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Ibasepo es una palabra que se usa ocasionalmente en el castellano,
proviene de la lengua Yoruba y esta asociada al significado de relacion.
Toda América es una serie de ilaciones en distinto orden, y Africa tiene
una presencia importante en nosotros. Por ello, el titulo que da nombre
a esta obra habla de conexiones desde la expresion Yoruba, y puede uti-
lizarse también para ayudar a entender lo que somos hoy dia. Jugando
con el término se le agrega el sufijo «-rias» para establecer una alusion
ala palabra categorias. Estas se reconocen en el presente trabajo a partir

de la relacion propuesta entre el disefio grafico y las artes plasticas.

El estadounidense William Addison (1880-1956) se llamaba a si mismo
disenador grafico hacia 1922, pues ilustraba libros y creaba letras. En
Ameérica Latina, si se mira hacia atras, revisando los antecedentes de
la relacion Disefo Grafico - Artes Plasticas durante la década del veinte
del siglo pasado, el primero todavia no era reconocido como profesion.
Al no existir el disefiador grafico de manera explicita, esta funcion la
suplian los artistas plasticos, aun sin tener los conocimientos elementales
de la futura disciplina. Esta investigacion se propone revisar el rol que
desempenaron en una faceta diferente a la tradicional de sus oficios
y, asimismo, identificar la relacion directa entre el disefio grafico y las
artes plasticas en algunos paises del continente durante las décadas del

sesenta y setenta del siglo XX.
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Este texto se crea en aras de contribuir a la historia del disefo grafico
en Colombia y Latinoameérica al enfocar el interés investigativo en el
reconocimiento de la funcién protagonista que tuvieron algunos artistas
plasticos en esta disciplina en paises como Colombia, Cuba, México y
Brasil a mediados del siglo XX. Aunque muchos de ellos se formaron
y trabajaron después como disefiadores graficos o continuaron como
artistas plasticos, constituyen un aporte significativo a diferentes areas
culturales como la publicidad, la informacion grafica, la identidad de

marca e incluso el ejercicio politico.

Por tltimo, el texto se propone incentivar el estudio de este vinculo desde
el campo académico, sobre todo en los estudiantes de Disefio Grafico,
pues a pesar de que Artes Plasticas es una carrera diferente, son dos
profesiones que pueden trabajar en conjunto. Ambas disciplinas tienen
la capacidad para entrar en el campo de la otra, porque inexorablemente
se expanden. Mi formacién como historiadora del arte me permiti6 ver
desde el inicio mas que un distanciamiento, la relacién entre estos dos

campos.

Es muy importante destacar la participacion de los que seran llamados
artistas/disenadores en la sociedad latinoamericana de mediados de siglo
XX y reconocer su importancia por el aporte social y académico para
el continente. En los paises a revisar, décadas después se empezaron a
valorar estas propuestas graficas. Esto responde a que durante esos afnos,
por las caracteristicas mismas de las situaciones en que se producian,
no se estudiaban dentro de las clases de historia del arte, pues no eran

consideradas tan relevantes.

El disefio grafico era visto fundamentalmente como parte de la cultura

popular, mientras que las artes plasticas entraban sin ninguna dificultad a
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las altas esferas del arte culto. Una parte considerable de los disefiadores
de los carteles de cine, de obras de teatro y de conciertos eran artistas
plasticos. Otros se movian dentro de una especie de activismo politico,
como por ejemplo el Taller 4 Rojo en Colombia, quienes realizaban una

especie de disefo «disidente».

El siglo XXI exige que la historia del disefio grafico, contada tradicional-
mente desde un campo cerrado, singular y profesional, se construya ahora
de manera pluralista, abierta y cambiante. Es la intencion principal de
este texto construir la historia de un disefio desde esa otra perspectiva
para América Latina, donde el cardcter comunicacional inmediato, la
existencia de un cliente y la funcionalidad no luchen contra la subjeti-

vidad, la libertad creativa y la contemplacion estética.

Sienlas décadas del veinte y treinta del siglo pasado se reconocen las bases
que ofrecio6 la modernidad literaria en el continente a las artes plasticas
y al disefio grafico, en los sesenta y setenta es necesario hacerlo desde la
pluralidad que se mencionaba antes. No se plantea la pregunta de quién
responde primero y mas concienzudamente a estos requerimientos de las
sociedades, silos artistas o los disenadores; simplemente se estudian sus
proyectos en conjunto, sin protagonismos de unos sobre otros y alejados
de cualquier revision a las modas o estilos impuestos en su momento

por los pioneros disefiadores en cada pais.

En la mayor parte de los libros de historia del disefio grafico producidos
en la segunda mitad del siglo XX no se encuentra un estudio a fondo
del contexto social, econdémico, cultural o politico en que se produce el
disefio en América Latina, mucho menos en relacioén con las artes plas-
ticas. Por ello, ha sido necesaria en las investigaciones una revision de

la historia y los sucesos propios, para un mejor entendimiento desde el
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disefo. Dicho esto, el mayor interés esta centrado en analizar el contexto
social en dos décadas tan importantes como los sesenta y setenta, mas
alla de las figuras o personajes que se destacan de forma individual en
las grandes exposiciones de museos, ferias y galerias. El disefio grafico
en Latinoamérica, en ese periodo particularmente, estuvo muy unido
a las artes plasticas, haciendo eco en las exigencias de los movimientos

culturales y sociales.

Esa union permite entender mejor los problemas que se padecian —muchos
de los cuales atiin no han sido resueltos, como el racismo—, o movimientos
como el feminismo, por ejemplo; y a reconocer situaciones complejas que
afectan a las minorias en general. Asimismo, esa union entre el disefio
grafico y las artes plasticas también tuvo que imponerse y con €xito, a
pesar de todo, en regimenes totalitarios como el castrismo en Cuba, o la
dictadura militar en Brasil. Todo ello es imprescindible para poder cons-
truir una historia propia, una historia latinoamericana, privilegiando las
diferencias por encima de la homogeneidad con respecto a cada pais y no

viéndolos como un todo por ser parte de una misma region geografica.
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Presentacion de la relacion
artes plasticas - disefo grafico
en las décadas del sesenta
y setenta del siglo XX






En este apartado se abordara el vinculo de ambas disciplinas en el con-
texto histoérico en el cual se desarrollaron. Para comprender la evolucion
del campo profesional y la creciente relaciéon que se gestd durante este
periodo entre las artes plasticas y el diseno grafico, resulta pertinente

retomar la siguiente perspectiva:

A mediados del siglo XX, a medida que el disefo grafico se iba consolidando
como una profesion, empez6 a verse una division entre artistas visuales y
los llamados comerciales. Los disenadores graficos, a diferencia de quienes
estudiaban Bellas Artes, iban a la escuela a estudiar concretamente el arte
de la comunicacion visual a través del uso de las imagenes y la tipografia. En
este sentido, los artistas comerciales empezaron a tener mayor demanda por
sus habilidades para transmitir visualmente el mensaje de una compania a
un publico determinado. A medida que la comunicacion de masa se introdujo
en todos los ambitos de la sociedad, la promocion de productos y servicios
opaco la identidad del diseniador. Los disefiadores se convirtieron, en otras
palabras, en una entidad invisible, y su trabajo ya no era valorado como antes.

(Goodman, 2011, p. 13)

El arte y el disefio se unen en muchos aspectos, pero el objetivo principal
aqui es su relacion con la sociedad. Estos cinco términos o puntos de
conexion que se presentan a continuacioéon van a estar presentes —depen-
diendo de la situacién especifica en cada pais— en toda la revision que

se hara de la relacion entre los artistas y el disefio grafico.
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Esailacion también brinda la posibilidad de un acercamiento a la textura

de la memoria cultural en nuestros paises por esos afos.

Contexto

El disefio grafico se presenta en estrecha relacion con el contexto en el
que se desarrolla como una respuesta a este o, como diria Michel de
Certeau, con su lugar de produccion. En este sentido, las transformaciones
econoémicas, tecnologicas y politicas le han ido dando forma y lo han ido
moldeando, en uniéon con manifestaciones como las artes plasticas, el

cine, la publicidad, la literatura, etc.

Discrepancia

La participacion integrada del disefio y el arte en las décadas del sesenta
y setenta constituye una respuesta a muchos de los problemas sociales
que existian en nuestros paises. La exposicion desarrollada en México
«Viva la discrepancia», obtiene su nombre a partir de una frase del rector
de la UNAM Javier Barros Sierra, en 1969, un afio después de la matanza
de Tlatelolco, refiriéndose a los ataques que recibi6 su universidad justa-
mente por discrepar del presidente de la republica, defendiendo el derecho
a la manifestacion democratica. Una de las preguntas fundamentales de
esta exposicion, luego publicada como un libro, fue: ;Cémo se escribe la

historia de lo que fue mantenido al margen de la historia?

Se veran en esta revision muchos trabajos interdisciplinares con una
actitud discrepante por parte de los creadores individuales o de grupos
frente a posturas autoritarias en algunos de los paises tratados. Muchos
de esos trabajos no se tuvieron en cuenta por las instituciones oficiales
del arte en su momento, sino que tiempo después se hablo de ellos,
cuando la democracia lo permitio, pero no era esa la inica razon. Para

Medina (2014) durante ese periodo en México:
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- Las instituciones académicas no consideraban lo contemporaneo como
terreno de investigacion.

- El mercado tampoco estaba interesado.

- De lo que aqui se habla no es de lo que los museos, galerias o instituciones
culturales o educativas mostraron sino de lo que los propios artistas hicieron
ellos mismos, de su propio esfuerzo con sus aliados criticos, promotores
y curadores con el fin de proyectar esas discrepancias afirmandolas como

promesas de cambio cultural y politico. (p. 23)

En conclusién, esta colaboracién al margen de la oficialidad demuestra
que el vinculo entre arte y disefio no fue meramente estético, sino una
estrategia politica de resistencia; la discrepancia funcion6 asi como un
motor creativo que, ante el rechazo institucional, construy6 una memoria

visual auténoma y comprometida con su realidad social.

Reorientacion

Se revisard una visualidad con alta intencion de reorientar el imaginario
radical hacia nuevos referentes, entre ellos las nociones de identidad
nacional, a su quiebre a partir de la creacion de micropoliticas identita-
rias, hecho que interesaba particularmente a Cuauhtémoc Medina y que
menciono en su libro La era de la discrepancia: Arte y cultura visual en México,
1968-1997, publicado en 2014. La «izquierda visual» fue protagonista en
esas dos décadas en Cuba, Colombia, México y hasta en Brasil, incluso

bajo una dictadura militar de derecha, como se verd mas adelante.

Diseminacion

El arte y el diseno se expanden en el espacio de la ciudad. Para ello,
el arte se ayuda del disefio. Esto se evidenciara en como la publicidad
comercial se hibrida con los espacios del arte —en el caso de Colombia

con el trabajo de Antonio Caro—. Por otra parte, es importante recordar
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algunas de las propuestas realizadas por artistas plasticos para el disefio
grafico que se convierten en vallas que habitan la ciudad. Ese es el caso
del cubano Félix Beltran, aunque recordemos mas al chileno Alfredo Jaar
y sus inolvidables vallas con la pregunta ¢Es usted feliz?, que distribuyo
en Santiago de Chile a fines de la década del setenta; pregunta que ha
vuelto a traer el propio artista a Bogota en la Bienal de Arte de esta

ciudad, realizada en el segundo semestre de 2025.

La dindmica entre la cultura y la sociedad se reconoce en la originalidad
de muchas de estas propuestas. Esa singularidad radica en la libertad
de creacién en el apartarse de muchas influencias externas. Por otra
parte, también se mostrara en algunos trabajos mas apegados a posturas
politicas el seguimiento esquematico fiel a una linea de pensamiento y
creacion, como por ejemplo las influencias tomadas por algunos artistas
latinoamericanos de los carteles chinos del periodo de Mao Zedong (Mao
Tse-Tung), donde la dindmica se acerca a «latinoamericanizar» la estética

china o soviética. Ahi también revive la diseminacion.

Contracultura
Los creadores que se revisardn en este proyecto tienen también otra
coincidencia: su participacion dentro de la contracultura, donde encajan

muchos de ellos no solo por la época que les toco vivir, sino por conviccion.

La contracultura es fundamentalmente un fendmeno que se reconoce
mas en el capitalismo que en los paises socialistas de la época. Se ins-
cribe desde inicios de la década del sesenta. Muchos consideran que se
puede enmarcar su inicio con una canciéon de The Beatles de esa época,
titulada A hard day’s night, y que estuvo en los primeros lugares mundia-
les. De alguna manera, esto conecto a los jovenes de Occidente con una

musica que era profundamente innovadora al presentar un nuevo tipo
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de banda de rock. Desde lo visual, aportaron al desarrollo del videoclip.
También fueron revolucionarios con respecto a las portadas iconicas de
sus discos, y todo ello dejé un legado que incluso aqui, en esta relacion
que se analizard, se identifica, porque influyeron en muchos musicos

latinoamericanos y en su visualidad discografica.

La contracultura atraviesa toda la década del sesenta y tiene un momento
clave en 1975, con el fin de la guerra de Vietnam, una guerra local que
habia iniciado en 1960 y en la que Estados Unidos interviene en 1964.
Luego de varios encuentros, el fin de la guerra inici6 con el acuerdo de
paz logrado en enero de 1973 entre Henry Kissinger —secretario de Estado
y consejero de Seguridad Nacional de los Estados Unidos— y el también
politico vietnamita Le Duc Tho. Ambos ganaron el Premio Nobel de Paz
de ese ano, pero el asiatico se neg6 a recibirlo con la justificacion de que
a pesar de los acuerdos logrados en Paris su pais aun no se encontraba
en paz, la guerra no habia terminado. Sin embargo la contracultura
continu6 —cada vez con menos fuerza— durante la segunda mitad de la

década del setenta, finalizada ya la guerra.

Aunque la contracultura se insertd en casi todo el mundo capitalista
occidental, tuvo un mayor eco en Estados Unidos. Pero no fue solo alli:
parte de la contracultura radicé también en las manifestaciones de los
movimientos estudiantiles en todo el mundo, que cuestionaron los dis-
cursos hegemoénicos del mismo modo en que lo hicieron los estudiantes
franceses en las protestas que se recuerdan como el Mayo francés de 1968.
Los protagonistas de la contracultura fueron, sin lugar a dudas, los jovenes,
quienes se rebelaron contra el modelo de sociedad en que vivian. Aqui se
destacaron especialmente los hippies. Ellos trajeron una nueva forma de
ver el mundo y desarrollaron lo que actualmente llamamos la «conciencia

ecoldgica», con una nueva mirada al planeta a partir de una especie de
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conciencia pacifista. Posteriormente, se entiende que en realidad no les
interesaba heredar nada, sino construir una realidad histoérica desde sus

propias busquedas.

En los sesenta, el rock trae una nueva forma de musica para la juventud
con Bob Dylan, John Lennon y The Rolling Stones, entre otros. El arte
pop, la psicodelia y otros movimientos del momento relacionados con
la contracultura transformaron la mirada de los jovenes en esa época.
Festivales, conciertos y demas eventos culturales requerian de una
nueva visualidad. Para responder a esta innovadora revolucion cultural
estuvieron disefiadores como Wes Wilson, Alton Kelley, Rick Griffin,
Stanley Mouse y el espafol Victor Moscoso, en California, creando esas
propuestas visuales que exigia la nueva generacion. Algunos de ellos
habian sido formados como artistas plasticos y produjeron carteles
iconicos que tenian la misma energia de la nueva musica. Se destacaron
las complejas tipografias que creaban formas en movimiento y daban la
sensacion de que se derretian, al igual que las inusuales paletas de color

con reminiscencias del art nouveau y del surrealismo europeos.

La contracultura penetrd también visualmente en América Latina. Asi
pues, muchos de estos artistas/disefiadores que se revisaran mas adelante
a lo largo del texto, se opusieron a una vision hegemonica de la cultura.
Utilizaron, por ejemplo, estrategias urbanas para lograr los cambios que
querian en su profesion o en su comunidad. Por otra parte, ya no les
preocupaban tnicamente los nacionalismos y localismos —como en las
décadas del veinte y treinta, donde los asuntos relacionados con esta
tematica eran los protagonistas en el arte—, sino que lo local en los se-
senta y setenta empez0 a integrarse con lo global. Cuando se comienza a
revisar la relacion propuesta entre artistas plasticos y el disefo grafico,

entendemos que ese vinculo se da espontdneamente en la mayor parte
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de los paises latinoamericanos, como se percibe en todo el texto. Sin
embargo, en el caso especifico de Cuba, donde el disefio grafico y las artes
plasticas se estatizaron paulatinamente después de 1959 con el triunfo
de la Revolucion liderada por Fidel Castro, esa ilacion se dio desde las
directrices de un orden rector politico e ideoloégicamente controlador,
lo cual se explica a continuacién. La contracultura estuvo ausente en la
isla, si no desde las referencias formales que penetran a toda costa, si

desde el concepto intrinseco y manifiesto del término.

En Cuba, donde se estatizaba toda empresa individual —incluidas las
companias de publicidad, que fueron tan populares durante la década del
cincuenta—, la relacion que se plantea entre el artista plastico y el disefo
grafico es vista, desde el Estado, con total normalidad en esos afios. Por
otra parte, se vera que en los otros paises analizados esos esfuerzos de
uniéon entre las dos manifestaciones se dieron fundamentalmente desde
instituciones privadas como museos, periddicos, revistas, empresas
discograficas, compafias de teatro, etc., o entre los propios artistas/

disenadores por voluntad individual.

A partir de aqui se plantea un analisis con el que se entra, cada vez mas
a fondo, hacia esa relacion de avanzada entre los artistas plasticos y el
diseno grafico. Los elementos que marcaron esas décadas —mencionados
antes— se irdn identificando a lo largo del estudio; pues serian los prota-
gonistas de esas ibasepo(rias). La mayoria de los creadores serian también
jovenes con un espiritu innovador que iria incluso a contracorriente de

los rigidos e inimaginables destinos politicos de sus paises en esos afos.
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Relaciones «oficiales» entre las artes plasticas y el disefio grafico

En cuanto a la relacion entre estas dos especialidades, se dio de manera
diferente en cada uno de los paises de Latinoamérica que se analizan.
Mientras que en la mayoria de ellos el Estado va a estar casi ausente de
esa complicidad, en el caso Cuba, con la entrada de un nuevo sistema
politico y el dominio estatal sobre todos los entes de la sociedad, dicha
sujecion entrard a estas dos especialidades como una estrategia de control
absoluto en la comunicacion. Este aspecto de dependencia de la creacion
con lo oficial estard presente a lo largo de toda la lectura para el caso
especifico de este pais. Solamente se apartara esa dependencia cuando
se mencione el disefio que se produce fuera de la isla con respecto a la

situacion politica interna de la misma.

