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década. Como afirma la historiadora Raquel Pelta: “¿No se está 
produciendo un nuevo enfrentamiento generacional? Es pronto 
para saberlo, pero bien podría ser así, porque quienes en la década 
de 1990 se convirtieron en “la nueva guardia” del diseño, hoy 
representan para los diseñadores más jóvenes una serie de estilos 
caducos y una barrera que impide su acceso a las esferas de poder. 
Mientras tanto, miran y admiran a aquellos que tan sólo hace 
diez años fueron tachados de “diseñosaurios” por aquella “nueva 
guardia” y recuperan ciertos aspectos de la modernidad -algunos, 
los meramente superficiales y, otros, los más profundos”[10].

La trayectoria de muchos de los diseñadores jóvenes europeos 
en la última década parece seguir unos referentes cronológicos 
con una lógica inversa. A principios de los años 90, al iniciar 
su formación en diseño gráfico muchos de ellos se sintieron 
fascinados por la estética deconstructiva de revistas como 
Emigre o Raygun, y por el trabajo de Neville Brody y su proyecto 
FUSE, unas vías del diseño muy vinculado con Norteamérica 
y específicamente con la estética californiana del surf, el skate 
y las revistas grunge, o con la estética urbana londinense de las 
revistas de tendencias. Pero el patrimonio cultural americano 
construido en las décadas de los 80 y 90 sobre la base del rechazo 
al proyecto moderno, comienza a percibirse como un patrimonio 
“prestado” o “intruso”, provocando una reacción en países como 
Suiza, Holanda, Suecia, Dinamarca o Alemania en búsqueda 
de una recuperación de las raíces propias, unas raíces de nuevo 
modernas que paradójicamente, se acercan más a lo global como 
signo identitario. Manuel Krebs y Dimitri Bruni, fundadores del 
estudio suizo de diseño Norm, explican este proceso regresivo de 
búsqueda identitaria: “Nos gustan las restricciones. No podemos 
funcionar, no podemos hacer nada sin restricciones. Cuantas más 
restricciones tenemos, más felices somos. Cuando empezamos 
a estudiar, las influencias del diseño gráfico eran las de Brody 
y Carson. Y después de eso vimos el trabajo de Joseph Müller-
Brockmann, y la tipografía suiza de los 60. Cuando empezamos 
con el estudio dijimos que queríamos mirar al pasado, para 

encontrar diseños más estructurados. Para nosotros es muy 
importante reducir el número de elementos que usamos. Cuando 
se trata de fuentes, usamos, si es posible, sólo una tipografía o 
dos, y si es posible utilizamos un tamaño único”[11].

     

Figura 2: Carteles del estudio suizo Norm.

El panorama actual del diseño en estos países europeos con una 
fuerte tradición socialdemócrata, parecen reunirse de nuevo con 
su propio patrimonio escenificando una vuelta a planteamientos 
propios del proyecto moderno y rechazando injerencias en forma 
de artificio. Regresando a los holandeses Experimental Jetset, 
afirmarán: “Cuando a mediados de los años 90 empezamos 
a usar Helvetica por primera vez, de repente nos sentimos 
conectados con nuestras propias raíces, el medio ambiente en 
que nos criamos; la sociedad holandesa en los años 70, nuestra 
propia educación, las instituciones de nuestra propia juventud, 
la socialdemocracia en general. Era como si de repente nos 
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y sus corrientes gráficas. Los cambios posteriores a la revolución 
posmoderna han sido asumidos en países como Noruega, 
Dinamarca o Suecia como una oportunidad de reconocimiento 
del diseño a través de un giro hacia unos referentes del diseño 
gráfico escandinavo localizados en los 60 y 70, depurando sus 
imágenes más allá de injerencias foráneas impuestas de culturas 
ajenas. Con este rechazo nórdico hacia el posmodernismo gráfico, 
se recupera su propia identidad, aquella que da preferencia al 
concepto y la idea por encima de la expresión o la estética, y sus 
propios condicionantes políticos socialdemócratas en lo relativo 
a la función del diseño en la sociedad. Los tópicos modernos 
que describen el diseño escandinavo, aquellos que equilibran la 
utilidad, el empleo honesto de materiales y la forma en su estado 
puro, junto con la preocupación por la ecología, se han visto 
potenciados en la última década sustituyendo a la extravagancia 
de los 80 y dotando de nuevo al diseño nórdico de una identidad 
perdida a través de una ética del diseño tradicionalmente arraigada 
en su sociedad. Esta tradicional austeridad y la preocupación por 
cuestiones relativas al anticonsumismo, la ecología y el reciclaje, 
ha permitido establecer interpretaciones diferentes con respecto 
a cuestiones como la globalización y la identidad, desplazando el 
debate de décadas anteriores. El potencial crítico de esta nueva 
generación se centra en unos procesos de depuración internos, en 
una ética e integridad conceptual del objeto diseñado que puede 
hacernos ver el mundo de una forma completamente diferente, y 
ese potencial del diseño puede resultar más crítico que cualquier 
otra postura ética.

