro-
blema como el de la terminoclogia en este apartado, plagado de

anglicismos y confusiones seménticas, estudiando los principales

conceptos y sus contenidos.

Hemos desbrozado el tema de la carga comunicacional del
disefio de Cruz Novillo, analizando los tres niveles del mensaje,

abstracto, representacional y simbélico, y su necesaria inte-
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raccidén llegando a la conclusidén de gue en Cruz Novillo existe una
insistencia especial sobre todo por el nivel abstracto (y
geométrico), y un mayor desinterés del nivel puramente simbélico,

al cual Gnicamente destaca cuando viene previamente impuesto por

las caracteristicas del encargo,

Cruz Novillo como técnica creativa de disefio utiliza el con-
trol del mensaje de la imagen por medio de una simplificacién

tactica y el uso de la geometria modular como estructura sinticti-

ca.

Apuntamos a este respecto que el usé1qlie realiza Cruz Novillo
de la flecha es debido a sér una forma perfecta para sus fines
geomdtricos~abstractos y representacionales, pero destacamos su
ambiglledad en cuanto a simbologia. Esta forma es una especle de
panacea para todos los disefladores y grafistas, y Cruz Novillo es

uno de sus maximos cultivadores.

En el apéndice documental aportamos, aparte de una ordenacidn
cronoldgica de imAgenes de identidad, una muestra extensa de
reproducciones de sus méas significativos disefios gr&aficos. Adenés
realizamos una clasificacién posterior de algunas imigenes
seleccionadas de acuerdo a sus caracteristicas abstractas,
representacionales o simbdlicas, asi como una muestra de la

utilizacién de la flecha como elemento habitual en Cruz Novillo.
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Ofrecemos un pufiado de imégenes in&ditas suyas, amablemente
cedidas por Cruz Novillo. Unas lo son Por no haber sido selec~
cionadas finalmente (Instituto Cervantes), otras por no haber
llegado a implantarse (Radioc Televisién de Madrid), otras por
estar en proceso de acabado (juego de naipes), vy otras, en fin,
porque a pesar de estar aprobadas no han sido a(n difundidas

{seflalizacién de estaciones de RENFE, Real Madrid).

Abordamos el estudio de Cruz Novillo, como artista plastico,
que es mucho menos conocido gue como disefiador, a pesar de que su

personalidad es una de las més rigurosas del panorama artistico,

Dentro de un arte realizado exclusivamente con elementos
primarios geométricos desarrolla sus plezas entre las dos y las
tres dimensiones, entre la pintura Y escultura, entre el collage
Y el relieve, buscando precisamente un juego con esas convenciones
dimensionales. Es lo que &1 denomina "las dos y media dimensio-

nes", que es el paso de la bi- a la tri-dimensionalidad. Ahi es

donde Cruz Novillo instala el tiempo: la cuarta dimensidn.

Su t4ctica actual de conformar ciclos de obras en variados
géneros artisticos sobre un tema geométrico muy concreto es en

realidad una derivacidén de la obra mGltiple gque acostumbraba

realizar en los afios setenta: lo que en principio era un objeto

manipulable capaz de varias posiciones, ahora se ha convertido en

una serie de representaciones de las distintas posiciones de un

mismo objeto, que da nombre al ciclo.
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Después de analizar con detenimiento las distintas clasi-
ficaciones donde han incluido su obra plastica se ubica dentro de
Espafia en el grupo Constructivistas de Madrid (aunque &1 prefiere,
con razdn, el término Arte Concreto), y quizds sean éstos los
artistas més cercanos a €l de hecho en nuestro pais. Pero su obra,
que parte de una motivacidédn intuitiva pero que tiene una gran
carga racionalista, la relacionamos directamente con la corriente
de los afios sesenta y primeros setenta llamada '"Nueva Abstrac-

cidén", y con sus derivaciones, incluidos algunos aspectos

minimalistas".

Aclaramos lo gue es el "realismo" de Cruz Novillo, empefio
dificil, porque a la concepcidén de lo real en arte como lo "que
es" que tenian los constructivistas, este artista suma un nivel
representacional tomando comc modelo lo "real" de su propia obra,

y afiade otro nivel méds convirtiende en real esa representacién

(shaped canvases).