Resulta muy interesante, desde esa particularidad, que se afirme que la
tradicional separacion entre el disefio grafico y las artes plasticas en la
isla era considerada por los estudiosos locales del tema como un problema
de atraso, superado gracias al triunfo revolucionario. En palabras de la
profesora de Historia del Arte de la Universidad de La Habana Adelaida

De Juan:

La grafica anterior se asociaba a una especie de servilismo publicitario
capitalista, que retardaba el concepto contemporaneo de diseno que nace
ahora de manera organica y armoniosa. La grafica ahora, asi como el arte que

tradicionalmente habia tenido un caracter personal, intimo, se unen en una
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intencion colectiva para lograr un propoésito comunicativo que cumpla con una
funcién estética para que pueda cumplir realmente su funcién divulgadora
alejandose cada vez mas de la imagen estereotipada del cartel tradicional,

sobre todo de los culturales. (De Juan, 1978, p. 24)

Desde el punto de vista oficial, en el caso especifico de Cuba, en 1979 se
celebra el primer conversatorio, llamado Plastica y Disefio, como parte
del festival llamado CARIFESTA (Festival de Artes del Caribe), en el
cual participaron un total de 268 artistas. En la escuela cubana, muchos
opinan que el pintor y el artista grafico se confunden, asi como sucedia

en el constructivismo ruso alrededor de los afos veinte del siglo pasado.

Uno de los disenadores mas importantes de estos anos en la isla fue
Eladio Rivadulla (La Habana, 1923-2011), quien estaba convencido de
que entre 1960 y 1970 la cartelistica cubana de cine supero las fronteras
entre grafica y pintura. Se retomara la conversacion sobre este autor mas
adelante, cuando se revise parte de su produccion, y volverd a recordarse
esta afirmacion de relacion entre ambas especialidades. Esta «ibasepo-
rizacion» también le interesa desde muy temprano a Adelaida De Juan,
una de las primeras intelectuales en referirse a la integracion entre las

artes plasticas y el disefio grafico en Cuba. Al respecto afirma:

El cuadro de caballete es intimo, tanto para el espectador como para el pintor,
nada mas impudico que una valla de varios metros cuadrados de tamafio. Existe
ademas la idea de que el cuadro es del pintor (sus ideas, sus problemas, sus
alegrias, mientras que el disefo grafico (valla, portada de libro o de revista,
cartel) es de aquello que se quiere dar a conocer y por consiguiente se debe a
la pelicula, al espectéculo, a la concentracion, etc., y queda subordinada a una
idea que no surge del artista: es una obra con pie forzado. A todo esto hay que

anadir el hecho personal en la ejecucién del cuadro y el hecho colectivo en la
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realizacion grafica. Partiendo de estos caracteres distintos, es por supuesto
cierto que la funcién de ambas obras es distinta: el disefio grafico es utilitario

en un sentido mucho mas inmediato que la pintura. (De Juan, 1995, p. 24)

Luego, a partir del entendimiento de estas diferencias, propone la manera

de unir ambas manifestaciones:

La situacion de las Artes Plasticas en Cuba a partir de 1959 acusa la presencia
de dos hechos especificos. Por una parte se observa un cambio circunstancial
en diversas manifestaciones que habian tenido una trayectoria sostenida
a lo largo de mas de tres décadas, y por otra se produce el surgimiento del
diseno grafico que, al igual que la cinematografia, tendra un punto de partida

y desarrollo organicos en y a partir de la revolucion. (De Juan, 1995, p. 37)

Cuando De Juan se refiere a ese cambio circunstancial de diversas mani-
festaciones, es evidente que toma en cuenta la publicidad en su estado
tradicional capitalista, que practicamente desaparece en el nuevo sistema
politico cuando se cierran las companias extranjeras que tenian sede en
el pais. Las agencias locales fueron nacionalizadas y los antiguos y nuevos
disenadores pasaron a ser empleados del Estado. Se trata nada méas y nada
menos que de toda la produccion grafica en el pais en funcién de la nueva
propaganda politica, la cual se necesitaba para poner en funcionamiento

el nuevo orden estatal. Asilo reconoce mas adelante la profesora De Juan.

Pero no es hasta finales de 1965 que la grafica politica alcanza un rango
uniforme de calidad. Con una tematica variada la concentracion, el servicio
militar, la agricultura, la defensa civil, la incorporacion de la mujer al proceso de
crecimiento revolucionario [...] El Departamento de Orientacion Revolucionaria
DOR emplea para esa decoracion una rica serie de elementos: vallas, efectos

luminicos, vistas fijas, cinematografia, etc. (De Juan, 1995, p. 29)
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En los demas paises que se revisan aqui, también hay una relacion entre
empresas estatales y los artistas plasticos que producen diseno grafico,
pero se hard un mayor énfasis en ellos bajo una relacion de corte inde-
pendiente, porque ellos tuvieron esa posibilidad creativa, incluso de
arriesgarse en muchos casos donde fue muy dificil, como Brasil, a ejercer
la denuncia critica social y cultural, escapando del uso del disefio como

instrumento hegemonico como fue el caso de Cuba.

Relaciones «independientes» entre las artes plasticas

y el diseiio grafico

Cuando se revisan bibliografias recientes en Latinoamérica que hablan
de la visualidad grafica de estas dos décadas, generalmente se destaca
el disefio grafico de contenido social —sobre todo en la produccion de
carteles, los cuales se incluyen dentro del amplio campo de las artes
visuales—. Esta situacion se da probablemente porque estas son mas
inclusivas; es decir, atraen a ambas manifestaciones sin necesariamente
confrontarlas. Las relaciones «independientes» entre las artes plasticas
y el disefio grafico se denotaran en el desarrollo de esta revisiéon. Sin
embargo, es importante comenzar explicando que, en el caso especifico
de Colombia, la pluralidad debe reconocerse en los origenes mismos del
diseno grafico en la década del sesenta con el inicio de su estudio en las
universidades Nacional y Jorge Tadeo Lozano. Resulta necesario identificar
no unicamente los nombres importantes del disefio local, sino una serie
de sucesos, especialmente de caracter social y cultural, que durante los
sesenta y setenta tienen lugar en el pais, mas alla de los nombres propios

de grandes disenadores.
Entender la visualidad del pais en esas décadas desde la relaciéon con

otras manifestaciones es tan importante como saber los nombres y su-

cesos de figuras locales de culto como Dicken Castro, David Consuegra,

34 | Ibaseporias, arte y disefio



Marta Granados y otros, quienes sin duda le dieron forma y concepto a
la profesion en Colombia; no obstante, hay una visualidad paralela a ellos
que va mas a contracorriente y que es necesario introducir y reconocer

también en la historia del disefio grafico local.

A esa historia local se deben integrar afiches, anuncios populares, revistas
de corta duraciéon o de circulacion underground, murales y grafitis con gran
poder de recordacion, hechos por autores anénimos que fueron conside-
rados, tanto ellos como sus acciones, marginales durante mucho tiempo.
Ese es el «disefio con d minuscula», conformado por microhistorias que
carecieron por mucho tiempo de la relevancia que merecian. Mas alla de
la autoria, queda la pieza de recordacion que nos habla de un momento
determinante en la historia del pais, de personajes decisivos, de literatura
crucial. Se trata de un disefio que surge desde unas condiciones sociales
especificas, hecho incluso por gente del comun, no por las grandes figuras

de la profesion que ya emergia como ente independiente.

Larelacion entre las dos manifestaciones en Colombia también se reconoce
durante esas décadas en eventos de caracter cultural como las bienales

de arte, particularmente en la Bienal de Arte de Cali en 1971.

La produccion grafica dentro del campo artistico se desarrollé impetuosamente:
proliferaron los talleres de grabado, se introdujeron nuevas técnicas como la
fotoserigrafia y se llevaron a cabo eventos enteramente dedicados a revisar
la produccion grafica regional como sucedi6 en la Bienal Americana de Artes
Graficas de Cali. Muchos artistas participaron en este auge dentro de campos
tradicionales de la grafica, algunos introdujeron procesos fotomecanicos al
lenguaje del grabado y otros se dirigieron a intervenir los medios impresos
o a trabajar directamente con medios graficos que circularon en el devenir

cotidiano. (Barén, 2019, p. 11)
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Esa relacion se proyecta en Colombia durante la década del setenta y
asi lo recoge la exposicion «Multiples y originales». Al igual que la gran
muestra mencionada anteriormente, en el caso de México esta hace
énfasis en las artes graficas y los procesos sociales en el pais durante la

década del setenta. Al respecto, Baron expone:

Rastreamos en fuentes primarias [...] También encontramos una buena canti-
dad de publicaciones seriadas que, en conjunto, nos permitieron identificar
estilos de diagramacion, tipografias y diseio grafico propios del periodo de

acuerdo con sus especificidades. (Bardn, 2019, p. 18)

La Bienal de Artes Graficas de Cali era de los pocos ejemplos de interdis-
ciplinariedad o inclusividad por aquellas décadas en Colombia, e incluia
participacion y premios para las piezas de disefio. Un ejemplo importante
a destacar tuvo lugar en 1976, durante la III Bienal, cuando el disefador
cubano Alfredo Rostgaard (Guantanamo, 1943 - La Habana, 2004) recibio
la Medalla de Oro en Disefio y Comunicacion Visual con el cartel NO, una
pieza que muy tempranamente anunciaba la preocupacion por la conta-
minacion del medio ambiente. Casi siempre sucede que son los artistas
quienes entran en el campo del disefio grafico. Por ejemplo, en esos afnos
se percibe en Colombia un caso interesante; el de un artista conceptual
que uso6 el lenguaje publicitario en el arte. Dicho caso es el de Antonio
Caro con la obra Colombia Coca-Cola. Por esos afnos en Colombia las re-
laciones entre el campo de las artes plasticas y la publicidad (que estaba

mads cerca del disefno grafico) no eran las mas cercanas necesariamente.

Esa preocupacion se refleja en el libro titulado Gustavo Sorzano: pionero del arte
conceptual en Colombia, de Maria Mercedes Herrera. Alli, en una entrevista
con la autora en 1983, el creador se refiere a las fuertes discrepancias

entre ambas disciplinas.
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Los publicistas de vocaciéon y profesién como nosotros, somos continuamente
atacadosy escarnecidos por los artistas puros, que nos consideran superfluos,
la parte inutil y desechable de la sociedad, que con nuestro trabajo solo con-
tribuimos a la venta de bienes de consumo innecesarios, cuando la verdad
es precisamente lo contrario. Los publicistas somos los verdaderos artistas
del siglo XX y los artistas puros no pasan de ser unos artesanos arcaizantes,
productores ellos mismos de bienes de consumo indtiles en cuanto a su fun-
cion, cuya maxima expresion solo alcanza el campo de la decoracion. (Como

se cit6 en Herrera, 2013, p. 251)

Por su parte, en Brasil, desde las artes visuales se produce una estrecha
relacion entre las dos manifestaciones. La mayor parte de los artistas/
disenadores que se revisan a continuacion coinciden en que participaron
en la exposicion «Nova objetividade brasileira» (Nueva objetividad bra-
silefia), realizada en abril de 1967 en el Museu de Arte Moderna de Rio
de Janeiro. A partir de esa exposicion comienza a desarrollarse en las
ciudades de Sao Paulo y Rio de Janeiro, fundamentalmente, el movimiento
tropicalista que «constituy6 una verdadera fuerza en la cultura popular
brasilefia y una fuente continua de inspiracion para diversas generaciones
de artistas, escritores y musicos» (Basualdo, 2007, p. 9). Muchos de los
artistas que participaron en aquella muestra se desenvolvieron poste-
riormente en el campo del disefio grafico o la fotografia. Tal es el caso

de Geraldo de Barros, Antonio Dias y Rubens Gerchman.

Para examinar la participacion de los artistas plasticos en el campo del di-
sefo grafico —y viceversa—, resulta fundamental recordar la contundencia
que, a nivel social, tuvo el afio 1968. Este fue un afno crucial que marco
—tanto cultural como formalmente— a los creadores aqui analizados y, en
consecuencia, a sus trabajos. La comprension de los sucesos que tuvieron

lugar durante el afio 1968 en los diferentes paises que se analizan permite
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entender mejor la textura de la visualidad latinoamericana de mediados
del siglo XX. Durante ese afio tuvieron lugar multiples manifestaciones
juveniles a nivel mundial, tal como reconoce Mark Kurlansky en su libro
dedicado especificamente a este afio. Los jovenes, caracterizados por
un espiritu tan convulso como sus tiempos, protagonizaron los grandes
sucesos de aquella época. Aqui se habla de multiples eventos de caracter
global, como el Mayo francés y las manifestaciones de protesta de los
jovenes en la capital mexicana ante la realizacion de los Juegos Olimpicos
en su pais. Aunque el desarrollo del movimiento tropicalista en Brasil no
forma parte del texto de Kurlansky, este marca un antes y un después
en el disefio grafico de ese pais, en comunioéon con las artes plasticas y
a través de toda la discografia que produce dicho movimiento cultural.
En el caso especifico de Cuba, tras la muerte de Ernesto Che Guevara en
Bolivia en 1967, se produce una grafica de apologia politica a los nuevos

héroes que formarian parte de la marca del disefio grafico de la isla.

Para profundizar en el estudio de la participacion de los artistas visuales
en el disefio grafico latinoamericano, se han definido tres ejes tematicos

transversales que impactaron la esfera social de la region:

1- El cartel como herramienta de denuncia politica (produccién individual y
colectiva).
2- La grafica cultural aplicada al teatro, la discografia y el cine.

3- La relacion entre arte abstracto e identidad corporativa o politica.

El analisis de estos ejes se articulara a través de la obra de aquellos

creadores cuyo protagonismo defini6 la visualidad de este periodo.

38 | [Ibaseporias, arte y disefio















México

Durante la década del sesenta a los paises latinoamericanos llegan los
coletazos, directa o indirectamente, de la Revolucién cubana (1959) o
de la Revolucion Cultural china (1949). Por ello, la izquierda tiene una
presencia constante en las manifestaciones culturales, de las cuales no
escapan ni las artes plasticas y ni el disefio grafico. Son los anos de las
consignas mundiales como «Prohibido prohibir» o «La imaginacion al
poder», tan repetidas en el Mayo francés, y que se veran representadas
de forma similar en los muros de las diferentes universidades publicas
del continente americano, como es el caso de la UNAL de Colombia o la
UNAM de México.

En México, durante el afo 1968, se celebraron los Juegos Olimpicos
y tuvo lugar el movimiento estudiantil que se opuso a dicho evento.
Este cont6 con una destacada produccion grafica —andénima en muchos
casos—, pero simbolicamente muy importante. EI 26 de julio de ese afio
se presento oficialmente el Comité Organizador de los Juegos Olimpicos,
que se celebrarfan del 12 al 27 de octubre. Ese dia en el Zo6calo y en el
Hemiciclo de Judrez (en la capital), hubo varias manifestaciones y cho-
ques violentos entre los estudiantes y la policia; muchos jovenes fueron
reprimidos y otros, desaparecidos. El gobierno de México, con Gustavo
Diaz Ordaz al mando y con los Juegos Olimpicos en su territorio, queria
proyectar una imagen de pais rico en historia pero, al mismo tiempo,

moderno e industrial.
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El 12 de octubre, dias después de la matanza de Tlatelolco, se inauguraron
los juegos. Se vivia una época diferente: eran los primeros en el conti-
nente y, por primera vez, se presentaban las dos Alemanias; se prohibiod
la participacion de Sudafrica por no haber eliminado atn el apartheid.
Ademas, algunos deportistas afroamericanos que subieron al podio a
recibir sus medallas de oro y plata saludaron el himno de Estados Unidos
alzando su pufio con un guante negro. Este gesto denotaba solidaridad
y compromiso con el Black Power, movimiento que mantenia una parti-

cipacion activa en la lucha por los derechos civiles.

Mas que mencionar artistas que hacen grabados, en este caso es necesario
hablar de un colectivo: el Consejo Nacional de Huelga (CNH), el cual pro-
dujo carteles de forma anénima, aguda y activa. Esto puede considerarse
un antecedente de la participacion colectiva actual en las redes sociales,
donde multiples actores generan una grafica politica de suma agudezay
originalidad. El caracter de aquella grafica estudiantil fue casi siempre
colectivo; por ello, la autoria de las piezas no era un tema prioritario,
dada la urgencia que caracterizaba este tipo de producciones. Incluso,
el trabajo de una misma pieza se distribuia entre varias manos, por lo

cual no se puede hablar de un tnico autor.

Se conservan pocas piezas realizadas por el CNH, pues durante la noche
del 29 de noviembre de 1968 un comando militar mexicano irrumpié en
la Academia de San Carlos y destruy6 casi todo el material grafico del

Taller de Serigrafia (carteles, volantes, entre otros).

En las creaciones graficas mexicanas opositoras de los Juegos Olimpicos,
se identifica un elemento visual clave: la paloma. Esta figura fue utili-
zada como simbolo de paz por los promotores del evento en carteles,

folletos promocionales y sellos postales. En contraste, los detractores
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la utilizaron para denunciar que el pais no estaba en condiciones de
celebrar dichas justas; esto se represent6 mediante una paloma blanca
herida —atravesada por una bayoneta— sobre fondo negro. Biblicamente,
la paloma significa el fin de la tragedia al regresar con una rama de olivo,
pues en el arca de Noé fue la encargada de ver el estado del mundo tras
el Diluvio Universal. Al respecto, se sugiere ver la obra realizada en 1968
por Jestis Martinez (1942-2025).

Figura 1. Paloma de la paz atravesada por una bayoneta. Jests Martinez. 1968.

En Repositorio de Archivo General de la Nacién. México. «Memdrica. México, haz memoria».
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Ademas del CNH, existia el Equipo Permanente de Grabado Esmeralda
(ENPEG). Pese a la ausencia de una figura visible como artista en la autoria
de los carteles, una de las piezas de mayor recordacion es la titulada Este
dialogo no lo entendemos. Se trata —como la mayoria de las piezas— de una
obra monocromatica en tinta negra, con un contundente mensaje en
mayusculas a mano, sin grandes pretensiones estilisticas. Estas letras
contrastan con el fondo blanco y van acompanadas de la imagen de un
tanque de guerra, simbolo visual de la confrontacion de los estudiantes

con el gobierno de Diaz Ordaz.

Figura 2. Este didlogo no lo entendemos. Equipo Permanente de Grabado Esmeralda
(EMPEG). México. (Autor anénimo).