Un ejemplo de la búsqueda de referentes identitarios propios es el 
campo de la tipografía en Dinamarca. En los años 90 se produce 
una intensa labor de investigación en torno a los referentes 
tipográficos daneses, y de la mano de estudios como Kontrapunkt 
o e-types se rediseñan las identidades públicas nacionales o los 
diarios públicos como Dagen. Lejos de los debates al estilo 
norteamericano que implicarían una crítica a la homogeneización 
y a lo políticamente correcto, se aceptan estos planteamientos 

reuniéramos con nuestro patrimonio. Es un hecho, no nos hemos 
criado cerca de la playa, o cerca de las luces de neón de Las Vegas, 
sino que crecimos en ciudades como Rotterdam o Amsterdam, 
entornos culturales diseñados por gente como Wim Crouwel, 
en gran medida apoyándose en el pensamiento socialdemócrata 
holandés. Para nosotros utilizar Helvetica es una manera de ser 
fieles a ese patrimonio[12]”. Este entorno sociocultural holandés 
propio incluye peculiaridades como una cierta “anarquía oficial” 
existente favorecida por el apoyo y la libertad de las instituciones 
oficiales hacia los diseñadores y su trabajo, una apuesta decidida 
por el diseño que continua una larga tradición de subvenciones 
culturales que, lejos de encauzar los resultados hacia una línea 
oficialista, permite la adopción de enfoques poco convencionales. 
Tal y como nos describe Peter Bilak: “El propio gobierno de 
los Países Bajos es una de las principales fuentes de encargos. 
Cada ministerio busca crear su propia forma de expresión visual, 
individual y singular a la vez, y es un cliente envidiado por los 
diseñadores extranjeros por su enfoque audaz y su disposición 
a asumir riesgos en la creación de su imagen visual. Estas 
actitudes progresistas no son nuevas. Desde principios del siglo 
XX, directivos y asesores de empresas se han dedicado a apoyar 
la cultura incluyendo la promoción del diseño y su impacto 
en la sociedad. Estas campañas a menudo han sido idealistas, 
la reacción natural de un país pequeño rodeado de vecinos de 
habla inglesa, francesa y alemana”[12]. Esta situación idílica que 
involucra a empresas e instituciones ha permitido a las mismas 
fomentar una imagen más “amigable” bloqueando ciertos 
aspectos negativos del desarrollo del diseño, en contraste con la 
situación creada décadas atrás en Norteamérica, donde la escisión 
entre diseño oficial-corporativo y diseño-posmoderno creó un 
conflicto irreconciliable.

El cambio de perspectiva en la formación específica del diseño de 
toda una generación ha jugado un papel determinante en algunos 
países europeos, en los que en los años 80 las universidades y 
estudios de diseños acusaron una fuerte influencia norteamericana 
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como parte de ese patrimonio cultural europeo que hunde sus 
raíces en el proyecto moderno, aceptando este proceso como 
signo de modernidad y búsqueda identitaria, optando por 
soluciones racionales y pragmáticas. En el país vecino, Suecia, la 
contención parece una cualidad recuperada en el diseño que en la 
última década ha visto como la expresión gráfica minimalista ha 
servido para recuperar esa identidad y proponer una alternativa 
a grandes multinacionales extranjeras del diseño como Landor 
Associates, Wolf-Olins o Pentagram. El estudio Stockholm 
Design Lab y su trabajo para empresas como Ikea o Scandinavian 
Airlines es su máximo representante. Christophe Dolhem, en 
una visión no exenta de tópicos, describe la situación del diseño 
sueco: “El vínculo que une forma y función le va bien a Suecia, 
que es una sociedad de ingenieros, igual que la floritura y el 
glamour se asocian a las culturas mediterráneas. El diseño sueco 
tiende a veces a una cierta tendencia a la uniformidad, y otras al 
elitismo”[13].