Estudiamos un esguema de los componentes formales de la obra
plastica de Cruz Novillo y su utilizacién cronolégica. Al ser una
personalidad que vuelve una y otra vez scbre los nismos temas y
no poder plantear una evolucidn tematica y formal como sucle ser
usual en otros artistas, organizamos su obra de acuerdo a una
serie de elementos, formas geométricas utilizadas, colores,
materiales, género artistico, maneras de denominar sus obras...

observando que su evolucién temdtica apenas ha variado mientras
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sus elementos se simplifican y sus conformaciones se hacen més

convencionales con el tiempo,

Aportamos una documentacidn en el apéndice sobre su obra
pléstica, entre la gque destacamos el esquema sobre su ciclo da
Esculturas Vacias, que supone un imprescindible "mapa" para
orientar las piezas aisladas que aparecen normalmente en sus
exposiciones. Aparte de fotografias convencionales sobre su obra,
incluimos documentacién grafica sobre la distribucién espacial de

su Gltima gran exposicidén en el Museo Juan Barjola, de Gijén.

Aprovechando el hechc de que Cruz Novillo es disefiador y
artista plastico, sacamos a la luz una serie de problemas que
existen actualmente en la relacién entre esos dos mundos que
conceptualmente no tienen nada en comin pero ambos son realizados

con elementos a menudo coincidentes,

Apuntamos una serie de diferencias basicas entre arte y
disefio como que el diseflo estd para resolver problemas y el arte
para plantearlos. Vemos c<émo el disefio tiene como finalidad, a

diferencia del arte, comunicar algo previo.

Destacamos los nexos gue tienen el disefic y el arte de Cruz
Novillo, desde coincidencias "fisicas" como por ejemplo el
conpartir el mismo espacio y tiempo , hasta coincidencias

"formales" como la utilizacidén de la geometria basica y juegos
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combinatorios muy primarios: "la minima complejidad formal y la

méxima carga conceptual" a la vez.

Apuntamos que Cruz Novillo considera que tanto el disefiador
como el artista necesitan una "secrecién" especial, que les hace
que su obra consiga sus propdsitos. Pero distingue absolutamente
el disefio del arte. Es decir, plantea de hecho el problema de lo
que se entiende por arte y artista, por disefio y diseflador,

separando cuidadosamente los cuatro conceptos.

Llegamos también a la conclusidn de que hay una confusién
entre arte y objeto artistico, entre lo que es artistico al mérgen
de gque utilice las galerias o los circuitos convencionales, en
fin, realizamos una reflexidn sobre lo gque se considera artistico

al margen de su inicial funcién.

Relativizamos el problema de la "publicitacidén", a priori
caracteristica del disefio y no del arte, observando cdmo un disefio
no lo es sin ser lanzado publicitariamente para que su imagen
comunigue adecuadamente. Y por otro lado como el arte pléstico,
y los artistas también tienen sus estrateglas de publicidad, de

muy variada condicién, pero indudables, para que su obra llegue

como es adecuado al publico.

Realizamos una reflexidn sobre el tema de los mGltiples y
manipulables y su aparicién en el mercado del arte, planteando una

comparacién problematica entre las "series" y el tema de la multi-
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plicacién en el disefio, fronteras teéricas gque no estdn resueltas

de modo totalmente convincente.

Aportamos una extensa entrevista con José Maria cruz Novillo,
en la que intentamos que él nos dé su aclaracién sobre los puntos
més importantes, asi como los mis polémicos gue se plantean a lo
largo de este estudio. En ella el artista nos proporciona nuevos
enfoques y aspectos inéditos de su obra tanto plistica como de

disefio, asi como su visiédn de esos dos campos Y sus relaciones,

Con el estudio de la figura del disefiador y artista pldstico
José Maria Cruz Novillo esperamos haber planteado la actual
separacidédn conceptual entre las dos materias, y haber abierto el

tema de un nuevo enfoque de sus relaciones,

Madrid, junio de 1992.
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Destacamos en la bibliografia sobre Cruz Novillo su brevedad
debida, en la faceta pl&stica, a la falta de la necesaria atencién
gue pensamos gue ha tenido de los tebricos del mundc del arte, y
también posiblemente a causa del planteamiento fragmentario de su
exhibicidén por parte del propic artista; y en la faceta de
disefador es tamblén escasa por la ausencia de estudios sobre este
tema en general, o por la superficialidad de los existentes,
aungue se observa un incrementc de calidad y cantidad en los

tiempos actuales.
Exponemos la bibliografia dividida en dos partes:

Primera.- Publicaciones especificas sobre Cruz Novillo como
artista pléstico (catdlogos y libros por un lado; y critica y
reseflas por otro}, y comc disefiador, con el criterio ordenador de
dar preferencia a la cronologia ya gue suelen estar relacicnados
con hechos puntuales (exposiciones, imdgenes de identidad concre-
tas), antes que a otros datos.