El artista espafiol Francisco Moreno Capdevilla (1926-1995) —quien llego
a México a los trece anos huyendo de la guerra civil espafola, también
profesor de grabado— fue uno de los mas activos en cuanto a la produc-
cion de carteles, entre los cuales se destaca No mds agresion, realizado en
1968. Muchas de esas piezas tenian influencia de la estética bolchevique:
no aparecian tildes, destacaban los colores negro y rojo, y inicamente
se hacia énfasis en la contundencia del mensaje a transmitir evitando la

presencia de elementos distractores.
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Figura 3. Cartel Vence a los blancos con la cuia roja. 1919. El Lissitsky.

La situacion social, politica y cultural en el México de ese afio muestra la
presencia de una serie de creadores en el pais que reclaman un espacio
de insercion, pero un espacio que ellos consideran justo, honesto dentro
del arte institucional. Por ello, muchas de las manifestaciones visuales
producidas tienen un comportamiento disidente al estar por fuera de

los circuitos oficiales y, en ocasiones, opuestas a estos.

Las influencias formales identificadas tienen que ver fundamentalmen-
te con la herencia del Taller de Grafica Popular (TGP), la visualidad del
movimiento estudiantil del Mayo francés del 68, el cartel cubano del

momento y el pop norteamericano. La grafica que produjeron tenia un
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caracter fundamentalmente colectivo. Los trabajos de estos grupos
incluian volantes, afiches grabados en lindéleo o sobre madera, carteles,
telas impresas, y otros soportes. El 4 de diciembre de ese afio se publico
en México «El manifiesto del 2 de octubre», con el que se puso fin a la
huelga estudiantil. Durante estos afos, el espacio urbano de la capital
mexicana tuvo también un papel fundamental en el desarrollo de la
grafica en el pais. El Grupo Suma intervenia sistematicamente los muros

con elementos tan econémicos como el esténcil.

El Grupo Mira en México se movia también entre las artes plasticas y el
diseno grafico, y estuvieron activos como grupo desde 1967 hasta 1982.
En 2018 se realizd una exposicion en la UNAM que tenia como proposito
homenajear la postura critica de estos creadores en la década del setenta.
Se habian conocido en la Escuela Nacional de Artes Plasticas y luego
siguieron creando juntos en Estados Unidos bajo el nombre de Grupo
65. Mas tarde, crearon la Escuela Popular de Arte en Puebla, entre 1972
y 1974. Finalmente, de 1977 a 1982 trabajaron como Grupo Mira —como
se destaca en la muestra de la UNAM-— con el fin de refundar un arte
politico saliéndose de los estereotipos. Estuvo conformado por artistas
como Arnulfo Aquino, Eduardo Gardufo, Jorge Pérez Vega, Silvia Paz

Paredes y Rebeca Hidalgo.

Uno de los integrantes mas destacados del grupo —y quien tiene una
participacion muy activa en las artes graficas de los setenta en México—
es Arnulfo Aquino (Oaxaca, 1942-2025). Licenciado en Pintura y maestro
en Artes Visuales, es uno de los mas destacados artistas mexicanos que
se ha movido en el disefio grafico. Gran parte de la grafica del 68 que
se conoce se debe a la donacion que hizo el artista al MUAC (Museo

Universitario de Arte Contemporaneo) de la UNAM.
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Figura 4. Manifestacion contra las olimpiadas México 68. Fotgrafo desconocido.

Amsterdam, 1968.

De su autoria es el cartel para la exposicion «Experiencia grafica», realizada
en la Universidad Auténoma de Puebla en 1975. Se trata de una pieza
compuesta por seis cuadros, donde cada uno tiene un protagonismo espe-
cifico. Ademas de la rapidez del mensaje, vemos una visualidad impactante
focalizada desde el centro con un perro que ladra, tal como la grafica
mexicana de ese momento. La actitud de la pieza evoca las protestas en
las que participaron, en aquel afio 68, muchos jovenes a nivel mundial

en solidaridad con el movimiento anti-olimpiadas del pais azteca.

El Grupo Mira buscaba estar acorde con lo que consideraba el compromiso
social del arte con su tiempo sin abandonar la referencia al muralismo
anterior o al nuevo grafiti, asi como las propuestas estéticas desde el
expresionismo y el conceptualismo a la neovanguardia. De esa manera

escapaban de los estereotipos del arte politico tradicional mexicano.
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Asimismo, trabajaron con la instalacion y el performance. El colectivo se
propuso construir la memoria visual de los hechos de octubre del 68 en
Méxicoy, a partir de alli, dar cuenta de una serie de reformas que atraveso
el pais en ambitos como las universidades o los sindicatos, generando
nuevas politicas culturales. Una parte considerable de la produccién de
piezas graficas de protesta del afio 68 en México fue anénima. Como se
mencionaba al inicio de este texto, afios después, cuando se normalizaron
las democracias en los paises latinoamericanos, salieron a la luz los autores
de las obras, quienes en su momento se ampararon en el anonimato para

evitar ser apresados o desaparecidos.

Cuba

En la mayor de las islas caribefas triunfo, a inicios de 1959, un proyecto
politico muy cercano al socialismo soviético. Desde los primeros anos,
las antiguas agencias de publicidad privadas fueron nacionalizadas y
convertidas en talleres de disefo al servicio del nuevo poder. En con-
secuencia, el disefio grafico fue una de las disciplinas mas necesarias
en la Revolucion para explicar, informar, ensenar, recordar, estimular y
provocar al pueblo. Esta serie de verbos estuvo en funcion de una apologia
constante y directa al nuevo sistema politico, todo a través de su uso

como instrumento hegemonico del disefio grafico.

En 1968 se cumplian 100 afios del inicio de la guerra de Independencia
en Cuba contra Espaia, la conocida guerra de los Diez Afos. Era un afo
definitivo para el futuro simbdlico del pais. A principios de ese afio, el
12 de enero, Fidel Castro clausur6 en el Teatro Chaplin de la capital el
llamado Congreso Cultural de La Habana. En efecto, fue una revolucion
cultural que cumplia ya casi diez afios y que cambio el curso de la historia
en el pais. Fue una revolucion cultural joven, pero con un solo partido

y sin libertad de prensa, que prohibia y condenaba el ser homosexual,
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religioso, hablar inglés, escuchar rock o jazz, al igual que usar pantalo-
nes ajustados o de bota campana, minifaldas, barbas o el pelo largo en
los hombres; todo ello al ser considerados por el maximo lider como
engendros del capitalismo. Un afio antes, en 1967, Ernesto Che Guevara
fue ultimado en Bolivia por 6rdenes del presidente René Barrientos.
Era considerado por muchos jovenes de Occidente como una especie
de simbolo de internacionalismo y rebeldia, cosa que el nuevo régimen
castrista utiliz6 a su favor: debido a ello, el afio siguiente se llamaria Afio
del Guerrillero Heroico, concretandose simbolicamente con la edicién
masiva del libro El diario del Che en Bolivia. Durante ese afio Cuba se llend
de imagenes del Che hasta en los sembrados de los campos. Tal vez fue
el aflo en que mas grafica politica se produjo en la isla. En 1968, Fidel
Castro decreto la estatizacion de las pocas actividades privadas que atn
quedaban en Cuba —casi todas pequefias empresas—; a ello le llamo «la
ofensiva revolucionaria». Las artes plasticas y el disefio grafico, sobre
todo, fueron fieles exponentes de esta nueva perspectiva de la cultura
cubana, la cual se diferenciaria de todos los paises latinoamericanos

durante estas dos décadas.

«Ahora afiches»

Con el inicio de las reformas revolucionarias en Cuba cambiaron muchos
términos. Algunos de esos cambios fueron influenciados por la Unién
Soviética, la cual se convertiria paulatinamente en una especie de «ma-
dre protectora» para la isla caribefia. De la propuesta marxista-leninista
proviene la nocion de que los medios de difusion masiva —de los cuales
forma parte el disefio grafico— son un poderoso instrumento para la lucha
ideologica y politica de la clase obrera en el poder. Se consideraba que
este tenia el deber de actuar acorde con los intereses de las profundas
transformaciones revolucionarias. Una de las funciones de la nueva grafica

seria su papel ideologico-educativo.
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Antes de la Revolucion, no habia afiches, habia carteles [...] El cartel te daba
el anuncio de la Cerveza Polar, el Jabén Candado. Eran para beneficio de los
duenos, parallamar la atencion con la mujer casi desnuda o la cerveza sudando.
Mientras el afiche es una cosa educativa, que ayuda a pensar, a ahorrar agua,

aapagar laluz y a ver las luchas politicas de los pueblos. (De Juan, 1989, p. 78)

Lo anterior es la opinién de una transeunte de la ciudad de La Habana,
llamada Juliana Capiro, en entrevista para la profesora e investigadora
Adelaida De Juan. Tanto llegd a utilizarse el término afiche en las dos
primeras décadas de la Revolucion, que una persona llamada Mercedes
Pentén —también en entrevista con De Juan— dice: «Ahora es que vengo
oyendo eso de la palabra afiche. Yo creo que es algo asi como un simbolo

de la revolucién».

El critico e investigador de cine cubano Jesus Vega, quien ha estudiado
el impacto de los carteles desde la creacion del ICAIC, se refiere a esa

relacion entre el disefio grafico y la pintura. Al respecto senala:

Forma parte de esta creciente tendencia dirigida a borrar los limites entre
pintura y disefio grafico, la interrelacion estilistica que se establece entre
ambas. En la historia del arte contemporaneo se sefiala una sucesion de ismos
con caracteres formales distintivos. A partir de los ultimos afios de la década
del cincuenta, comienzan a aparecer obras cuyas fuentes provienen de un
mundo aparentemente extra artistico. El anuncio comercial, la fotografia muy
ampliada empiezan a figurar directamente en el cuadro. Luego le llegaria el
turno a la tira comica [...] Posteriormente en la década del sesenta el disefio
grafico vuelve a emplear estas formas a través del uso que le dieron los pintores
pop. En un movimiento de espiral, el disefio grafico motiva una pintura que

motiva un nuevo disefo grafico. (Vega, 1996, p. 25)
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La abstraccion, el op art, el expresionismo abstracto, el grupo CoBrA, el
pop art, el cinetismo: todos esos movimientos plasticos —mayormente
europeos— le fueron dando forma a la escuela del cartel cubano «revolucio-
nario» que estuvo presente en toda la isla, desde las intrincadas escuelas
rurales y los centrales azucareros hasta las grandes vallas de las ciudades
cubanas. A diferencia de México, Brasil o Colombia, en Cuba el cartel no
iba a tener un proposito de denuncia social, porque el pais habia entrado
desde 1959 en un sistema politico unipartidista que no permitia la mas
minima critica o pensamiento divergente. De esa manera los carteles,
ahora llamados afiches, se convertian en una apologia al nuevo sistema
politico. Instituciones como la OSPAAAL (Organizacion de Solidaridad
con los Pueblos de Asia, Africa y América Latina) —que era una empresa
estatal— producian afiches carentes de una alta calidad estética y se
enfocaban principalmente en el mensaje politico. Sin embargo, una parte
considerable de los carteles realizados por el ICAIC (Instituto Cubano
de Arte e Industria Cinematograficos) o para campanas de educacion
nacional anunciaban una nueva forma grafica experimental —formalmente

hablando— con mejores resultados a nivel estético.

Estéticamente, estos nuevos afiches cubanos se alejaban de la extrema
figuracion con respecto a los que producian el colectivo Taller 4 Rojo en
Colombia y el Comité Nacional de Huelga en México. Sin embargo, en
algunos de la OSPAAAL si se reconoce esa relacion; por ejemplo, en el
afiche titulado Camilo, el cura guerrillero. En esas piezas politicas se encuentra
solidaridad y empatia no solo de orden ideoloégico, sino también formal.
Los temas de la OSPAAAL respondian también a la propaganda politica,
al igual que los de la COR (Comisién de Orientaciéon Revolucionaria). No
unicamente abordaban tematicas nacionales, sino que incluian, por ejem-
plo, la solidaridad con las luchas contra la discriminacion racial y por los

derechos civiles en Estados Unidos a principios de la década del setenta.
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Alfredo Rostgaard, mencionado anteriormente, fue un pintor, dibujante
publicitario y profesor, ademas de disenador grafico. Se gradu6 de la
Escuela de Artes Plasticas de Santiago de Cuba en la década del cincuenta
y lleg6 a trabajar como dibujante-publicista en la capital cubana. A la vez
que trabaj6 en el ICAIC —realizando mas de doscientos carteles hasta
1970—, es evidente también que el compromiso politico de este artista/
disenador fue total con la Revolucidon. También se integro, en 1966, al

Equipo Técnico de la Comision de Orientacion Revolucionaria (COR).

Esta organizacion, creada en 1961, se encargaba oficialmente de la propa-
ganda revolucionaria castrista. Rostgaard formo¢ parte de diversas institu-
ciones: Departamento de Orientacion Revolucionaria (DOR), Organizacion
de Solidaridad de los Pueblos de Africa, Asia y América Latina (OSPAAAL),
Organizacién Continental Latinoamericana de Estudiantes (OCLAE),
Organizacion Latinoamericana de Solidaridad (OLAS), Union de Escritores
y Artistas de Cuba (UNEAC) e Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC). En 1970, recibi6 el Premio Especial durante
el Primer Concurso Internacional de Afiches Cinematograficos del XXI
Festival Internacional de Cannes, Francia; posteriormente, en 1974,
obtuvo nuevamente el Premio Especial (colectivo). En el ICAIC elaboro
también carteles de compromiso politico, como los realizados para los
documentales Hasta la Victoria Siempre, NOW! (1965), y Hanoi martes 13
(1967). En muchos de los afiches de Rostgaard es evidente la tendencia
a borrar los limites entre la pintura y el disefo grafico; la interrelacion
estilistica que se establece entre ambos es notoria. Sus carteles son con-
tundentes —como muchos de este periodo— debido a la fuerza impresa
por la estética pop. No obstante, se reconocen también en sus piezas
efectos modernizantes del arte 6ptico y cinético, estilos de disefio en
auge durante los afos cincuenta que llegaron a Cuba fundamentalmente

a través de Europa del Este.
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Figura 5. Black Power. Alfredo Rostgaard, 1968. Coleccion Smithsonian.

Museo Nacional de Arte y Cultura Afroamericana.
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De esta participacion politica, y en funcion de una apologia hacia el go-
bierno castrista, Rostgaard realiz6 piezas que respondian a los intereses
de la OSPAAAL, y que debian atender a la premisa del arte como un medio
de agitacion y propaganda. Estas piezas daban cuenta de la solidaridad y
el compromiso desde Cuba con organizaciones como las Panteras Negras
y las luchas que fueron iniciadas en la década del sesenta en Estados

Unidos por defender los derechos civiles de la poblacién afroamericana.

En este sentido, realiz6 el cartel titulado Black Power. Esta obra apela al
uso de la pantera negra —caracteristica del movimiento mencionado—,
donde destacan los tonos negros y blancos usados por Rostgaard. En el
rostro del animal, de la boca abierta emergen las letras con gran fuer-
za —como el titulo mismo de la pieza—, haciendo alusioén a lo que ellos

denominaban violencia revolucionaria.

Por su parte, el reconocido artista/disenador Félix Beltran (La Habana,
1938 - México, 2022) realizd en 1971 una pieza vinculada al mencionado
movimiento, en esta ocasion dedicada a la activista politica estadouni-
dense Angela Davis. Beltran trabaj6 durante la década del cincuenta —en
la Cuba capitalista— en la agencia publicitaria McCann Erickson Co.; luego
estudi6 Artes Visuales en New York. A su regreso en 1962 (a una Cuba
diferente a la que habia dejado), contribuy6 a crear diferentes organiza-
ciones relacionadas con el disefio grafico —como la mencionada COR—, y
también de publicidad, como en la década anterior. En este caso dedicod
su labor creativa al servicio del nuevo establecimiento politico, hasta que
se radico definitivamente en México a partir de 1982. Su compromiso
politico en aquel momento explica su autoria del cartel: un llamado a
la liberacién de esta activista relacionada con el Partido Comunista en
Estados Unidos y con las Panteras Negras. Davis estuvo presa, pero no

fue enjuiciada finalmente.
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Figura 6. Cartel para la liberacion de Angela Davis, Félix Beltran, 1971.

Coleccion de la Biblioteca del Congreso. Washington.
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La contundencia de la pieza grafica de Beltran radica en la presentacion
del rostro de una Angela Davis muy joven, con su caracteristico peinado
afroy sumirada desviada, sin contactar al espectador. Ese afiche politico
se reprodujo también en postales, revistas, y vallas en la capital cubana,
logrando asi un alcance masivo. A veces el cartel o las vallas aparecian
sin la frase que llama a la liberacion de Davis, inicamente con su rostro.
La intelectual norteamericana continua a dia de hoy su labor como acti-
vista en defensa del feminismo negro, tal como explicé en sus diferentes
intervenciones durante el pasado Encuentro Internacional Juntas por
la Restauracion de Nuestra Dignidad, realizado en Cali (Colombia) en
agosto de 2025.

Si bien es cierto que las instituciones oficiales cubanas mostraron solida-
ridad con el movimiento Black Power y pidieron la libertad para Angela
Davis, pocos conocen que, durante esas dos décadas, en las carceles
de la isla hubo mas de 10.000 presos politicos, muchos de ellos sin un
juicio justo. No existe evidencia en Cuba de una grafica que denunciara
esta situacion o que se solidarizara con las causas de estos hombres y
mujeres, procesados fundamentalmente por oponerse al sistema politico
castrista imperante. El cartel divergente —de denuncia hacia situaciones
politicas antisistema o de otra indole que fuera en contravia del partido
unico— no tuvo cabida en la Cuba revolucionaria. Por ello, el estudio de
la grafica politica en este pais, respecto a los otros de Latinoamérica, ha

sido desigual.

Susan Sontag pasoé tres meses en Cuba en 1960 y el pais le parecié «asombro-
samente libre de expresion». Mientras que noto la falta de libertad de prensa,
aplaudio la revolucion por no haberse vuelto en contra de si misma como le
sucedia a tantas revoluciones. Habria supuesto una noticia esperanzadora

para Huber Matos, que cumplia su sentencia de 25 afios o para los quince
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mil «Contrarrevolucionarios», muchos de ellos antiguos revolucionarios, que
se hallaban en las prisiones cubanas a mediados de la década de los sesenta.