  

Figura 3: Tipografía del estudio Kontrapunkt

Por otra parte, en países periféricos de Europa, la globalización 
y el desarrollo del diseño para grandes compañías asociadas a la 
expansión capitalista se ha percibido más como una oportunidad 
de modernización que como una amenaza. En estos países, 
la ausencia de un asentamiento del diseño en el establishment 

económico y la inmadurez del mercado asociado al mismo, no 
permiten entrar en ese estadio en el que, cubiertas las necesidades 
básicas del trabajo y la estabilidad, comienzan a cuestionarse 
otros asuntos. De esta manera, como en tantas otras ocasiones, 
el diseño refleja las condiciones económicas nacionales de cada 
país en expansión y los debates éticos propios de economías 
más evolucionadas resultan en cierta medida irrelevantes en 
una realidad de prioridad económica y de necesidad pedagógica 
de promoción del diseño. La globalización ha traído una 
deslocalización de los centros de poder y ha posibilitado no sólo 
una modernización de zonas periféricas sino la aparición de sus 
voces propias. 

3. Conclusión 

Percibimos este final de la década del 2000 como un periodo 
incierto, una sensación dominada por las consecuencias de una 
crisis económica a nivel mundial. Esta crisis se desencadena, 
según los expertos, por el “crack” del sistema capitalista que había 
confiado ciegamente en las últimas décadas en el liberalismo y a 
las políticas de no-interveccionismo. Tal y como mencionábamos 
al inicio, hoy podemos afirmar que Fukuyama se equivocaba en 
su predicción del dominio absoluto del mercado, y más cuando 
parece necesario un movimiento compensatorio que aplaque 
la avaricia desmesurada. En este sentido, la vuelta a ciertos 
principios del diseño nacidos en la modernidad europea parecen 
un buen comienzo.

Otro de los acontecimientos relevantes en este fin de década es 
el 20 aniversario de la caída del Muro de Berlín. En noviembre 
de 2009 se cumplieron 20 años de la caída del Muro, del inicio 
de la unificación alemana y de la eliminación de aquel “telón de 
acero” que, de forma premonitoria acuñó Winston Churchil en 
un discurso en 1946 para referirse a la nueva situación política 
europea después de la Segunda Guerra Mundial. La reunificación 

 



10

5. Véase Savan, Leslie. This typeface is changing your life. En 
Savan, Leslie. The sponsored life: Ads, tv, and American culture 
(Culture and the moving image). Philadelphia: Temple University 
Press, 1994, p. 17-22.

5. Ibid. p. 22

6. Hustwit, Gary. Helvetica film. Op. Cit. 

7. Ibid.

8. Ibid.

9. Pelta, Raquel. Diseñar hoy. Barcelona: Paidós, 2004 

10. Hustwit, Gary. Helvetica film. Op. Cit. 

11. Encinas, Xavier. Interview with Experimental Jetset [en línea]. 
Swiss Legacy. 11/05/2007. [Citado en 25/05/2008]. Disponible 
en la World Wide Web http://www.swisslegacy.com/index.
php/2007/04/11interview-with-experimental-jetset/

12. Bilak, Peter. Contemporary Dutch Graphic Design: an 
Insider/Outsider´s View. Experimenta, nº 54, enero 2006. p. 91-
92. 

13. Dolhem, Chistophe. El diseño que vino del frío. Experimenta 
nº 46. p. 78 

puso fin a la represión política de la RDA y en los países 
comunistas de la Europa del Este que estuvieron buena parte 
del siglo XX bajo el influjo de la Unión Soviética. Los símbolos 
comunistas se borraron rápidamente del mapa, convertidos en 
souvenirs, y el pasado de esos países calló en el ostracismo, con 
sus ciudadanos ansiosos de pasar página y olvidar las penurias 
económicas y políticas. Esta nueva realidad ilusionante trajo 
consigo un olvido de muchos aspectos de la cultura de esos 
países, confiando todo progreso en el capitalismo de occidente. 
Veinte años después descubrimos que aquel nuevo mundo 
necesita también de una revisión urgente. Parece que una de las 
cuestiones centrales del presente, se centrará en compatibilizar 
los resultados depredadores de la economía de mercado sin 
que ello implique imponer un anticapitalismo premoderno. Por 
ello creemos que no resulta casual el creciente interés por el 
patrimonio gráfico europeo después de décadas bajo la influencia 
anglosajona.

4. Notas 

1. Para una mejor comprensión de su término “aldea global” 
véase la versión en castellano de McLuhan, Marshall; B. R. 
Powers. La Aldea global: transformaciones en la vida y los medios 
de comunicación mundiales en el siglo XXI. Barcelona: Gedisa, 
1990

2. Véase Fukuyama, Francis. El fin de la Historia y el último 
hombre. México: Planeta, 1992.

3. McCoy, Katherine. Rethinking Modernism, revising 
functionalism. En Bierut, Michael; Drenttel,William; Heller 
Steven et. al. (Ed.). Looking Closer: Critical Writings on Graphic 
Design. New York: Allworth Press, 1994, p.49-51.

4. Hustwit, Gary. Helvetica film.
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