Segunda.~ Publicaciones tedricas sobre temas generales de
disefio y artes, ordenadas por orden alfabético. Tanto en ellas
como en las notas a pie de p&gina incluidas en la Tesis Doctoral
se ha seguido el criterio de dar preferencia, aparte del autor,
a la fecha de edicién de la publicacidn, para facilitar una rapida

localizacidn.
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~-Nuevos maestros de la pintura espaficla, Publicacién en
forma de pequefio 11Pro €scrito por RAUL CHAVARRI para el XXI
curso de Estudios Superiores de Informacién y Documentacidn
para Periodistas Iberoamericanos. Editado por el Instituto
de Cultura Hispé&nica. Madrid. p. 59.

-Cruz Novillo-Labra-Moya. Exposicién en Galeria Maltiple
4.17. Texto de presentaciédn de José de CASTRO Arines.

Madrid.

-CUB 1. Folleto de promocién de la escultura mdltiple Cub 1
de Cruz Novillo, con textos genéricos sobre la cultura del

mdltiple. Madrid.

-Treinta dos artistas en Los Galgos, Exposicidén en el
Hotel "Los Galgos", organizada por la Galeria de Arte "El

Davida"., Madrid.

~-Un pintor, un _escultor. Canogar, Cruz Novillo. Exposicién
en GCaleria Aele. Texto de presentacién de Antonio BERNABEU.

Madridg.

~Forma v medida en el arte espaficl., Exposicidén en las Salas
de exposiciones de la Direccion General del' Patrimonio
Artistico. Biblioteca Nacional. Prefacio por Julian GALLEGO.

Madrid.

-Exposicao  pintura espanhola __contemporanea. Fundagao
Calouste Gulbelkian. Lisboa.
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-El collage. Exposicidn en Galeria Aele. Madrid.

.

-Cruz Novillo. Pintura
Exposicién individual en Galeria Aele. Texto de presentaciédn
de José Maria IGLESIAS. Madrid,

~Realismo real., Exposicidn itinerante. Editado por el Aula
de Cultura de Caja Postal.

-La _experimentacién en el arte, Exposicién en el CcCentro

Cultural del Cuartel del Conde Dugue. Texto de presentacidn
por Enrique TIERNO Galvan, Madrid.

-Arte v nuevas _fecnologias. Exposicién en el Palacio de 1la

Magdalena. Texto de presentacién de José Marfa IGLESTIAS.
Universidad Internacional Menendez Pelayo. Fundesco. Santan-
der. '

-El pacto invisible. Exposicién en Galeria Aele. Madrid.

~CALVO SERRALLER, Francisco: Espafia, medio siglo de
arte de vanguardia: 1939-1985. Catdlogo Europalia 85.

Madrid. Fundacién Santillana, Ministerio de Cultura.

-Cruz Novillo. Pinturas y esculturas. Librito de presen-

tacidn con texto de Santiago AMON de la exposicidn indi-
vidual de Cruz Novillo en ARCO’85~Galeria Aele (tirada de
1000 ejemplares numerados)., Madrid,

-El pacto invisible., Exposicién en Sala Luzin. Zaragoza.
-Espafia, escultura multiplicada. Libro-Catdlogo de 1la

exposicién itinerante del mismo nombre, con texto de José
MARIN Medina. Programa Espaficl de Accién Cultural en el
Exterior. Ministerio de Asuntos Exteriores/Ministerio de
Cultura. Madrid.

~GIL Martinez, Julidn: Constructivismo en Madrid. Tesis

Doctoral, dirigida por D. Francisco Echauz. Facultad de
Bellas Artes. Universidad Complutense, Madrid. P. 265-280.