(Kurlansky, 2004, p. 224)

Mientras que en esos afos una parte considerable de la grafica social y
politica en México o en Colombia tuvo un caracter fundamentalmente
transgresor, antiinstitucional y antiestamento, la grafica politica cubana
fue institucional; no de denuncia sino una apologia directa al sistema
politico que imperaba en el pais. Esto se explica por las exigencias de
la politica cultural de la Revolucién, anunciadas en las «Palabras a los
intelectuales» de Fidel Castro (1961) y en las conclusiones del Congreso
de Educacion y Cultura (1971), asi como en la Tesis y Resolucion sobre la
Cultura Artistica y Literaria del Primer Congreso del Partido Comunista
de Cuba (1975). «Dentro de la Revolucién, todo; contra la Revolucién,
ningun derecho» no solo fueron las palabras de cierre de un discurso
del dictador Fidel Castro, sino la premisa que marco6 el destino cultural

del pais durante largas décadas hasta la actualidad.

Al hablar de la Cuba de esas dos décadas, resulta necesario revisar qué
sucedi6 con la produccion cultural, creativa y politica realizada por fuera
de esa «politica cultural de la Revolucion». Por lo expuesto, se trata de
una produccion gestada fuera de Cuba, dado que —como expreso6 Castro—

dentro de la isla no existia posibilidad alguna para un arte discrepante.

En consecuencia, existi6é también una grafica politica critica y contesta-
taria —fuera de Cuba— que respondia a la situacion interna del pais y se
solidarizaba con los hombres y las mujeres (intelectuales y profesionales),
muchos de ellos presos injustamente en las carceles cubanas sin haber
cometido ningtin crimen. Parte de esa produccién la constituyen una

serie de carteles fundamentalmente realizados por y para la Agrupaciéon
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Estudiantil Abdala, fundada el 28 de enero (natalicio de José Marti), pero
de 1968. La organizacion fue creada por un comité de estudiantes cubanos
exiliados en Estados Unidos; su funciéon —segun su proclama— era luchar
contra el comunismo y por la liberacion de los prisioneros politicos cu-
banos. Se conservan algunos carteles en funcion de estos dos objetivos

y otros destinados a promocionar los congresos de la organizacion.

Figura 7. A Cuba con el fusil en la mano. Luis Fernandez Puente, Agrupacion Abdala Collection.

Cortesia de la Cuban Heritage Collection, University of Miami Libraries, Coral Gables, Florida.

Uno de los disenadores cubanos en el exterior que dio cuenta también de
su compromiso politico —pero en la orilla contraria del castrismo— fue
Luis Fernandez Puente (sin datos de nacimiento). La mayor parte de los
carteles que promovieron los congresos anuales de la Agrupacion Abdala
en Estados Unidos (desde 1970) fueron creacion suya. Los carteles de

Abdala, a diferencia de los de propaganda politica que se produjeron
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en Cuba, tenian poca sintesis. Presentaban un exceso de informacioén,
porque ese era su principal proposito: denunciar internacionalmente la
persecucion interna a los disidentes y la situacion de los presos politicos

en las carceles de la isla.

Figura 8. Boniato Cuba 75. Luis Ferndndez Puente, Agrupacion Abdala Collection. Cortesia

de la Cuban Heritage Collection, University of Miami Libraries, Coral Gables, Florida.

Los elementos simboélicos de la cubania —como la bandera y los colores
azul, rojo y blanco— son constantes en las piezas graficas de Abdala. Por
su parte, la tipografia casi siempre tiene un tamafno y protagonismo, con el
proposito de llamar la atencion inmediatamente sobre las denuncias que
plasmaba. No apelaban a la interpretacion sutil del publico para descifrar
el mensaje, sino a la comunicacion rapida y eficiente que respondia al

compromiso urgente con la causa de la libertad de Cuba.

Protagonistas de la relacion artes plasticas - disefio grafico en la denuncia o apologia politica | 62



Figura 9. 6to Congreso Internacional Abdala. Luis Ferndndez Puente. Agrupacion Abdala
Collection. Cortesia de la Cuban Heritage Collection, University of Miami Libraries, Coral

Gables, Florida.

Como se verd en los carteles politicos de Colombia, los artistas que
producen un tipo especifico de cartel social en solidaridad (por ejemplo,
con los campesinos) lo hacen denunciando al Estado por las situaciones
dificiles que estos atraviesan en el pais. Sin embargo, en Cuba este mismo
tema es tratado de manera diferente por artistas plasticos que también

hacen carteles, como Raul Martinez (1927-1995). Se trata de un creador
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«aparentemente» comprometido con los ideales de la Revolucién cas-
trista. Al igual que los mencionados anteriormente, Martinez se dedico
al diseno grafico, aunque se formo6 como artista plastico en la Escuela
Elemental de Artes Plasticas (anexa a la Academia de Bellas Artes de
San Alejandro) entre 1941 y 1943; hacia 1946 se inscribi6 en esta tltima
donde estudio6 por dos anos. Posteriormente, en 1952, obtiene una beca
para estudiar en el Institute of Design de Chicago, fundado en 1937 por
Laszl6 Moholy-Nagy y Walter Gropius, considerado por muchos como la

nueva Bauhaus.

A su regreso de Estados Unidos, en el primer quinquenio de los sesen-
ta, fue profesor de Disefo Basico en la Facultad de Arquitectura de la
Universidad de La Habana (desde 1961) y en la Escuela Nacional de Arte,
ENA (1964), hasta que fue forzado a retirarse de la ensefianza. Esto lo
menciona en su autobiografia Yo, Publio (su primer nombre) publicada en
La Habana en 2007. El artista fue presionado por los dirigentes politi-
cos —especificamente por el Vicerrector de la Universidad— debido a su
orientacion homosexual; de no retirarse, seria objeto de actos de repudio
por parte de los propios estudiantes. Estos actos contra los homosexuales

eran comunes durante las dos primeras décadas de la Revolucion.

Una consigna constante en este periodo rezaba: «La universidad es para
los revolucionarios»; en el nuevo sistema politico, se consideraba que un
homosexual no reunia las condiciones para serlo. A pesar de ello, Martinez
continu6 trabajando como disefiador grafico y en su obra plastica, bajo
una depresion de afos y una fuerte presion psicologica, producto de
intentar demostrar en el medio cultural que formaba parte del «<hombre
nuevo» que propugnaba la Revolucion. Esto implicaba un compromiso
incondicional con la misma, exigido tanto a hombres como a mujeres

(aunque el concepto aludiera semanticamente al varon).
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Figura 10. Cartel 1970 jVan!, Radl Martinez. 1970. Cortesia Museo Nacional de Bellas
Artes. La Habana.

Dichos aspectos no se perciben en su obra, pues Martinez es conside-
rado hasta hoy como uno de los mayores apologistas de la iconografia
revolucionaria cubana de la segunda mitad del siglo XX. Tras leer sus
memorias se puede identificar en é]l —como en muchos otros intelectuales

del momento— el encubrimiento de la critica al proceso revolucionario
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que rechazaban: una falsa apologia utilizada como mecanismo de defensa
o autoproteccion, dado que las medidas coercitivas ejercian una presion
psicologica inhumana sobre la poblaciéon homosexual. En sus memorias,
Martinez relata su miedo a ser reconocido como homosexual y conducido
alos campos de trabajo forzado inaugurados en 1965: las UMAP (Unidades
Militares de Ayuda a la Produccion). Estas duraron aproximadamente
tres anos en la provincia de Camagtiey, hasta que fueron cerradas por
la presion internacional. En estos campamentos alejados internaron a
jovenes de sexo masculino con el proposito de «convertirlos» en hombres
revolucionarios. Alli eran llevados forzosamente seminaristas catolicos o
evangélicos, homosexuales y todos aquellos que tuvieran una conducta
sospechosa para el régimen castrista; es decir, quienes no estuvieran

alineados con la Revolucién por simple sospecha.

En su pieza 1970 jVan!, Martinez adopta esa postura de artista complaciente
y responde al compromiso absoluto con las directrices de Fidel Castro
para lograr producir diez millones de toneladas de azucar en toda la isla.
Para ello, se moviliz6 a miles de estudiantes, obreros y campesinos en la
zafra azucarera, quienes estuvieron hasta por mas de diez meses alejados
de su familia en campamentos para tal proposito. La meta, finalmente,

no se alcanzé.

Con los tradicionales recursos estéticos del pop como herramienta emo-
cional en la obra de Martinez —elemento que tampoco era del gusto de
la burocracia cultural capitalina al ser un estilo capitalista—, el artista
crea un ambiente festivo para contribuir a la convocatoria de cortar la
cana. En el canaveral de fondo, que trae a la memoria la famosa obra La
jungla, de Wifredo Lam, aparecen flores y de él emerge el rostro sonriente
y maquillado del campesino —muy parecido al propio artista—, con el

machete en la mano; marcado en la parte delantera del sombrero aparece
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el titulo del afiche: Van. En la parte superior se destaca el numero del afio
con bordes negros, en perfecta armonia con el resto del espacio plastico.

Araiz de esta meta, se formo la agrupacion musical cubana Los Van Van.

Una estética propia y un simulacro muy bien actuado de compromiso
politico van de la mano en los carteles de Martinez, al punto de crear
un estilo que le hizo dnico hasta mediados de la década del noventa,
cuando muere. Sus memorias se publicaron varios afios después de su
muerte, en un momento totalmente diferente y de mayor tolerancia por
parte del sistema politico hacia la comunidad LGBT en Cuba.

Con los creadores cubanos mencionados anteriormente, queda en evi-
dencia la atractiva relacion entre el disefio grafico y las artes plasticas.
En el caso especifico de Cuba, la falta de libertad de los disenadores y
la limitacién en cuanto al tratamiento de las diferentes tematicas no
evitaron la creacion de una manera tnica de comunicar, por la cual hasta

hoy es reconocida la Escuela del Cartel Cubano.

Colombia

Los afios finales de la década del sesenta pertenecen aun a la Guerra
fria y al dominio de la Unién Soviética en la izquierda mundial. En 1961
el presidente democrata John F. Kennedy, a través de la Agencia de los
Estados Unidos para el Desarrollo Internacional (USAID), cred un programa
de asistencia econoémica, social y politica para América Latina, llamado
Alianza para el Progreso. Parte de su intencidn era evitar a toda costa
la penetracion de la Revolucion Cubana en Latinoamérica. Sin embargo,
es importante destacar que la Alianza trajo a Colombia fundaciones que
entregaron multiples becas para estudiar en el extranjero. De igual manera,
trajeron a las universidades laboratorios, profesores e investigadores.
En la exposicion «Multiples y originales» se hace especial énfasis en la

cultura visual colombiana de la década del setenta. La muestra destaco
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que, si bien las luchas sociales no empezaron en Colombia en esa déca-
da, si fue evidente la participacion de ciudadanos de diversos origenes
debido al descontento social de trabajadores, campesinos y estudiantes,

tal como sucedi6 en diversas partes del mundo.

Con la intervencion de Estados Unidos en la guerra de Vietnam, crecia un
sentimiento antinorteamericano a nivel mundial en algunos sectores socia-

les, primordialmente jovenes de izquierda; Colombia no seria la excepcion.

Multiples sectores salieron a protestar y lo hicieron de distinta forma: los
sectores obreros y sindicales usaron la huelga y el paro como herramienta
para presionar la transformacion de las situaciones de maltrato y explotacion
laboral; el sector campesino se organiz6 para la toma de tierras en protesta ante
la ineficacia de la reforma agraria; los estudiantes realizaron movilizaciones
y marchas putblicas... mientras que algunos sectores indigenas empezaron a
proyectarse como grupo unificado que exigié derechos y soberania territorial.

(Baron, 2019, p. 248)

Cuando se habla de los carteles sociales de estas décadas en Colombia,
aplica la metodologia cubana «revolucionaria» del uso del calificativo
afiche. Ideologicamente, las piezas que se revisan a continuacién estan
en una adecuada comunion con la linea de la Revolucién cubana de esos
anos. Como sucedi6 en la mayoria de los paises latinoamericanos durante
estas dos décadas, los artistas querian acercar el arte a las masas. En
consecuencia, sacaron a las calles las maquinas de grabado para que el
publico elaborara piezas por si mismo y aprendiera de esta técnica, como
fue el caso de Juan Carlos Romero en Argentina. En Cuba la serigrafia
fue el método mas utilizado; también se instaldé en Colombia mediante
el trabajo activista de colectivos como Taller 4 Rojo, que se verd mas

adelante.
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Piezas grdficas de critica social realizadas por artistas

comprometidos con la izquierda

El cartel social en Colombia durante los sesenta y setenta guarda cierta
relacion con el cartel mexicano de este periodo. La convulsion que se
vivia en las principales ciudades de ambos paises se expreso en la grafica.
El movimiento estudiantil mexicano produjo una grafica social compro-
metida, no tnicamente con una ideologia determinada —que en estos
movimientos sociales siempre suele relacionarse con la izquierda— sino
frente a situaciones especificas que se dieron en México y con las que
estaban en desacuerdo, como los Juegos Olimpicos del 68. Se explico
anteriormente por qué muchos de los autores de aquellas piezas graficas

de denuncia eran an6onimos.

En el caso de Colombia también hubo situaciones por las cuales los
estudiantes protestaron contra el sistema gubernamental; aunque no
hubo dictadura militar en el pais durante esas décadas, se manifestaban
en contra de eventos internacionales como la guerra de Vietnam —por
lo que consideraban el expansionismo norteamericano— o contra las
injusticias en su pais de origen. Por otro lado, una parte considerable
de las piezas graficas colombianas de denuncia social daban cuenta de
la solidaridad con la Revoluciéon cubana o con los nuevos lideres locales,
como el sacerdote devenido guerrillero Camilo Torres. En los afios sesenta
se dio el apogeo de la sociologia en Colombia; el cura Camilo Torres habia
estudiado la carrera en la Universidad Catoélica de Lovaina y fue uno de
los que la inaugur6 en el pais antes de enlistarse en las filas del Ejército
de Liberacion Nacional (ELN) en 1965. Torres defendia la idea de que la
Iglesia Catolica debia tener una participacion activa en la lucha armada
revolucionaria en Colombia, pues consideraba que esa era la via para
terminar con la pobreza y la injusticia social. Un afio después muri6 en

combate.

68 | [Ibaseporias, arte y disefio



Grandes artistas colombianos como Alejandro Obregédn (Barcelona, 1920 -
Cartagena, 1992) —quien puede considerarse un antecedente importante
en este tipo de tematicas— se habian solidarizado antes con estas causas
a través de obras como el 6leo Estudiante muerto [Velorio], de 1956. Este
hace alusion a la matanza de estudiantes entre el 8 y 9 de junio de ese
ano, durante la dictadura del general Rojas Pinilla en Colombia. El tema
de la muerte, recurrente en el arte colombiano de la segunda mitad del
siglo XX, aparece aqui con el sello pictérico de Obregon de manera directa
y cruda: presenta el cuerpo del joven como en una sala de anatomia,
sobre una mesa fria (como si fuera metal, propia de estos lugares), con
elementos simbolicos —como una flor y una copa rodeandole— que hacen

alusion al velorio.

Luego, en 1962, Obregon pinto la obra Violencia, que tiene como protago-
nista a una mujer embarazada que yace en el piso, confundiéndose con la
geografia fisica del horizonte; se funde con él en medio de la oscuridad,
de donde emergen con una luz significativamente simbolica su vientre,

SUS SeNnos y su rostro masacrado.

Durante la década del setenta, algunas de las piezas graficas mas recor-
dadas en Colombia correspondientes a esta tematica fueron realizadas
por el colectivo Taller 4 Rojo o por Clemencia Lucena como artista inde-
pendiente; pero muchas otras fueron realizadas por personas anénimas,

como en México.

Taller 4 Rojo (1972-1976)

Como lo expuso el critico e historiador del arte German Rubiano, durante
estas dos décadas muchos artistas colombianos —a través de diferentes
técnicas como el 6leo, el grabado, la escultura y la fotografia— denunciaron

la violencia politica que se vivia en el pais.
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Pero hubo un grupo de ellos que se acerc6 mas al disefio grafico a partir
de su continua y activa produccion de afiches politicos. A diferencia de
los carteles que vemos en México —donde los estudiantes del Comité de
Huelga realizan sus propios afiches, pero mas cercanos al Grupo Mira—, en
Colombia varios artistas (algunos de cierto reconocimiento) son quienes
realizan las denuncias graficas y los llamados a huelga como voceria de
los estudiantes de izquierda. Tal es el caso de los integrantes del colec-
tivo Taller 4 Rojo, formado, entre otros, por los artistas plasticos Diego
Arango (Manizales, 1942-2017), Clemencia Lucena (Manizales, 1945-1983)
y Nirma Zarate (Bogotd, 1936-1999).

Desde inicios de la década del setenta, Nirma Zarate y Diego Arango
trabajaron en la parte del disefio publicitario para el Museo de Arte
Moderno de Bogota. Son los autores del cartel para la exposicion «El
arte del surrealismo», que tuvo lugar del 26 de agosto al 3 de octubre de
1971. Para el cartel, realizado en serigrafia sobre papel de 70 x 50 cm, se
inspiraron en una obra del pintor René Magritte que formaba parte de la
exposicion. La referencia de las letras hace alusion a elementos utilizados

en la tipografia de las publicaciones del surrealismo.

El grupo Taller 4 Rojo estuvo conformado también por Jorge Mora,
Umberto Giangrandi, Carlos Granada y Fabio Rodriguez, entre otros,
en diferentes momentos. Se tratd de un colectivo que, con el uso de
recursos y estéticas formales muy diversas, oper6 con base en el apoyo
hacia la izquierda en el pais. Utilizaron fundamentalmente el recurso
de la reproduccion grafica, por lo econémico de este medio y la facilidad
para llegar a su publico: obreros, indigenas, estudiantes, entre otros.
Se plantearon realizar un trabajo de propaganda politica en funcién de
lo que ellos consideraban las necesidades de esos colectivos obreros, y

campesinos y organizaciones politicas asumiendo su voceria.
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Figura 11. EL arte del surrealismo, 1971. Nirma Zdrate y Diego Arango.

Cortesia: Isabel Trejos y Armando Chicangana.