-Propuestas objetivas. Libro-Catdlogo de la exposicién del
mismo nombre con introduccién de Francisco CALVO SERRALLER,
que incluye diversos textos, entre elios und de Santiago
AMON sobre Cruz Novillo. Editado por Fernando Vijande
Editorial-Comunidad de Madrid. Madrid.
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-Bodas de diamante del Cubisma. Libro-Catilogo de la exposi-

cién-~homenaje del mismo nombre. Facultad de Bellas Artes.
Madrid.

-La_geometrfa en el arte. Cat&logo de la exposicidn del

mismo nombre. Texto de José& Maria TGLESIAS. E4. Facultad de
Bellas Artes. Cuenca.

~Constructivistas espafioles. Libro-Catilogo de la exposicién
del mismo nombre gue incluye diversos textos, entre ellos
una amplia seleccién de comentarios de varios autores scobre
Cruz Novillo. Edita Concejalia de Cultura del Ayuntamiento
de Madrid. Madrid. .

-Cruz Novillo."Fragmentos de primera escultura vacia. Frag-
mentos de segunda escultura vacia. Grabados, dibujos, colla-
ges".Exposicién individual en Galerfa Térculo. Madrid,

i
-Cruz Novillo. Exposicién ARCO’89-Galeria Aele. Madrid.

-Arte geométrico en Espafia 1957-1989. arte sistemético v
constructivo, Dos tomos. Libro~Catilogo de la exposicidn del

mismo nombre con textos de dlversos autores. Edita Centro
Cultural de la Villa de Madrid-Ayuntamiento de Madrid. Ma-
drid. ‘

~-Exposicién antoldgica décimo aniversario. Galeria Térculo.
Madrid.

-Cruz Novillo. Exposicién individual en Galeria Aele. Texto
de presentacidn “Dlafragmas fértiles", de Fernando HUICI.

Madrid.

-Cruz Novillo. Exposicién individual en Basel Art 22/91.
Texto de presentacién "Diafragmas fértiles", de Fernando

BHUICI. Basilea,.

~CALVO SERRALLER, Francisco: Enciclopedia del arte
egpafiol del giglo XX. Madrid. Ed. Mondadorl Egpafia. P.

213,

1992

-cruz Novillo. Exposicién antolégica individual en el Museo
Barjola. Texto de presentacién "Norma y Forma", de Manuel
ROMERO. Gijén, Asturias.
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LA OBRA PLASTICA DE CRUZ NOVILLO
CRITICAS Y RESENAS EN PERIODICOS Y REVISTAS

-T.A. (Temas de arquitectura y urbanisme) N. 154, abril,

Madrid. "Crdénica de Arte: Cruz Noville", por Emanuel BCRJA,

-Nuevo Diario, 9 de abril., Madrid. "Cruz Noville", por José
HIERRO.

-Hoia del Iunes. Periddico semanal. 17 Qe abril. Madrid.
"Cruz Novillo", por José R. ALFARO.

=Triunfo. Semanario, abril. adrid, "Eso que llamamos
grafismo", por José Maria MORENO Galvan.

~Pueblo., Diario. 15 de junio. Madrid. Critica por Conchita
KINDELAN.

-Guadalimar., Revista. Junio. Madrid, "Cruz Novillo/Canogar",
SIN FIRMA.

-La_actualidad espaficla. Revista. 13 de junio, Madrid,.
"Canogar-Cruz Novillo", por José& HIERRO.

-Sabado Grafico. Semanario. 28 de mayo., Madrid, "Raclona-
lidad e intuicidn'. por Felix GUISASOLA.

~-El Pais. Diario. 31 de mayo. Madrid. "El compds en los
ojos", por A.G.G.

-Batik. Revista. Junio. Barcelona. "Cruz Novillo, una posi-
cién didfana', por José Maria IGLESIAS,

-Hoja del Lunes,. Periédico semanal. 9 de junio. Madrid.
"cruz Novillo", por Maria Teresa CASANELLES.

-Diario 16. 27 de octubre, Madrid., "Arte y experimentacidn
en una gran muestra colectiva', por Jaime SOLER.
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-Ya. Diario, 27 de octubre. Madrid. '"La experimentacién en
el arte': una muestra sugestiva', SIN FIRMA.

—-El Pais. Diario, 26 de octubre. Madrid. "42 artistas mues-—

tran en Madrid el resultado de sus experimentos estéticos",
SIN FIRMA,

~El Pais, Diario, 5 de noviembre. Madrid. "El criterioc de la

calidad", por Francisco CALVO SERRALLER.

-Pueblo. Diario, 26 de octubre. Madrid. "La experimentacién

en el arte", por S.A,

~Gaceta conguense. N. 52, 6 de julio, Cuenca. "Cruz Novillo
entre diseflar y crear", Entrevista por MARMARA.

-Ya. Diario. Suplemento de Cultura. 30 de septlembre.
Madrid. "La realidad inacabada es lo Gnico que me interesa
como artista". Entrevista por José Maria BERMEJO.

=Las artes, Croniga 3. Revista de arte., N. 2, marzo. Madrid,

"Nuevas formas y construccidn", por José Maria IGLESIAS.

-Diagonal. Revista. N. 31. Barcelona. "José Maria Cruz Novi-
llo.El disefio como secrecién interna". Entrevista por

Matilde MARTINEZ.

-El punto de las artes. Periddico semanal de las artes, N.
29, 13 de marzo. Madrid. "El espacio congelado", critica de

J.R.DANVILA.

-Guia del ocio. Revista, 23 de marzo. Madrid. "De lo elemen-
tal a lo complejo', SIN FIRMA,

-El punto de las artes. Periddico semanal de las artes. N.
30, 20 de marzo. Madrid. "La exposicidn '"Espafia/Escultura

multiplicada"™, en Berlin", SIN FIRMA.

-Diario 16. 28 de marzo. Madrid. "Cruz Novillo", SIN FIRMA.

-Gaceta conquense. Revista. 28 de marzo. Cuenca. "Cruz Novi-
llo expone pinturas y esculturas en Madrid", por MARMARA.

-Ya. Diario. 1 de abril. Madrid. "otras exposicicnes", por
José Maria BERMEJO,
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-El_punto de las artes. Periddico semanal de las artes. N.
92, 18 de noviembre. Madrid. "Cruz Novillo, la exactitud de

la geometria", SIN FIRMA.

-Fl, Pajis. Diarlo. 29 de octubre. Madrid. "Aprovechar la
oportunidad", por Francisco CALVO SERRALLER.

-ABC. Diario. 9 de febrero. Madrid. "Propuesta en tres
dimensiones", por Alvaro MARTINEZ-NOVILLO.

-1 Pais. Diario. 9 de abril. Madrid. "Un encuentro interna-
cional de arte geométrico reune en Madrid a 100 artistas",

por Fietta JARQUE.

-E1l_punto de las artes. Periddico semanal de las artes. N.
112, 14 de abril. Madrid. "Arte geométrico, orden e ilu-

sién", SIN FIRMA,

—-Formas plésticas. Revista de Arte. N. 30. Abril. Madrid.
"Arte geométrico en Espafiat 1957-198% ¥ arte sistemdtico ¥y

constructivo", por L.A.P.

~Léplz, Revista internacional de arte. N. 59, mayo. Madrid.

Critica de R.O.

-ON. Revista. N. 101, abril. Descripcién de la exposicidn
"ON és el temps'". Barcelona.

-villa de Madrid. 16 de abril., "Arte geométrico espaficl en
el Centro Cultural de la Vvilla", por F.H.C.

-Las artes. Crénica 3. Revista. Abril. Madrid, "Arte geomé-
trico y constructivo en Espafia 1957-1989", SIN FIRMA.

3 de abril. Madrid. "Higtoria del

-cuia del ocio. Revista.
, por Gloria COLLADO.

arte geométrico en Espafia"

-Art 0589. Gufa mensual de arte contempordneo. N. 17. Barce-=

lona. "Cruz Novillo", SIN FIRMA.

-ABC. Diario. 25 de mayo. Madrid. “Hay que doblar el cabo de
Hornos", por Adolfo cASTARO,
~Epoca. Revista semanal. 29 de mayo. Madrid. "Cruz Novillo",

SIN FIRMA.
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1990

—-ABC. Diario. 29 de noviembre. Madrid. "Cuadros a cuadros",
por Julidn GALLEGO.

1991

—El Pals, Diario. 14 de junio., Madrid. "Cruz Novillo expone
circulos en Madrid", por R.A.

-ABC. Diario, 20 de junio. Madrid. "cruz Novillo ¥y 1la
cuadratura del circulo", por Julidn GALLEGO.