Ademas de tener una participacioén activa en la politica y en las artes en
Colombia durante el primer quinquenio de los setenta y realizar multiples
afiches y acciones, el colectivo también trabajo en algunas portadas para
la revista Alternativa, cuya fundacién estuvo a cargo de Gabriel Garcia

Marquez y Orlando Fals Borda.
Afiches otra vez, ahora en Colombia

Los artistas Nirma Zarate y Diego Arango se apropiaron de recursos

graficos como el afiche para exponer una clara militancia desde el arte.
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Se trata de piezas cargadas de contenidos politicos donde manifiestan
su profundo rechazo a Estados Unidos y lo que consideran ellos que era
perjudicial para Colombia, como su intervencionismo consumista; este,
seglin su vision, iba permeando paulatinamente las costumbres del pais.
La policromia expuesta antes, cuando se habla de las reminiscencias del
pop norteamericano —por ejemplo, en los carteles de Raul Martinez, en
Cuba— aqui también se asoma. En los carteles politicos de denuncia de
Arango y Zarate el recurso del color rojo es repetido; no necesariamente
como referencia al pop, sino a la estética de la Revolucién china, y a los

afiches bolcheviques de mas atras, en los inicios de la era de Lenin.

Taller Causa Roja
Cuando Nirma Zarate y Diego Arango se separan de Taller 4 Rojo, crean

en 1975 el Taller Causa Roja:

El nuevo equipo apoyo la labor de gremios y sindicatos por medio de acciones
directas y la edicion de periddicos, murales, boletines y revistas. Al mismo
tiempo documentaron y registraron algunas concentraciones y movilizaciones
que fueron relevantes para el sector obrero durante 1975 cuando se realizaron

dos grandes huelgas. (Barén, 2019, p. 308)

Cartel de difusion sobre la huelga Vanitex

La empresa textilera Vanitex de Bogotd sufrié una larga huelga de seis
meses, iniciada por sus trabajadores en octubre de 1975 y terminada en
febrero de 1976. La labor de Causa Roja con respecto a la Huelga Vanitex
tuvo unos antecedentes muy similares en Argentina en 1968. En ese afio
se creo el colectivo Tucuman Arde. Consistid en un grupo interdiscipli-
nar integrado por artistas plasticos, socidlogos, cineastas, psicélogos y
sociologos, e hizo una recopilacion y una especie de archivo a partir de

entrevistas a los trabajadores despedidos en Tucuman ese afio y a sus
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familiares con notas de prensa, fotografias, y demas. Causa Roja (en Bogot4)
también documento y registro testimonios, grabaciones y fotografias de
los huelguistas. El cartel que realizaron tuvo una amplia difusion, incluso
aparecio en folletos y en la revista Alternativa para hablar de la noticia.
Si Tucuman (en Argentina) expuso esos documentos fuera del contexto
relacionado con el circuito tradicional del arte y la publicidad —especi-
ficamente en las sedes de centrales de trabajadores o en las sedes de sus
sindicatos—, pues Causa Roja hizo algo similar en Bogota. Prepararon
un documento multimedia con audio e imagenes, mas de doscientas
fotografias durante el paro y voces de huelguistas con testimonios que
hablaban del supuesto maltrato laboral al que eran sometidos. Puede
considerarse un reportaje grafico, en el cual es dificil deslindar donde
terminan o comienzan el periodismo, el arte o el disefio grafico. Lo que
buscaba este trabajo era mostrar solidaridad con otros trabajadores del

pais, dar a conocer su problematica y crear una conciencia de clase.

Figura 12. Cartel de difusion de la huelga Vanitex. Ca. Nirma Zdrate y Diego Arango. 1976.

Cortesfa: Isabel Trejos y Armando Chicangana.
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Para ello, ademas, crearon un brazalete que portaba en su brazo la madre
de la familia representada en el cartel de difusion sobre la huelga, que dice
Vanitex Comité Huelga. Arango y Zarate fueron mas alla, creando en ese
mismo afio un periddico-mural llamado La Verdad; esta vez en solidaridad

con el Sindicato de Trabajadores del Banco Popular en febrero de 1976.

El cartel de difusion sobre la huelga Vanitex, de los artistas Nirma Zarate
y Diego Arango (serigrafia sobre papel, 100 x 70 cm) evoca, de alguna
manera, la obra Horizontes, del artista antioqueno Francisco Antonio Cano
(1865-1935). En aquella pintura de 1913 —que actualmente se conserva en
el Museo de Antioquia— aparece como protagonista una familia, integrada
igualmente por madre, padre e hijo. En ella, la madre también carga al
hijo y el padre senala con la mano izquierda hacia el horizonte; en ambas
obras el padre actia como un guia levantando los brazos, aunque sus
intenciones sean diferentes. Ambos hombres miran con atencién hacia
un horizonte que puede representar el futuro; uno, mas contemplativo,
relacionado con la colonizacién de la tierra antioquefia; el otro, mas activo,

va dirigido hacia la conquista de las conciencias obreras.

Enlas dos obras, la familia tradicional —sagrada desde el cristianismo— es
vista como generadora de un proceso de cambio en Colombia. El formato
del afiche es vertical y la obra de Cano es horizontal. En el afiche vemos
consignas propias, caracteristicas del campo socialista de Europa del Este,
de China y algunas de Cuba de ese mismo periodo, especificamente de
organizaciones que hacen propaganda y apologia a la Revolucion castrista
—como la OSPAAAL, mencionada anteriormente—. Radicalmente politicos,
el afiche y el periddico de Arango y Zarate tienen la presencia continua
y permanente del rojo, el blanco y el negro, propios de la visualidad de

las piezas graficas de la Revolucion bolchevique desde 1918.
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Figura 13. Horizontes, Francisco Antonio Cano, 1913. Coleccién permanente del Museo de

Antioquia. Fotografia de Carlos Tobon. Cortesia: Museo de Antioquia.

Los autores no abandonan en este tipo de piezas su talante de artistas
plasticos. La reminiscencia a las artes plasticas estd alli continuamente,
pero entra la necesidad de la informacion activista y politica con un texto
que establezca la comunicacion directa y transmita de manera contun-

dente el mensaje que se quiere dar a las masas; en este caso, a los obreros.

Las artes pldsticas y la grdfica contra la llamada

intervenciéon comercial norteamericana en Colombia

A los artistas plasticos colombianos mencionados anteriormente les in-
teresa, desde su postura ideoldgica y su preocupacion por los problemas
sociales de su pais, realizar una critica politica aguda y directa a la pre-

sencia de capital extranjero en Colombia. En este sentido, es importante
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hacer una mencion especial al artista Antonio Caro (1950-2021), quien
realiza dos piezas que tienen mas trascendencia en el campo de las artes
plasticas que en el disefio grafico o las artes publicitarias. Estas obras
son Colombia Marlboro (1973-1975) y Colombia Coca-Cola (1976-1977). Eran
proyectos que no venian orientados desde instrucciones del Estado —como
sucederia en el caso de Cuba—, sino que partian de intereses propios del
artista, producto de una orientacion ideoldgica que le acompand desde
joven, durante sus estudios en la Universidad Nacional (sede Bogota) y

hasta su muerte en la pandemia del COVID-19, en 2021.

Caro, durante su presencia en las artes graficas, cuestion6 la definicion
de artisticidad desde inicios de los setenta. Con las estrategias visuales
y retoricas propias del campo publicitario, el artista puso en evidencia la
transformacioén cultural y visual que iba reconociéndose en la sociedad

colombiana, fruto de una economia mas abierta.

La Compania Colombiana de Tabaco (COLTABACO) compr6 en 1971 la
licencia para producir en el pais los cigarrillos Marlboro a la multina-
cional Phillip Morris. Anteriormente, desde principios de siglo XX, se
ve en la publicidad latinoamericana como la mayoria de las marcas de
cigarrillos utilizaban para generar atraccion hacia el producto a mujeres
e incluso ninos; ejemplo de ello fueron los Cigarrillos Paris, de tanto

reconocimiento en Argentina.

En laicénica marca estadounidense Marlboro también sucede esto, cuan-
do al inicio surge como marca distintiva de cigarrillos de lujo para ser
consumida por mujeres —a las cuales les aportaba cierto glamour—. Esto
fue cambiando y, posteriormente, en la década del cincuenta, con el fin de
atraer la marca al mercado de hombres, el vaquero seria el protagonista

de sus campanas y se convertiria en el elemento distintivo de Marlboro.
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Figura 14. Marlboro,1973. Antonio Caro,

Cortesia: Sucesion Antonio Caro § Casas Riegner, Bogotd.

En 1973, Caro tom¢ el diseno visual de la marca Marlboro, suprimié su
nombre y elabor6 grandes carteles vacios de contenido; tnicamente tenian
la palabra Colombia, sustituyendo a Marlboro. Con esta obra litografica,
el artista hace un llamado de atencidon sobre como consideraba que el

producto norteamericano permeaba la cotidianidad colombiana.

En el caso de las obras de Antonio Caro se reconocen ciertas apropiaciones
y tergiversaciones de la estrategia publicitaria, tales como la repeticion. En
la agencia Leo Burnett, una de las mas exitosas por esos afios en Bogota,

Caro era el encargado de disenar la literatura en las pautas publicitarias.
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El uso del disefio y la publicidad que manejaba seria determinante para el
rotundo significado que tendria su obra. Durante toda su carrera Antonio
Caro defendi¢ la produccion artesanal y ancestral propias de Colombia.
En este sentido, aunque es muy posterior, se puede traer a la memoria
su proyecto artistico llamado Achiote (Bixa orellana), donde realiz6 una
pieza con esta palabra, pero con la tipografia caracteristica de los Chiclets
Adams. Conservo una de estas piezas que entrego6 a los participantes de
un evento en el Banco de la Republica en Bogota en 2001, donde en la
parte posterior de la pequena pieza describe las caracteristicas de este
arbusto originario de la América tropical, cuyas semillas estan cubiertas
con un arilo resinoso de color bermellon y tienen un uso doméstico e
industrial como colorante; destacando que las flores y las hojas de la
planta, ademas de las semillas, tienen uso medicinal por los indigenas y
funcionan como repelente de insectos. También menciona sus nombres

vulgares: achiote, achote, bicha, bija, caitupo, caipuro, onoto y uruct.

Figura 15. Achiote, SF. Antonio Caro,

Cortesia: Sucesion Antonio Caro § Casas Riegner, Bogotd.
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Figura 16. Colombia Coca Cola, Antonio Caro, 1976.

Cortesia: Sucesion Antonio Caro § Casas Riegner, Bogotd.

En el concepto Colombia Coca-Cola, Caro trabajo durante varios afos de
diferentes formas. Le llamo la atencion que ambas palabras tienen 8 letras.
En 1976, escogio la caligrafia del logo de Coca-Cola para escribir la palabra
Colombia. Tomo¢ los dos colores de la pauta de Coca-Cola, con fondo en
rojo y letra en blanco, e inicialmente realizé sobre metal con esmalte

la pieza con la que gand el XXVI Salén Nacional de Artistas de ese afio.

El proposito era muy similar al de Colombia Marlboro, incluso al de Achiote
—que se mencion6 anteriormente—: denunciar con los recursos de la
publicidad capitalista, lo que consideraba que era la interferencia y la

penetracion norteamericana en la identidad colombiana.
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Caro repite continuamente que el valor de su arte viene, precisamente,
de afuera del arte; pero también utiliza los recursos del disefio grafico en
cuanto a creacion de un texto, comunicar de manera inmediata y poner

en practica la mayor sintesis posible de una idea en la pieza gréfica.

Este ejercicio del artista con la Coca-Cola evoca otro con objetivo similar,
del artista conceptual brasilefio Cildo Meireles (1948). Con su serie Insercion
en circuitos ideoldgicos: Proyecto Coca-Cola, iniciada en 1970, intervino algunas
botellas de esta marca y las puso a circular nuevamente. A Meireles
también le interesaba denunciar lo que €l consideraba la pérdida de la

independencia comercial local.

Con estas piezas, Antonio Caro entro6 en grande al mundo del arte concep-
tual en Colombia. Fue muy bien recibido por la critica y se fue alejando
paulatinamente del ambito de las agencias de publicidad, mundos que
se volverian cada vez mas distantes por esos afos en el pais. Entonces
entré también, a pesar de su ejercicio critico conceptual, a las esferas
institucionales del arte nacional, donde fue muy respetado y reconocido

nacional e internacionalmente hasta el final de su existencia.

Es muy usual en los paises mencionados en esta revision que los artistas
se unan y propongan la creacion de grupos que respondan criticamente
al estancamiento politico de la sociedad en las décadas sesenta y setenta.
Predomina en ellos la expresion colectiva por encima de la individual,
tradicional del artista aislado e independiente. El medio mas utilizado
para este proposito seria la grafica, en especial el uso de diferentes ma-
nifestaciones del grabado, porque era la técnica mas econémica y, a su
vez, la que podia llegar con mas efectividad a todas las esferas sociales,
que era lo que mas les interesaba a ellos: la entrada a la cultura popular

mediante la reproducciéon masiva de las piezas.
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Brasil

En el caso de Brasil, la modernizacion que vive el pais desde la década
del cuarenta con la arquitectura, la publicidad, el disefio industrial, la
television, entre otros, se veria interrumpida desde el 31 de marzo de
1964, cuando tuvo lugar el golpe militar de Humberto Castelo Branco
y la destitucion del presidente Joao Goulart. A pesar de la compleja
situacion social, aumenta paulatinamente la inversion en el pais de
capital extranjero: se desarrolla la industrializacién, los bancos crecen
y, en consecuencia, también se desarrolla el disefio grafico con grandes
exponentes como Alexandre Wollner (1928-2018) y Aloisio Magalhaes
(1927-1982). En la misma medida en que el pais se torna inexorablemente
hacia la derecha extrema, paraddjicamente va creciendo un movimiento
cultural cada vez mas cercano a la izquierda. 1968 es el afio de inicio
de ese movimiento cultural llamado tropicdlia como parte de la escena

contracultural en Brasil.

Tropicalia se apropia de la musica tradicional brasilefa y la integra a la
musica internacional occidental moderna, que plantea otro tipo de rela-
cién con el publico. Se preocupa por su imagen, por su visualidad, y ahi
es donde entra la comunion de las artes plasticas con el disefio grafico
en este movimiento sociocultural. El movimiento toma su nombre de
una instalacion creada en 1967 por el artista Hélio Oiticica (1937-1980),
como parte de la exposicion «Nova objetividade brasileira», cuya obra
abrazo6 una estética relativa a la informalidad, interactividad e hibridez
cultural. Asi se tituldé también un disco de Caetano Veloso, el cual fue
uno de los LP mas importantes de la cultura brasilena del siglo XX. El
movimiento es exponente de lo que muchos llamaron una musica estilo
hippie que simbolizaba la innovacion y la libertad de esa generacion que
sufrid las consecuencias de la censura y el endurecimiento del régimen
militar (1965-1984).
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Figura 17. Bandeira seja Marginal Seja Heroi. Hélio Oiticica. 1968. Cortesia de los hermanos

Cesar Oiticica, Claudio Oiticica y del Museo Reina Sofia de Madrid.
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Por primera vez un pais subdesarrollado, explica la aparicién de una vanguardia
y la justifica como una alienacién sintomatica, como un factor decisivo del

progreso colectivo. (Oiticica, s.f., como se citd en Basualdo, 2007)

En Brasil el tedrico, escultor, pintor y artista del performance Hélio
Oiticica formo parte durante la década del cincuenta del grupo llamado
Frente (1955-1956) —que se enfocaba en hacer obras relacionadas con el
arte abstracto— y luego del grupo Neoconcreto (1959). Pas6 de la serie
de Metaesquemas, donde divide el plano en segmentos de estructuras di-
similes, a los llamados Penetrables, que eran instalaciones con un caracter

mas cercano a la investigaciéon social.

En los sesenta, Oiticica abandona este camino y se introduce en el tema
de los Parangolés. En este nuevo tipo de propuesta hay una relacion
directa con el publico. Con este interactua a través del baile, se va a las
favelas, acompana sus obras con la musica que alli gusta —sobre todo
con la samba— y, en consecuencia, apareceria indirectamente el disefio
grafico. Esta ultima relacion se da en la medida en que, para lograr un
mejor nivel comunicativo, construy¢ frases que tenian una gran trascen-
dencia simbodlica durante esas décadas en Brasil. Uno de esos Parangolés
es el que tiene la frase Seja marginal, seja heréi. La pieza, una enorme tela
de color rojo, contribuye a lograr uno de los objetivos fundamentales de
Oiticica: demoler la barrera entre el artista y las masas, creando una nueva
interpretacion del arte con los elementos fundamentales del disefio y el
uso del texto para comunicar mejor. La tela puede interpretarse como un
contundente cartel con el mensaje elaborado en letras negras y la imagen
central de un hombre muerto caido, personaje que existi6 realmente y
que era conocido en el mundo criminal local como Cara de Cavalo, quien
habia sido ejecutado por la policia en 1964. Solo estos dos elementos

aparecen en el Parangolé: el hombre caido y la frase; muy similar a los
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grafitis que comenzaban a llenar los muros de las universidades a nivel
mundial por esos afios, pero en esta ocasion sobre una tela. Posteriormente
realizd otros donde las telas fueron usadas por diferentes publicos de

comunidades diversas en Brasil, con libertad total de accion corporal.

También se reconoce en Brasil la critica politica desde el disefio grafico
y las artes plasticas en la produccion del artista de ascendencia italiana
Claudio Tozzi (Sao Paulo, 1944). Desde 1964, cuando estudia Arquitectura,
Tozzi realiza obras que dan cuenta de la agitacion politica que vive el
mundo a raiz de hechos tan trascendentales como la guerra de Vietnam o
el viaje del hombre a la Luna en 1969. Por medio de las artes, los jovenes
protestaban contra el autoritarismo del nuevo régimen militar, que uti-
lizaba la censura para impedir que los artistas se expresaran libremente.
La confrontacion entre izquierda y derecha que se vivia en su universidad

esta presente en su obra.

Tozzi tuvo una influencia muy marcada, desde el punto de vista estético,
del pop art norteamericano, especificamente de Andy Warhol y Roy
Lichtenstein, porque usaban las imagenes de la cultura de masas para
realizar sus obras. De modo que, influenciado por el pop art, Tozzi rein-
vento las técnicas de reproduccion fotografica y los recursos impregnados
en las representaciones publicitarias y las historietas, creando imagenes
de forma similar a como se hacia en el pop. Ejemplo de ello es el retrato
Guevara vivo ou morto, que pinté en acrilico sobre tela, y del que extrajo
también serigrafias que vendi6 en estadios de futbol y plazas populares
a bajo precio. Al exponer la obra original en Brasilia en 1968, la pieza
fue destruida por un grupo opositor a sus ideales. Tozzi cre6 mas obras
en acrilico que luego reprodujo en serigrafias, como la pieza Multitud,
de 1968, también en solidaridad con las luchas de los estudiantes de

izquierda contra las injusticias y el autoritarismo del régimen militar.
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Figura 18. Rubens Gerchman. Fotdgrafo desconocido. Obtenida de Diario Correio da Manha.

Pertenece a Coleccion del Archivo Nacional. Brasil.