1992
-ABC. Diario. 10 de abril. Madrid. "cruz Novillo", por A.a.
=~La voz de Asturias, Diario, 19 de marzo, Asturias. "El museo

Barjola expone la reflexién sobre el tiempo y el espacioc de
Cruz Novillo"™, por Cristina SUAREZ. :

=E) comercig. Diario. 21 de marzo. Gijén. "Cruz Novillo: ‘La
cuarta dimensién es el espacio que une Y separa la pintura
de la escultura’", por Paché& MERAYO,

=La pueva Repafia, Diario. 3 de abril. Asturias. "El1 sefior de

los anillos", por Rubén SUAREZ.
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PUBLICACICNES
SOBRE CRUZ NOVILLO,
COMO DISENADOR

- . i &rio. Catdlogo
de ilustraciones de once artistas para el Grupo de Publici-
tarios de A/FCB (Arce/Foote, Cone & Belding, S.A.). :

~Mercado, Revista. N. 38. 5 de marzo. Madrid. "Las pesetas
de la transicién", articulo scbre los nuevos billetes del
Bagco de Espafia disefiados por <Cruz Novillo, por Ana R,
CANIL.

-El Pals, Diario. 8 de julio. Madrid. "La corona espafiola y
los dos mundos, en el logotipo del Descubrimiento®, SIN

FIRMA,

-ABC. Diario. 8 de julio. Madrid. "Acuerdos de la Comisidn
Nacional del V Centenario., Aprobado logotipo y constitucidn
de Ponencias", por Blanca BERASATEGUI,

~Ya. Diario. 8 de julio, Madrid. "Constituida 1la comisidn
encargada de los actos commemorativos del Descubrimiento",

por R.D.A.

-El_AlcAzar. Diario. 8 de julio. Madrid. "Veinte paises
prepararan los actos del V Centenario del Descubrimiento",
por Teresa CASILLAS.

-Diarjo 16. 9 de julio. Madrid. "Se prepara el V centenario
del descubrimiento de América. Ya se cuenta con un anagra-

ma", por Carlos TABOADA,

-Diez minutos. Revista. 23 de julio. Madrid. "El centenario
del Descubrimiento", fotografia de la presentacién del logo-
tipo del V Centenario, con texto del pie SIN FIRMA.

~iHolal., Revista. 23 de julio. Madrid., "V Centenario del
Descubrimiento de América", fotografia de la presentacién
del logotipo del V Centenaric, con texto del pie SIN FIRMA.

-Diario 16, 27 de julio. Madrid. "El logotipo del V Centena-
rio", carta de Joagquin TAGAR.
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-Dunia. Revista. N. 123, 21 de abril, Madrid. "Carteles de
cine. El arte est4 en la calle", artficulo de Ricardo DESSAU,

-EL Pais sewanal. Suplemento dominical del diario E1 Pais.

10 de marzo. Portada con fotografia de Cruz Novillo Y
titular "Disefiadores industriales", Articulo en el interior
"Vendedores de imagen", por ana TORRALVA.,

- Revista mensual especializada de 1la
Agrupacié de Directors d’Art, Dissenyadors Grafics i Il-
lustradors. Junio, Barcelona. "Madrid/Impact: Taula rodona
i exposicis d’ADG", mesa redonda {en castellano}, con
profesionales del disefio grédfico y de la publicidad.

-De digefia, Revista ilustrada de disefio industrial, interio-~
rismo, grafismo, arte Y moda. N. 7. Barcelona. "Cruz
Novillo. Ingenio Gré&fico", ocho p&ginas con una antélogia de
disefios grdficos de Cruz Novillo con textos de una entrevis-
ta con el disefiador realizada por Miriam MUELA.

~Informacién.biario. 3 de julio. Alicante."Cruz Novillo,
el"padre" de los billetes de 5000, en Alicante", articulo

por Pere Miquel CAMPOS,

-G iario. 6 de julio. Cuenca. "Cruz Novillo
entre disefiar y crear", entrevista sobre arte y disefio por

MARMARA .

~Ya. Diarlo. 30 de septlembre. Madrid, "Cruz Novillo:"%La
realidad inacabada es lo finico gue me interesa como artis-
ta", entrevista sobre arte y disefio por José Maria BERMEJO.