Continu6 con la influencia cromatica del pop en el uso de grandes areas
de color —en este caso amarillo— y un borde rojo, teniendo como centro
una multitud de rostros de la cual emergen dos grandes pufios cerrados.
Otro de los artistas plasticos que realizaron disefio grafico con contenido
politico en los sesenta y setenta en Brasil fue Rubens Gerchman (Rio de
Janeiro, 1942 - Sao Paulo, 2008). Su formacion inicial es como artista,
pues estudio en la Escuela de Bellas Artes de Rio de Janeiro durante los
anos 60 y 61; también se formo en diseno en el Liceo de Artes y Oficios

de la misma ciudad.
Sus primeras obras, de inicio de la década del sesenta, abordan temas del
cotidiano urbano nacional y sustituyen el modelo estético predominante,

ligado a la abstraccion geométrica por un nuevo patréon centrado en la
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figuracion y en el énfasis en el contenido social. Su obra Bela Lindonéia do
subtrbio, de 1966, retrata a una joven victima de una tragedia popular,

tematica que también inspir6 alguna de las canciones de Caetano Veloso.

De la pintura plana, bidimensional, el artista fue pasando a los objetos y
alas obras ambientales. En Altar, trabajo expuesto en la muestra de 1967
«Nova objetividade brasileira» (mencionada anteriormente) el ptublico es
invitado a alojarse en el interior de la obra. Por su parte, la obra Lute,
compuesta unicamente por grandes letras rojas, fue concebida para ser
instalada en medio de una transitada avenida, buscando despertar en
los transetintes una conciencia critica por la situacién politica que se

vivia en el pais.

Otro artista brasilefio que se destaco en esos afos en ambas disciplinas
fue el paulista Nelson Leirner (1932-2020), quien estudi¢ pintura en Sao
Paulo en la década del cincuenta. Fue uno de los primeros artistas en
Brasil en incorporar imagenes de los medios de comunicacién masivos
en objetos retirados de lo cotidiano (una intencién muy similar a la
de Antonio Caro en Colombia y Cildo Meireles en Brasil, mencionados

anteriormente).

En la década del sesenta el artista brasilefio se intereso por la participacion
del publico en sus obras y realizd varios happenings. En 1967 realiz6 con
Flavio Motta el happening Bandeiras na praca, en el cual desplegd una cinta
de banderas nacionales con imagenes de futbol y religion. Formo parte
también de la exposicion «Nova Objetividade Brasileira» con la obra Altar,
donde imagenes de la iconografia religiosa popular se yuxtaponen al
retrato de un musico. En la década del setenta, ante el recrudecimiento
de la dictadura militar, se dedic6 a una producciéon mas introspectiva,

realizando series de disefios con fuerte connotacion politica.
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Como ya se vio, durante estas décadas, mientras iniciaba la ensefianza
del disefio grafico en las universidades latinoamericanas, un grupo de
artistas plasticos decidié emprender, por cuenta propia, un activismo po-
litico —ya fuera de izquierda o de derecha, como en el caso de los cubanos
exiliados de la agrupacion Abdala— y hacer otro tipo de disefo, apartado
de las convenciones que llegaban de Europa, mas cercanos a las pautas
desde los movimientos de vanguardia como el op art, el pop, e incluso
el art nouveau. Sus piezas han sido reconocidas en el contexto amplio
e inclusivo de las artes visuales, mas que dentro del campo cerrado del
disefo grafico, el cual ha buscado cada vez mas su propia independencia.
La pregunta que surge es si vale la pena esa independencia a toda costa
que pretenden muchos disefiadores con respecto a las artes plasticas, o si
deben continuar buscando puntos en comun para que artistas plasticos

y disenadores graficos trabajen juntos.
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México

Alejandro Jodorowsky (Iquique, Chile, 1929), quien actualmente vive en
Paris, llegd a México en 1960. Alli vivio cerca de una década, trabajando
en medio de un ambiente politicamente dificil y rompiendo las reglas y
los tabues del cine tradicional. Fue director de teatro y cine de vanguar-
dia; para sus puestas en escena experimentales, se apoyo en artistas
que formaban parte de la llamada Ruptura, como Vicente Rojo, Alberto
Gironella, Manuel Felguérez, Lilia Carrillo, entre otros. Posteriormente
consider6 que, dado que México estaba acostumbrado al lenguaje popular,
su propuesta no fue bien comprendida al inicio: él estaba buscando un
encuentro con la verdad del planeta, mas alla del protagonismo de los

héroes locales.

Jodorowsky, quien considera que lo humano en el arte es mas importante
que lo comercial, cre6 los «efimeros». En ellos plante6 la disolucién de la
frontera teatral que separaba la obra de la realidad, de un modo paralelo
a como la vanguardia de las artes visuales cuestionaba el estatuto del

objeto plastico. Al respecto, decia:

El efimero panico tiene como tarea expresarse por medios concretos, supe-
rando la figuracion y la abstraccién para integrar a sus mundos toda clase
de materiales y actos llamados no teatrales. Todo es teatral o nada lo es. Los
limites entre el efimero y la realidad se harian tan ambiguos como los limites

entre pintura y escultura para los concreto-plasticos. (Medina, 2014, p. 93)
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Figura 19. Alejandro Jodorowsky - Pantomima.

Fotdgrafo desconocido. Reportaje para la Revista Ecran de 1952.

El movimiento pdnico y las fabulas pdnicas
En este tipo de teatro los actores proponian los actos de las escenas

libremente. Se llamaba Panico porque

lo panico es todo aquello que ayuda al hombre a agrandar los limites de la
conciencia hasta hacer que se incorpore a la existencia [...] El problema esencial
del panico es el de como hacer util lo inutil (conciencia) para convertirlo en

existencia. (Medina, 2014, p. 94)
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El movimiento Panico se basaba en tres conceptos: terror, humor y si-
multaneidad. En 1962, Jodorowsky estrené en México su obra La dpera del
orden, con escenografia del artista y disefiador grafico de origen espanol
Vicente Rojo; también participaron Alberto Gironella, Manuel Felguérez y
Lilia Carrillo. Una de sus obras mas importantes en la produccion visual

de la contracultura en México fue la pelicula La montafia sagrada (1973).

Alli la densidad visual y simbolica se formaba a partir de laberintos de signos
e iconos dispuestos en torno a mandalas, circulos y construcciones geomé-
tricas, es afin al vocabulario de un significativo circulo de artistas visuales
que también se planteaban contrarios a la ortodoxia modernista partiendo

de algunas de las vertientes abiertas por el surrealismo. (Medina, 2014, p. 95)

Sus obras de teatro y sus escritos, asi como sus peliculas El topo (1970)
y La montana sagrada, nos recuerdan la fuerza del surrealismo en México.
Desde los afios cuarenta, este movimiento se habia arraigado en el pais,
ayudado por figuras extranjeras como el cineasta espanol Luis Bunuel, la
ilustradora irlandesa Leonora Carrington y la presencia del teérico André
Bretén, quien organizd una exposicion surrealista en territorio azteca.
Fotégrafos mexicanos como Manuel Alvarez Bravo también contribuye-
ron a que, en las décadas del sesenta y setenta, perdurara una profunda

huella surrealista en las artes plasticas.

Colombia

Carteles para teatro realizados por artistas

Carlos Duque (Palmira, 1946) estudi¢ dibujo y pintura en la Escuela
de Bellas Artes de Cali de 1966 a 1968, y Fotografia en el Art Center
College of Design de Los Angeles, de 1969 a 1971. Posteriormente, se ha
desempenado como fotégrafo y director creativo de varias agencias de

publicidad en Colombia.
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Duque realizo el cartel para la obra de teatro Guadalupe afios sin cuenta
(1975), montada por el grupo de teatro La Candelaria. Este colectivo
naci6 en 1966 e intentaba a través de puestas en escena muy originales
involucrar al publico mismo en cada pieza. Su principal objetivo era poner
al descubierto conflictos y contradicciones de la sociedad colombiana

con una mirada critica.

Figura 20. Cartel Guadalupe afos sin cuenta, Carlos Duque, 1975.

Cortesia: Carlos Duque.

Este cartel se diferencia de los analizados anteriormente porque abandona

la estética figurativa de realismo social que se encuentra, por ejemplo,
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en Taller 4 Rojo y en los carteles chinos del periodo de Mao Zedong.
Mediante la sintesis y los recursos formales propios del arte optico y el
constructivismo, sumados a la ausencia de elementos decorativos y un
austero manejo del color, logra también transmitir un mensaje social.
Pero es un mensaje distinto, que invita al espectador a pensar y no le
ofrece toda la informacién de inmediato, a diferencia de la mayoria de

los carteles de la izquierda latinoamericana de esa década.

Con una sintesis muy bien lograda, se reconocen dos personajes que
conforman la composicion triangular: a un lado, uno con casco y fusil,
que representa al militar; al otro, alguien con sombrero y machete, que
simboliza al campesino. Esta composicién triangular se basa en la union
mediante un apretén de manos de dos personas —que podrian ser las
mismas que han entrado en conflicto en la otra parte del tridngulo—. El
fondo del cartel es negro, lo cual ayuda a que resalte la simbologia de los
colores: el azul conservador a la derecha y el rojo liberal a la izquierda.
El tema es indudablemente sociopolitico, pues refiere a un guerrillero de
los Llanos Orientales llamado Guadalupe Salcedo, abatido por el ejército
colombiano en 1957. La obra de teatro, de creaciéon colectiva, narra el

final de la vida de este personaje.

En 1977 se estren6 en Colombia la pelicula documental Gamin, del di-
rector Ciro Duran, cuyo cartel fue realizado también por Carlos Duque.
La pieza, realizada en impresion offset, recuerda a algunos de los carte-
les brasilenios para las peliculas de Glauber Rocha (contemporaneo de
Duran). En este caso, la ausencia de policromia es notable, lo que nos
remite a las décadas del dominio de la grafica y los inicios del grafiti
en Latinoamérica. La figura que se reconoce es precisamente la de un
nino —denominado «Gamin» en Bogotd—, dormido en el suelo junto a

un perro. El contraste tonal en la pieza se logra gracias al fondo blanco
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y a las letras que anuncian la pelicula en tinta roja. Es uno de los pocos
carteles con formato horizontal sobre vertical, y reposa actualmente en

el archivo de la Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano, en Bogota.

Figura 21. Cartel Gamin, Carlos Duque, 1977. Colecciéon Archivo Filmico Colombiano.

Cortesia: Carlos Duque.

Por su parte, Maria de la Paz Jaramillo (Manizales, 1948), conocida en el
medio artistico colombiano como «Maripaz», estudi6 Bellas Artes en la
Universidad de los Andes en Bogota desde 1968, luego de su regreso de
Londres. Alli lleg6 por Luis Caballero, quien era su maestro particular
de dibujo, y fue alumna muy joven de los grandes artistas del momento:
Umberto Giangrandi, Juan Antonio Roda, Santiago y Juan Cardenas,
entre otros. No obstante, a la vez que recibid sus ensefianzas desarrollo

un estilo propio que la distanci¢ de todos y que la identifica hasta hoy.
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Un afio después de graduada, en 1974, fue merecedora del primer premio
del XXV Saléon Nacional de Artistas por su serie de grabados La Sefiora
Macbeth. A partir de ese momento, se ha destacado como artista plastica
poniendo sobre el lienzo temas como las relaciones de pareja, el sexo, y
los cuerpos al desnudo —incluso de monjas—, lo cual ha contribuido a
crear cierta controversia en algunas exposiciones donde se ha presentado

su obra.

Aunque no se ha desempefiado como disenadora grafica, su compro-
miso con la ciudad donde naci6 la llevo a realizar un memorable cartel
para el Séptimo Festival Internacional de Teatro de Manizales (1985).
La fecha se aleja unos anos de las dos décadas objeto de estudio, pero
vale la pena destacarla para el cierre de este apartado. Dicho evento es
considerado por muchos como el mas importante del pais en cuanto a
las artes escénicas, no tinicamente por su caracter internacional —pues
llegan compaiias de diversas partes del mundo—, sino por la calidad de las
obras que se presentan en el mismo y por su antigiiedad. Inicié en 1968
como un ejemplo necesario de descentralizacion del arte en Colombia,
como un festival universitario latinoamericano con el proposito de unir
el talento del continente. En octubre de ese afio, fecha en que se realizo
el primero, fueron invitados como jurados el poeta chileno Pablo Neruda
y el escritor guatemalteco Miguel Angel Asturias, ambos ganadores del
Premio Nobel de Literatura. El festival ha sido reconocido como patrimo-
nio cultural y material de la nacion colombiana al destacarse no solo por
la presentacion de las obras en escena, sino por los eventos relacionados:
desfiles callejeros, conferencias, conversatorios, y demas. La version 57

fue la mas reciente, y se llevo a cabo en el segundo semestre del afio 2025.

La pieza realizada por Maripaz Jaramillo seria particularmente importante,

entre otros aspectos, porque anunciaba el segundo evento tras la llamada
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«Resurreccion» del festival el afio anterior, después de una década de
ausencia. En el afiche no aparece, a diferencia del que le precede, la refe-
rencia prehispanica que acompanaba al Festival relacionandola con una
mascara. En este caso, con la fuerza creativa que la caracteriza, Maripaz
nos presenta la mascara como sinénimo de teatro, pero en los rostros
mismos de los personajes. Esta pieza, segun la artista, seria una alusion
a los actores y a su trabajo en el escenario. Como es caracteristico de su
obra, aparecen los rostros llenos de colores intensos y expresivos que
daban cuenta de lo que era el Festival en esa vuelta a escena: alegria y
efervescencia. Con ello, se siente una coherencia entre el tema del cartel

y su obra pléstica tradicional.

Figura 22. VII Festival Internacional de Teatro de Manizales, Maripaz Jaramillo, 1985.

Cortesia: Maripaz Jaramillo.
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El personaje femenino en primer plano destaca por su maquillaje y vestido
rosado, con el que la artista expresa su gusto por el disefio de moda, pues
fue este uno de sus primeros intereses en su juventud. Luego, Maripaz
nos dirige la mirada, en la parte superior derecha de la pieza, a otro actor
—también maquillado con gran fuerza dramatica—. Junto con el director,
quien seria el tercer personaje, el grupo se presenta ante el espectador
con un gesto de pose, mirando fijamente, como se siente muchas veces

en los personajes creados por la artista.

El texto en la pieza es muy sencillo: aparece reducido en la parte supe-
rior izquierda del cartel, escrito en letras rosadas —como el vestido de
la protagonista—. Con total intencioén se reconoce que hay mas interés
en la imagen que en la informacion del evento, pues no se trata de un
disenador experto en tipografia quien realiza la obra, sino de la invita-
cién a una reconocida artista local para que visibilice con su talento el

connotado festival.

Brasil

Durante la década del setenta en Brasil se desarrolla el Cinema Novo.
Lo integran peliculas con un fuerte caracter ideoldgico, comprometidas
con la construccion de una identidad sociopolitica y cultural nacional
de bajo costo, gran creatividad y un fuerte sentimiento de denuncia por
parte de sus creadores ante la realidad brasilefia bajo la dictadura mili-
tar. Fiel exponente de ese movimiento cinematografico fue el director
Glauber Rocha (1939-1981); algunos de los carteles de sus peliculas seran

revisados mas adelante.
Rogério Duarte (Uraiba, 1939 - Brasilia, 2016) estudi6 Teatro y Bellas

Artes en la UFBA. En 1960 se traslado a Rio de Janeiro y estudio en la

Escuela Nacional de Bellas Artes; luego, en 1961, comenzo a trabajar como
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disenador grafico en el estudio del gran disefiador Aloisio Magalhaes.
Duarte realizo carteles para las peliculas que inauguraron el movimiento
del Cinema Novo, como A grande cidade (de Caca Diegues) y A opinido piblica
(de Arnaldo Jabor). También participé como actor en la pelicula Cdancer
(de Rocha), rodada en 1968.

Al formar parte del movimiento cultural brasilenio de mediados de siglo,
se relaciona con Oiticica, Torquato Neto y otros intelectuales vinculados al
tropicalismo. Crea también en 1968 las caratulas de los discos de Caetano
Veloso y Gilberto Gil. En abril de ese mismo ano es preso y torturado por
el gobierno militar. Por esos afos vive en la casa de Oiticica, con quien
también crea Apocalipopédtese y Amostragem da cultura/locura brasileira. Durante
los afos siguientes, Duarte sigue produciendo carteles de peliculas y

caratulas de discos para Gal Costa, Gilberto Gil, entre otros.

Durante los setenta, Duarte se convierte al Hare Krishna y pasa a tener
una vida religiosa; sin embargo, no abandona su interés por la creacion
visual y mas adelante es contratado como profesor en la Universidad de
Brasilia. Todos estos eventos relacionados con su vida aparecen en su libro
de memorias y antologia de su obra titulado Tropicaos, publicado en 2003.
En 1964 Duarte realiza su obra mas conocida que es el cartel de la pelicula
Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha. Utilizando el recurso del
retrato fotografico, como lo hace mas adelante en carédtulas de discos, el
rostro del personaje central aparece como centro del sol que, a su vez,
emerge de un fondo rojo con unos rayos cortantes amarillos, fiel al uso

de los recursos del pop en cuanto al contraste de los colores primarios.
La informacién de la pelicula aparece en la parte superior de mane-

ra discreta, pues la tipografia estd en dependencia del impacto de la

imagen. El efecto en la comunicacion radica precisamente en el rostro
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del personaje, que apunta hacia adelante con una espada en forma de
cruz como elemento caracteristico de la simbologia glauberiana. En los
disefios de Rogério Duarte —como el cartel realizado para la pelicula
Meteorango kid: o heroi intergaldtico, de 1968—, se evidencia la maestria en
los principios constructivos del disefio aprendido de Magalhaes y de la
identidad popular brasilefia. Destaca una explosion de luz y color, asi
como las referencias estéticas del pop norteamericano, que se afianza

con fuerza también en Brasil.

Quizd4 uno de los trabajos mas interesantes de Duarte como disenador es
la caratula del disco homoénimo de Caetano Veloso (1968). La construccion
del espacio plastico es de una libertad absoluta: evoca no unicamente
la estética del art nouveau y el pop norteamericano, sino también el
«estilo psicodélico», tan en boga por esos afos sobre todo en los carteles
culturales de California. En el centro de la caratula se destaca el rostro
fotografico de Caetano como en una especie de camafeo que sostiene
una mujer. La ilustracion es poderosa en cuanto al impacto sobre un
fondo rojo de las lineas negras que conforman las areas de color y los
elementos simbolicos: una especie de dragon, una serpiente y un racimo
de platanos. Asimismo, la Antropofagia venia utilizadndose a nivel literario
desde los afos veinte en Brasil y este movimiento cultural se la reapropio:
tomaba elementos netamente locales como la bossa nova pero, a su vez, le

agregaba elementos del rock y el pop internacionales.

La figura femenina recuerda a las del cartelista francés Alphonse Mucha
(finales del siglo XIX en Paris). Es una mujer muy diferente al estereotipo
de la mulata brasilefia, utilizado antes con frecuencia en los discos de
samba. La de esta caratula de Caetano tiene una piel muy blanca, con su
cabellera roja larga y ondulada; aparentemente indefensa, pero protegida

por el dragén que la toma de su mano derecha y por la serpiente que
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sube por su torso. Lo local nos aterriza en el racimo de platanos y en las
hojas con las que adorna su cabellera, asi como las ramas que aparecen

sobre el retrato de Caetano.

El titulo del disco lleva a la relacién con los carteles caracteristicos del
estilo psicodélico del oeste de Estados Unidos. En un llamativo color
amarillo, las letras son tan elaboradas que es necesario detenerse para
identificar bien el nombre del disco. El contraste entre amarillo, verde y

rojo trae de nuevo la familiaridad con el pop norteamericano.

Otro artista/disefiador a considerar es Antonio Manuel Lima Dias (Campina
Grande, 1944 - Rio de Janeiro, 2018). Conocido como Antonio Dias, es-
tudio en el atelier libre de grabado del Museo Nacional de Bellas Artes
en Rio de Janeiro, bajo la tutela del artista Oswaldo Goeldi. A partir de
1962 expuso sus trabajos, con los que llamo la atencion de Hélio Oiticica.
Sus obras —muchas en forma de historieta— muestran una realidad
creada con elementos organicos, como tripas, secreciones y sangre. Dias
propone un nuevo abordaje a la dimension ética y politica en las artes,
asi como una nueva orientacion formal y visual. Participa, al igual que
varios de los artistas revisados antes, en la exposicion «Nova objetivi-
dade brasileira» con la obra Restos de héroe. De igual forma, desde el 68,
realiza trabajos en Italia que enfatizan el mecanismo de produccion y
circulacion del arte. Dias realiz6 varias caratulas para los discos de los
integrantes de tropicalia. Entre ellos, se destaca el de Gilberto Gil (1968),
que elabora junto a David Zing y Rogério Duarte. Alli aparece Gil a modo
de héroe latinoamericano de la independencia del siglo XIX. Emerge de
un fondo negro, como centro de lo que puede ser un sol con rayos verdes
y amarillos: colores asociados a la bandera, y que representan a Brasil. El
pop y sus contrastes también estan presentes en esta caratula donde el

protagonista es Gil, y debajo —como casi siempre en estas portadas— el
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nombre del disco que es, a su vez, el del artista, elaborado con letras
negras de apariencia escultorica, tal como la Umbra, tan utilizada en esa
década, que se alza sobre una base roja y blanca, colores que a su vez

enmarcan el borde superior de la figura del artista.

Figura 23. Os Mutantes. 1969. Fotdgrafo desconocido. Obtenida de Diario Correio da Manha.

Pertenece a Coleccion del Archivo Nacional. Brasil.
Rubens Gerchman también se movio, ademas de en las artes plasticas 'y

el disefio politico, en el disefio de tipo cultural con algunas caratulas de

discos. Se destaca especificamente el disco Tropicdlia, ou panis et circencis (1968).
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Por esos afios los titulos se construian con letras rellenas de colores con-
trastantes con la sombra. En este caso, el interior de las letras es amarillo
y el relleno azul, creando un impacto visual en el titulo del disco Tropicdlia
en un extremo; y en el otro, seguido de un marco amarillo aparecen las
palabras ou panis et circencis. Los integrantes del disco aparecen retratados
en su caratula, como casi todos los de este movimiento cultural. Sentados
unos y de pie otros se encuentran Os Mutantes, Tom Z¢, Nara Leao,
Gal Costa, Gilberto Gil, Caetano Veloso, entre otros. Algunos aparecen
portando cuadros, maletines, guitarras, entre otros elementos que los
acompanan, que forman parte de su identidad, asi como lo afrobrasileno.
La cercania visual con Africa se reconoce en las telas de los vestidos, que
a su vez parecen elaborados por un gran disefiador textil y de vestuarios

de este periodo en Brasil, conocido como Rhodia.

Hélio Oiticica, artista revisado antes, realizé en 1970 la caratula del
disco de Gal Costa, llamado Le Gal. Utilizando el recurso fotografico,
construye con pequefos recuadros de fotografias del Brasil del momento
la cabellera larga y crespa de la cantante. La otra mitad del espacio es
una parte de su rostro, todo en blanco y negro sobre un fondo que se
percibe azul en la parte superior derecha. El recurso tipografico aparece
unicamente en unas letras silueteadas en rojo (vacias) para no romper
con el impacto del rostro de Gal. Es una caratula hermosa en cuanto al
respeto entre una tipografia muy limpia y la fotografia a blanco y negro

COImo recurso creativo.

Cuba
Los carteles de cine producidos en el ICAIC desde 1961 intentan desvin-
cularse del tradicional poster de cine norteamericano que publicitaba las

peliculas en los cines cubanos antes de la Revolucion castrista en el poder.
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De ahi que se estableci6 una especie de competencia y que en cada cartel se
buscara tanto la posibilidad del disfrute estético de la obra como la expresion
de un mensaje de una clave que permitiera identificarse con la pelicula que se
representaba. Esa especie de metafora visual podia entenderse en su totalidad
onoyahiestan los carteles de cine, con sus diversos grados de representati-
vidad, con sus mensajes implicitos o explicitos, con su amplitud de tesitura
y relacion texto-imagen que sobre la marcha fueron perfecciondndose para

alcanzar niveles insospechados. (Vega, 1996, p. 7)

Al inicio del triunfo revolucionario, varios intelectuales del mundo se
solidarizaron con la causa castrista. Muchos mantuvieron esa solidaridad
hasta su muerte. Tal fue el caso del escritor colombiano Gabriel Garcia
Marquez; otros se fueron distanciando paulatinamente, como sucedid con
la escritora norteamericana Susan Sontag, quien se intereso por el cartel

cubano en la primera década posterior al triunfo castrista. Afirmaba:

Un bello cartel concebido para el estreno en La Habana, digamos, de un
filme menor de Alain Jessua, que tendria un significado minimo de no ser
porque el cine es uno de los pocos entretenimientos posibles, es un objeto
de lujo, algo realizado, en ultima instancia por amor al arte. Con mucha mas
frecuencia, un cartel realizado por el ICAIC por Tony Reboiro o Eduardo Bachs
constituye el advenimiento de una nueva obra de arte, en vez de constituir
un anuncio cultural en el sentido familiar del término. (Sontag, s.f., como se

citd en Vega, 1996, p. 8)

En Cuba, a diferencia de otros paises latinoamericanos, se valora mucho
—aun en la actualidad— en el campo del arte a los disefiadores graficos.
En los paises mencionados anteriormente se pueden encontrar carte-
les muy bien logrados, pero en muchos casos no se sabe quiénes los

realizaron. En la isla, desde los anos sesenta, estos creadores tendrian
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un reconocimiento en la llamada alta cultura, al punto de organizarse
exposiciones retrospectivas de su obra para muchos de ellos en museos

como el Nacional de Bellas Artes.

Por ejemplo, asi sucedio del 3 de agosto al 1 de octubre de 2023 con
Eladio Rivadulla. No es raro que los disefiadores de carteles firmen sus
piezasy sean invitados a exposiciones en museos y galerias; a diferencia
de otros paises en donde el circulo es mas cerrado dentro de su propio

campo de accion.

En una entrevista realizada por Vega al propio Rivadulla en junio de
1995 en La Habana —que se publicaria un afio después—, el disefiador
responde a la pregunta de por qué se utilizo serigrafia en el cartel de cine
y no otras técnicas como el off-set en un proceder que tuvo continuidad

durante tres décadas en Cuba. Su respuesta fue:

La serigrafia es el tnico procedimiento impresor que permite producir car-
teles de cine de formato normalizado de un cuerpo de 28 x 36 pulgadas con
variedad cromatica, en tiradas reducidas. Tiene la capacidad de imprimir en
cualquier superficie con valores plasticos y de textura y posibilidades técnicas
alternativas que viabilizan sustituciones de materiales. Mas aun, puede dotar
de signos homogéneos a disefios con caracteristicas contradictorias y su costo
de produccion es el mas reducido de todos los medios impresores. De ahi su

permanencia. (Vega, 1996, p. 89)

A diferencia de los carteles con otros propositos, la efectividad en la
comunicacion no es una premisa prioritaria para los autores del afiche de
cine cubano. Es evidente que priman mas los valores plasticos, poéticos,
subjetivos y la libertad creativa del disefiador que supera, a veces, la

propia pelicula que anuncia.
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Figura 24. Cartel Retrato de Teresa. Servando Cabrera Moreno. 1978.

Cortesia Museo Nacional de Bellas Artes. La Habana.
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Los disenadores cubanos, activos en las décadas de interés de esta in-
vestigacion, cuentan que a veces llegaban peliculas del antiguo campo
socialista listas para exhibirse en los cines, por lo cual no tenian tiempo
de verlas antes de realizar el cartel. Ante esa situacioén, apostaban mas
a una linea de comunicacién donde el estilo del disefiador seria lo mas
importante; tanto que, en efecto, podia ocurrir que el publico se inte-
resara por la pelicula no necesariamente por su contenido, sino por los
valores formales que reconocian en el cartel. A continuacién, se muestran

algunos ejemplos de ello.

Uno de los artistas plasticos que realizo carteles desde los primeros afios
de la Revolucion es Servando Cabrera Moreno (1923-1989). Se formo en
pintura en la Academia de Bellas Artes de San Alejandro, donde se gradud
en 1942. Cabrera ya tenia una participaciéon importante en la llamada
Segunda Vanguardia Cubana, y continu6 hasta su muerte trabajando
como artista, pero realiz6 algunos carteles como el de la pelicula cubana
Retrato de Teresa, en 1978. Cabrera Moreno no se introdujo de lleno en el
disefo grafico, pues no le atraian —aparentemente— los elementos de
comunicacion propios del mismo; mas bien aporté con su figuracion, con
su obra como artista plastico, al cartel. En el caso de Retrato de Teresa, se
arriesga con la ausencia de recursos figurativos y destaca el fondo blanco,
tan utilizado en la Bauhaus; pero el rostro —en este caso de mujer, que
hace alusién a la protagonista de la pelicula— es una constante de su
obra plastica, donde se repiten tanto los perfiles masculinos como los

femeninos.

Otro artista plastico que realizo algunos carteles culturales en Cuba fue
René Portocarrero (La Habana, 1912-1985). También estudid en la Academia
de Bellas Artes de San Alejandro, de 1924 a 1926. En 1939 se convirtio6

en profesor de pintura y escultura. Portocarrero formoé parte activa de
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la Segunda Vanguardia Cubana con una serie de obras caracterizadas
por un expresionismo policromatico casi barroco. La policromia podria
referirse no tanto a la variedad de ideas, sino a la alegria caracteristica
delislefio y la luz del Caribe. Portocarrero fue uno de los artistas cubanos
que mas se destaco en la produccion de piezas graficas en los primeros
anos de la Revolucion, cuando se estaban fomentando la necesidad y la
importancia del cartel cultural en aquel nuevo proyecto formativo estatal.
Sus obras dan cuenta de un abigarramiento preciosista, de un horror al
vacio que lleva al espectador a recorrer todo el espacio plastico. Utiliza
ese mismo recurso en algunas de sus piezas, como las serigrafias para la

Semana de Cine Polaco (1961) y luego para el documental Soy Cuba (1964).

A mediados de la década, en 1965, el artista plastico Raul Martinez —
mencionado antes— realizé el cartel para la pelicula cubana Desarraigo.
Esta es una pieza un poco alejada de su abigarramiento cromatico, sin la
presencia de los rostros anénimos o conocidos que casi siempre aparecen
en sus pinturas o afiches. Se trata del protagonismo de una rueda negra
como eje central y como dnico elemento figurativo. La rueda se utiliza
como sindnimo de viaje, como indicador del desarraigo. El movimiento,
dinamismo e informacién de la pieza estan contenidos en el juego y la
secuencia de las letras que forman el titulo y los datos fundamentales de
la pelicula. Como valor conceptual alli se encuentra que el significado de
la palabra esta dado también por la manera como caen en desorden las

letras, aludiendo a lo que trae consigo el desarraigo mismo.

De la union de sus trabajos pictoéricos y graficos, Martinez elabora pau-
latinamente un nuevo estilo en sus carteles para el cine. Se destaca en
1968 el que realiza para el filme cubano Lucia, del director Humberto
Solas. La pieza, al igual que la pelicula, presenta una mujer en tres tiempos

diferentes de la historia de Cuba. El dltimo de esos tiempos, a partir de
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1960, da cuenta del cambio sociopolitico en el periodo revolucionario. Son
tres rostros diferentes enmarcados en el cuadro policromo, recurso del
pop tan utilizado en estos afios. El titulo de la pelicula es presentado en
concordancia con la sinuosidad de los trazos de los rostros. Es un cartel
muy femenino, con trazos sueltos y tonos vibrantes. La flor aparece como
elemento sistémico en varias de las piezas graficas de Martinez. Esa obra
en particular fue una pieza que logré superar el uso de las posibilidades
técnicas del cartel como medio de comunicacion amplia y de recordacion
en el pablico; a tal punto que muchos cubanos aun hoy recuerdan mas

la pieza grafica que la pelicula misma.

Otro de los artistas, formado también como pintor y ceramista en la
Escuela de Bellas Artes de San Alejandro, es Luis Vega de Castro (La
Habana, 1944). También estudi6é Historia del Arte en la Universidad de La
Habana, y desde 1980 reside en Estados Unidos. Durante las dos décadas
anteriores desarroll6 una serie de carteles y se destaco, a diferencia de
los presentados antes, mas como disefiador que como artista plastico.
Luego de los ochenta se destaca como pintor de paisajes. Durante estas
décadas también se destac6 como disenador grafico Julio Eloy Mesa
Pérez (Villa Clara, 1943), quien también estudio en la Academia de Bellas
Artes de San Alejandro. En abril de 1962 empez0 a trabajar para el ICAIC

realizando numerosos carteles para peliculas cubanas y extranjeras.

Por su parte, René Azcuy Cardenas (La Habana, 1939 - Miami, 2019) fue
otro de los grandes artistas/disenadores de la época de oro del cartel en
laisla. Estudi6 también en la Academia de Bellas Artes de San Alejandro
y en la Escuela Superior de Artes y Oficios en La Habana. Vinculado al
ICAIC desde su fundacion, realizé6 mas de 250 carteles para peliculas
cubanas y extranjeras. Otro de los artistas cubanos que se movié en

ambas esferas fue Umberto Pefia (La Habana, 1937 - Salamanca, 2023).
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Se formd como pintor en la Academia de Bellas Artes de San Alejandro,
también fue grabador y disenador grafico. Dirigidé por mas de veinte
anos el Departamento de Disefio de Casa de las Américas en La Habana,
incluida su revista institucional. Avanzada su carrera, emigr6 a Espafia,
donde muri6. Le caracterizo su variedad de estilos al integrar con cali-
dad, elementos como la tira cdmica, la tipografia, el dibujo, el grabado,

la fotografia o el op art.

Holbein Lopez (Matanzas, 1926-La Habana 2021), graduado de pinturay
dibujo de la Escuela de Artes Plasticas de Matanzas, también fue de los
disenadores cubanos que empez6 a trabajar para el ICAIC desde abril de
1961, formando parte de la nueva generacion de disefiadores. De 1963 a
1986 fue el disenador principal de la revista Cine Cubano. Cuando Vega le
pregunto a Rivadulla en la entrevista mencionada anteriormente sobre los

aportes de la cartelistica cubana de cine, la respuesta del disefiador fue:

Durante 1960y 1970 la cartelistica cubana de cine supero6 las fronteras entre
graficay pintura y asumio, de forma creadora los valores de la plastica contem-
poranea internacional. Asimismo, contribuy¢ al desarrollo de una sensibilidad
colectiva en los aspectos visual y cultural, aportando una concepcion estética
consecuente con la nueva etapa histérica. La precaria valoracion actual del
cartel como manifestacion de la plastica a escala de la critica especializada
internacional, la reduccion de la demanda nacional en la produccion de carteles,
la ausencia de informaciéon especializada, el interés decreciente en el género
por parte de los disenadores, serigrafos y criticos, gravitan negativamente en

el proceso de creacién y eficiencia. (Vega, 1996, p. 90).
Destacaba Rivadulla en esas palabras la intrinseca relacion entre el diseno

grafico y las artes plasticas que se vivia en el medio cultural cubano de

esas dos décadas. El las consideraba la época de oro del cartel cubano.
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Esos creadores eran tan jovenes que su vitalidad les ayudaba a enfren-
tar todos los obstaculos imperantes y les ayud6 a crear un estilo tnico
cuando, paradoéjicamente, aun en la isla no existia la carrera de disefo

grafico como disciplina universitaria.

Durante las décadas del sesenta y setenta los protagonistas de las artes
plasticas y el disefio grafico, como estaba sucediendo en Europa o Estados
Unidos, tuvieron una participacioén activa y enérgica en las manifestacio-
nes culturales de estos afnos: el teatro, la industria de la discografia y el
cine. Si bien muchas de las obras de esos otros creadores eran novedosas,
experimentales, con una relaciéon mas directa con el publico que en el
pasado, a veces va a tener mayor poder de recordacion el cartel que las

anunciaba o la caratula del disco por el impacto formal de dichas piezas.
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México

La abstraccion geométrica en los afios sesenta y setenta se encuentra en
pleno auge en los paises latinoamericanos, deja atras el purismo y la frial-
dad europeos y se integra, en muchos casos, a las formas mas auténticas
de las artesanias locales heredadas de las culturas prehispanicas. Grandes
disenadores contemporaneos mexicanos que en esas décadas estan ha-
ciendo disefo grafico tienen su base en carreras como la arquitectura;
tal es el caso de Eduardo Terrazas (disenador en los Juegos Olimpicos
de México 68, y del Mundial de Futbol de México 70) y Luis Almeida
(Secretaria de Educacion Publica). En 1968 se fundé en la Universidad
Iberoamericana de la Ciudad de México la carrera de Disefio Grafico y

luego, en 1974, se funda en la Universidad Auténoma Metropolitana.