~El..disefio_en. Espafia.—Libro (dos tomos). Editado por el

Ministerio de Industria y Energia, con la colaboracién del
ADGFAD, ADIFAD, ADP y BCD. Cita, con fotos, disefics de Cruz
Novillo. Tomo I: p&g. 163. Tomo II: pdg. 16, 22, 59,

~La_yoz de_Galicia. Diario, 26 de diciembre, La Corufa,
"Cruz Novillo, el hombre que disefié el pufio y la rosa yllos
Gltimos billetes del Banco de Espafia’, articulo y entrevista

por Manuel PALANCO,
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1987

_—Expansién. Rgvista. 15 de eneroc, Madrid. "Setenta millones
para un logotipo", articulo sobre la publicidad del V cente-

nario, SIN FIRMA.

_;§;=gg;§* D?ario. 24 de enero. Madrid. Suplemento de nego-
clos: "Cambiar de imagen", por Iuis F. FIDALGO,

~-BAT (L'aventurg de la communication). Revista mensual.
Enero, Paris, "Viva Espafia. La marque ibére", articulo sobre
el disefio espafiol actual, SIN FIRMA.

~Dinero. Revista de negocios. 3 de febrero, Madrid. "Los
bancos se maquillan®, reportaje de Carmen AzGa. Entrevista:
"Cruz Novillo, disefiador: "El cambioc de imagen influye en 1la
cuenta de resultados"™, por Antonio SANCHEZ.

1988
~La imagen corporativa: teoria y metodologia de la identifi-
caci i ' Libro de Norberto CHAVES., Editorial
Gustavo Gili. Coleccién de Disefic. Barcelona. Incluye fotos
y comentarios sobre el logotipo de Correos (Pa&g. 55) y el de
Portland Valderrivas (pdg. 92-97). M
-Art _book 3. "Encuentros", texto de Norberto CALABRO., Barcelona,

Editorial Pigmalidén, S.A.

1989

-Castilla-T.a Mancha., Revista de informacién de la Junta de

Comunidades. Mayo, Toledo. (Ndmero extra: "Cien Castellano-
Manchegos'}. "José Maria Cruz Novillo", semblanza sin firma.

-Plural degidan. ILibro de galeria de disefladores pertenecien-
tes a la Asociacidén de Disefiadores Profesionales (A.D.P.).

Ediciones del Serbal, Barcelcna., "Un arco para dos dianas",
texto de presentacién sobre el arte y el disefio de Cruz
Novillo, con foto de algunos disefios y retrato del mismo,

SIN FIRMA.

~On. Revista de disefio. N, 101, Barcelona. "Premios Naciona-
les de Disefio". Resefia sobre 1los Premios Nacionales de
Diseflo citando a Cruz Novillo como miembro del jurado.

—D' ]
plblicag. Libro editado por el Instituto de 1la Pequefia y
Mediana Empresa Industrial (IMPI). Madrid., <cubierta que
reproduce un fragmento del logotipo del V Centenario, de
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Cruz Novillo. En paginas interiores textos de Miguel Angel
ECHEVARRIA sobre la elaboracién de los disefios del Tesoro
Piblico y de la Comunidad de Madrid (siendo el indudable
autor de ambas im&genes J.M. Cruz Novillo no le cita su
antiguo colaborador Echevarria).

—-la_semana de Castilla=La Mancha. Suplemento deominical del

diario LANZA. 13 de enero. Ciudad Real. "Jos& Maria Cruz
Novillo... escultor, disefiador, sofiador”, amplia entrevista
realizada por E. CUELLAR Toledo.

~Anuncios. Revista de publicidad., N. 14. Marzo. Madrid,.
"José Maria Cruz Novillo. La bGsqueda de la identidaa",
amplia entrevista sobre disefio grafico, SIN FIRMA.

~Tecniarte., Revista mensual. N. 27, septiembre. Madrid.
Portada que reproduce grafismos de Cruz Noville. En paginas
interiores "“José Maria Cruz Novillo, artista plastico y
diseflador gréafico", articulo de presentacién de Marfa Joséd
MIRANDA, y descripciones comentadas de pdginas de los manua-
les de identidad del V Centenario y de la Comunidad de Ma-

drid.

-Nuevo disefio espafio]l. Libro realizade por Juli CAPELLA y

Quim LARREA. Editorial Gustavo Gili. Barcelona. Pags. 29-30,

-Visual., Revista mensual de disefio,creatividad gré&fica y
comunicacién. N. 27. Madrid. "Identidad corporativa. La

estrategia del vestido." Mesa redonda, P, 21-27,
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