Mas all4 del geometrismo mexicano en el arte y el disefio, la abstraccion
geomeétrica se plante6 alli como una especie de simbolo institucional
de la modernizacion; una clara premisa para sustituir de una vez por
todas el muralismo, que tenia una historia tan larga en el pais. El critico
peruano Juan Acha, residente en el pais azteca, llegaria a plantear que el
geometrismo era la contraparte del supuesto predominio de los conceptos
emocionalistas del arte que dominaron México durante casi medio siglo,

desde 1922 —afo en que se inici6 el muralismo— hasta 1970. Ese control
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racional sobre las formas empieza a tener predominio en el México del
desarrollo industrial, automotriz y turistico desde los afios setenta. Por
mas de cuatro décadas la abstraccion geométrica ha sido referente publico

de modernidad visual.

Vicente Rojo

El pintor, dibujante y escultor espanol Vicente Rojo (Barcelona, 1932 -
México, 2021) se establece en México en 1949. Trabaja con el escritor
Octavio Paz desde 1968 en la creacion de un libro maleta que por medio
de ilustraciones sueltas, pequenos folletos en sobres y una version trans-
parente del gran vidrio, recrea las estrategias museograficas narrativas
de Duchamp. El ensayo de Paz se llamaba Marcel Duchamp: el castillo
de la pureza. Vicente Rojo crea también el disefio objetual y grafico de
los Discos visuales (1968).

Estos objetos poéticos basados en un cartel publicitario de la linea de aviacion
TWA hacen derivar el poema de la interaccion diagramatica del disefio y la
letra. Mediante la activaciéon de una serie de discos con calados y disefios
basados en hélices, diagramas de flujos o tableros de juego, el espectador hace
surgir las letras de una variedad de poemas a partir de un juego combinatorio.
Los discos espacializan las relaciones aleatorias de frases y versos que Paz

habia propuesto. (Medina, 2014, p. 126)

Artefacto (1969) consiste en pequenos paneles que son insertados y ma-
nipulados en un stand de venta de libros de bolsillo. Como el libro, estos
tomos tienen dos cubiertas que Rojo ha decorado para impulsar al lector/
espectador a tomarlos, transfiriendo al objeto pictérico la inmediatez
de la belleza propagandistica y utilitaria del disefo grafico. Ya no es
un cuadro, sino un aparato donde los posibles cuadros renuncian a su

individualidad para ser parte del aparato en si.
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La interseccion entre disefio y pintura, al igual que el desafio que la
serialidad planteaba a la autoria, condujeron a Rojo a su siguiente etapa.

(Como intenta Rojo separarse del pintor?

Rojo restringe su vocabulario a hacer cuadros sobre un motivo estructural
idéntico (la T, creada por una franja vertical coronada por otra horizontal)
pensando cada cuadro como negacion del precedente haciendo mofa de la bus-
queda de definicion de un estilo personal... Rojo entiende la serie de Negaciones
como una autocritica de la funcién del pintor, que vacia de significacion la
imagen volviéndola un mero proposito de banalidades, infantilismos, home-
najes, lugares comunes y otras inutilidades. Alli Rojo veia la posibilidad de
marcar distancia frente a las aspiraciones grandilocuentes y personalistas del
papel social del pintor. En tltima instancia la serie Negaciones fue un intento de
hacer a un lado las implicaciones de la autoria transfiriendo a la pintura algo

de la intercambiabilidad de los objetos de consumo. (Medina, 2014, p. 126)

Otro destacado artista plastico que deviene en disefiador y que vale la
pena destacar aqui es Kazuya Sakai (Buenos Aires, 1907 - Dallas, 2001).
Se forma en Filosofia y Literatura en Tokio y desarrolla su obra poste-
riormente en México y Estados Unidos. En Japon aprendio las técnicas
caligraficas tradicionales, y en Argentina estuvo cerca del circulo inte-
lectual de Jorge Luis Borges y de la revista Sur, para la cual edit6 en 1957
un namero dedicado a la poesia japonesa. En 1965 se instalé en México,
donde fue Secretario de Redaccion y Director Artistico de la revista Plural,
y paralelamente desarroll6 una considerable obra abstracta. Alli vivio

hasta 1977, cuando se traslada a vivir a Texas hasta su muerte.
Su pintura es metéddica, reductivista, busca expresar con minimos elementos

las maximas posibilidades de un lenguaje netamente plastico. Sugiere la con-

tinuidad de la imagen del cuadro mas alld de la tela dotando a la serialidad

Protagonistas de la relacion artes plasticas - disefio grafico en arte abstracto e identidad corporativa | 119



de la imagen de cierta autonomia pero atribuyéndole la actividad 6ptica me-
diante el color. Sakai se dedica a trazar, con diversos patrones coloristicos el
encadenamiento de una banda de colores que se anuda en torno a una serie
de circulos, sugiriendo una especie de banda industrial sin fin. La variacion
interna cromadtica de los elementos, producida por la logica de los rizos y
desenvolvimiento de esta banda coloristica se rige por una légica combinatoria

precisa y crecientemente compleja. (Medina, 2014, p. 126)

México forma parte de ese grupo maravilloso de paises latinoamericanos
que recibieron a los inmigrantes europeos y asiaticos, principalmente
durante la primera mitad del siglo XX. Una parte considerable de los
artistas llegaron desde Europa huyendo de la situacion de pobreza con
la que arranca el siglo XX, sobre todo en Espafa e Italia. Posteriormente,
el pais recibe a quienes llegan huyendo de la Primera Guerra Mundial,
de la guerra civil espafola y, luego, de la Segunda Guerra Mundial. Se
menciond antes a algunos de ellos (que formaron parte de la corriente
surrealista), pero en el campo del cartel de cine es importante no pasar
por alto la obra del valenciano Josep Renau (Valencia, 1907 - Berlin del
Este, 1982). No obstante, no se analiza a profundidad en este apartado
porque no es un artista que se destaque por realizar arte abstracto y
porque su produccion fundamental en México tuvo lugar en las décadas
del cuarenta y cincuenta, ya que en 1958 se traslado a vivir a la Republica

Democratica Alemana —llamada asi en ese entonces—.

Es importante recordar también la obra de su esposa Manuela Ballester
(Valencia 1908-1994) quien, como muchas otras mujeres esposas o hijas
de artistas o escritores reconocidos, permanecio a la sombra. Su trabajo
fue mas dificil ain, porque jugod el rol de esposa y madre de cinco hijos,
ademas. Desde Espana, Ballester venia trabajando en portadas de revistas

como Pasionaria, donde expuso su compromiso politico como republicana,
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y en México experimento, al igual que su esposo, en obras de diferentes
técnicas; todo esto hasta su altimo exilio a Alemania un ano después,

en 1959, donde continu6 viviendo a pesar del divorcio con su pareja.

Colombia

En 1964, el disefiador David Consuegra (1939-2004) —quien ya defen-
dia en Colombia el disefio grafico en calidad de disciplina que aborda
como un problema més complejo todo lo relacionado a la comunicaciéon
visual—, crea el logo para el nuevo Museo de Arte Moderno de Bogota
(hoy MAMBO, antes MAM), edificio que estaba siendo construido por
Rogelio Salmona. Asi como el nuevo edificio en el Parque Nacional en
Bogota daba cuenta de la entrada de la arquitectura moderna a Colombia,

también la identidad grafica del museo haria lo propio.

El disenio tipografico conformaria las letras MAM. Estaba conformado
por cuatro tridngulos iguales: la M y la A se sobreponen; la M que se
vuelve doble, aparece arriba y abajo, intercedida por una especie de A
en el centro. El logo da cuenta también de la sintesis en la grafica de esos
anos, influenciada por el arte 6ptico europeo. Asimismo, se evidencia la
recordacion a los disefios prehispanicos colombianos en la continuidad
del tridngulo. La austeridad y limpieza de esa arquitectura salmoniana

también estan presentes en el disefio de Consuegra.

La llamada tipografia moderna y el nuevo disefio grafico llegan a Colombia
a fines de los sesenta desde Europa y Estados Unidos. A su llegada al pais
sudamericano, se nutren de las referencias locales, pero también —como
en México— del pasado histoérico prehispanico y de las fuentes culturales
que traen arraigadas los artistas y disefiadores colombianos. Los carteles
de publicidad creados por Consuegra para el museo, desde que este se

origina en la Universidad Nacional hasta que se traslada a la sede actual,

Protagonistas de la relacion artes plasticas - disefio grafico en arte abstracto e identidad corporativa | 121



repiten la secuencia geométrica conformada por tridngulos, pero las va-
riaciones cromaticas cada vez son mas arriesgadas. El disefiador trabaja

con el MAM en su primera etapa hasta 1968.

Por su parte, el arquitecto y disefiador Dicken Castro (1922-2016) también
realiza algunos logos para sectores institucionales culturales de Colombia.
Tal es el caso de su trabajo para el Museo La Tertulia de Cali y para el
Centro de Arte Actual de Pereira. A diferencia de los artistas que hacen
disefo grafico publicitario, las piezas de Consuegra y Castro no tienen un
caracter figurativo; en vez de ello, apelan a la esquematica, la geometria

y la sintesis, lo cual no era muy comun en ese momento en el pais.

MUSEO

LA TERTULIA

Figura 25. Logo Museo La Tertulia de Cali, Dicken Castro, 1971.

Cortesia: Sucesion Dicken Castro

Para el Museo La Tertulia de Cali, en 1971, Castro construye una M que
parece invertida en color blanco y dentro de ella, en negro y derecha,
una letra T. A pesar de la contemporaneidad de la identidad creada por
Castro, es evidente la influencia que por esos anos recibe de las culturas
precolombinas. En este caso, su interés por la impresion en positivo/

negativo —reconocida en la cultura prehispanica de la zona de Narifio o
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en los rodillos para pinturas de la cultura Tumaco— es muy claro. Esta
misma influencia del arte y disefio precolombinos se ve en el logo que

hizo Castro para el Centro de Arte Actual de Pereira.

Marta Granados (1943), la més joven de estos tres destacados creadores
se form6 como disefiadora en Bogota y luego viajo a profundizar su
formacion en Francia, Polonia, Inglaterra y Japon. Al regresar, fue la
disenadora grafica principal de COLCULTURA, de 1973 a 1975. También
realiz6 durante la década del setenta varios trabajos para el MAM, entre
ellos algunos catalogos para las exposiciones de Alejandro Obregon, Feliza
Bursztyn, Leonel Gongora y Carlos Rojas en 1974; y de Andy Warhol en

1975, entre otros.

Los disefnos realizados por Granados estuvieron inspirados en varias
ocasiones por la obra plastica de los artistas que promovia en la expo-
sicién, como en el caso del catadlogo para la exposicion de Carlos Rojas
y el que realiz6 para la exposicion de Feliza Bursztyn. Este resulté un
caso interesante en el que dos mujeres trabajan en comunién con un
proposito estético que no habiamos visto antes en este texto. En 1974,
Granados trabaj6 en el catalogo de la exposiciéon Camas de Bursztyn.
Alli cre6 en las paginas centrales una especie de hoja laminada que, al
abrirse, era como una analogia al movimiento que tenian las esculturas

de la artista en la muestra.

Mas alla de estos trabajos se ha destacado por ser reconocida como la
disefiadora que trajo a Colombia la identidad en relacion con la fuerza del
color y la sintesis de la abstraccion, desde donde evidentemente también
se podia hablar del pais. Se repiten en sus carteles lo que ella consideraba
que eran los colores de la naciéon. Mas alla de los colores de la bandera

—que ha utilizado continuamente—, explord otra paleta cromadtica para
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dar cuenta del territorio y sus simbolos. Granados ha recibido multiples
homenajes como disefiadora y artista; uno de los mas importantes fue la
muestra en su honor realizada en 2019 en el Museo Nacional de Colombia,

en Bogotd, titulada «Marta Granados: los colores de la identidad».

Otros artistas pldsticos que hacen disefio grdfico en Colombia

Gustavo Sorzano (Bucaramanga, 1945) estudi6é arquitectura y musica
en la Universidad de Cornell, en New York. Alli crea con un grupo de
estudiantes el grupo experimental Musika Viva Ensemble. Ellos hacian
conciertos electronicos influenciados, en gran medida, por un artista nor-
teamericano muy activo en esos afos: John Cage. Al graduarse en Estados
Unidos regresa a Colombia y trabaja en el Instituto de Investigaciones
Estéticas de la Universidad Javeriana, en Bogota. Alli crea otro grupo,
llamado Musica Viva, con estudiantes de Arquitectura e Ingenieria
Electronica; creando entonces una experiencia conceptual y adicionando
a estas presentaciones la proyeccion de diapositivas. Esas experiencias
evocan el uso de imagenes y musica en los llamados Quasicinemas que

el brasilefio Hélio Oiticica realizaba durante su estadia en New York.

Las presentaciones de Sorzano, ahora happenings, incluian movimientos y
acciones del publico asistente. Luego, se incorpora a trabajar en publicidad
como director creativo en la agencia Leo Burnett. Al no ser invitado a la III
Bienal de Coltejer (1972) realiz6 un cartel en protesta, al que llamo Evento
de no participacién. Reprodujo estas piezas y las pegd en muros y postes
de la ciudad de Medellin. Con esta accién llamaba la atencion sobre lo
que €l consideraba que era una falta de atencion a su labor como artista
conceptual en el medio artistico colombiano. Afios después, luego de
recibir varias criticas por parte de otros artistas y de criticos locales, en
1975 es invitado por el Instituto Colombiano de Cultura a una exposicion

que incluia las figuras mas destacadas del arte conceptual del momento
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en el medio local, entre ellas Antonio Caro, Alvaro Barrios y Bernardo
Salcedo. Alli present6 la serie grafica Partituras mentales, donde con el
tema de la Mona Lisa le provee al publico varios materiales —recortes
de revistas, papeles cortados, colores y basura de lapices tajados— para

que los asistentes crearan su propia obra.

Como muchos de los artistas de Colombia durante la década del setenta,
fundamentalmente se nutri6é de mensajes de los periddicos. Un medidor
claro entre la relacion de las artes plasticas y la publicidad es el uso que
hizo Sorzano del perioddico El Tiempo para crear su obra Paisaje Momentum
43, con la que particip6 en el XXV Salon Nacional de Artistas. En una
pagina del periédico presentaba elementos de obras de la historia del arte,
como mariposas, pajaros, rostros de la Mona Lisa, La encajera de Vermeer
de Delf, entre otros; para que luego, en la pagina del lado que aparece en

blanco, las personas construyan su obra. En sus propias palabras:

Se hizo un experimento que lo utilizamos para probar dos cosas, uno, para
saber si el perioddico El Tiempo servia como un vehiculo de entregar publicidad,
por primera vez hicimos eso, hicimos un inserto que me lo patrociné Fruco,
yo tengo las copias, y que se llamaban eventos de participacion. La idea era,
iba un afiche, del tamano del periédico completo con un montoén de imagenes
que habia puesto en un lado, y en el otro lado un sitio blanco para que usted
cogiera las imagenes de aqui, las recortara e hiciera su propio collage, [...]
entonces la participacion mia del siguiente Salén Nacional fue Ilustracion 12:
Gustavo Sorzano, Retrato de un futuro sin paisaje, 1976-1980, serigrafia, dibujo y
collage, 70 x 100 cm., Coleccion del artista. Ilustracion 13: Gustavo Sorzano,
Paisaje Momentum 43, 1974, inserto, 100 x 70, Coleccion del artista. Gustavo
Sorzano y el arte conceptual en Colombia // Maria Mercedes Herrera // 159
en un panel poner todas las participaciones que la gente me habia mandado.

(Como se cit6é en Herrera, 2013, p. 159)
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En 1975 Sorzano public6é dos obras para catalogos publicitarios, jugando
con la posibilidad de interpretacion de obras maestras. Una de ellas fue
su Mona Lisa para la portada de un catdlogo de pinturas para arquitec-
tura, decoracion, automotriz e industrial. El catalogo tenia 24 paginas de
27 x 22 cm, de 4x4 tintas. Se justificaba con un texto que decia: «Obras
maestras: la mecanica del dibujo y el color no limita la imaginacién...
por eso nos hemos tomado la libertad de darle mas vida y colorido a la
maravillosa obra de Leonardo. Al fin y al cabo el color es nuestro oficio
y el hacer obras maestras nuestro proposito». El boletin publicitario
de Productos Médicos de Cyanamid de Colombia, realizado en 1975
por Sorzano, también tuvo inspiraciéon en Las proporciones perfectas de Da
Vinci. Tuvo 20 paginas de 28 x 21 cm, tapas de 4x2 tintas, y las paginas

interiores a 2x2 tintas.

En ambas piezas Sorzano, jugando con los excesos y contrastes de la poli-
cromia, se interesa por llevar al publico general las obras trascendentales
de la historia del arte, sobre todo aquellas que resultan familiares para
quienes consumen los productos que venden los catélogos y que, a su vez,
le permiten al artista jugar libremente con las obras y con las referencias
estéticas al pop art —que estaba en auge por toda Latinoamérica durante
estos anos—. A finales de la década del setenta abandona el mundo de la
publicidad y se aparta del campo del arte conceptual, retirdndose a su

propiedad llamada Zeguscua.

Carlos Rojas (1933-1997) estudio Bellas Artes en la Universidad Nacional en
Bogota y en Roma, asi como Arquitectura en la Universidad Javeriana. Es
considerado por la critica como uno de los principales artistas abstractos
colombianos, ganador de multiples premios. Rojas se arriesga en cuanto a

la sintesis y lo concreto al hacer el logotipo de la revista Arte en Colombia.
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ARTE
EN GOLOMBIA

Figura 26. Logo revista Arte en Colombia, Carlos Rojas, 1976.

Cortesia: Fundacién ArtNexus.

La revista, de extensa trayectoria en el pais y a nivel internacional, fue
creada en junio de 1976. Al tratarse de un artista que realiza piezas
fundamentalmente abstractas donde se destacan especificamente sus
dibujos tridimensionales, lleva entonces su estilo y manera de hacer al
disefo grafico, lo que se reconoce en la continuidad de la letra Ay cuya

linea derecha construye el cuerpo vertical de la C.

Figura 27. Portada revista Arte en Colombia, 1976.

Cortesia Fundacion ArtNexus.
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Por su parte, el artista Gustavo Zalamea Traba (1951-2011), a pesar de ser
reconocido siempre como un notable artista plastico, teérico y docente,
también realizo el logo del Museo Nacional de Colombia y el catalogo
para la exposicion del MAM «Arte y Politica», curada por el critico local

Eduardo Serrano en 1974.

Cuba

El artista habanero Virgilio Martinez Gainza (1911-2008) ya en 1949 era
un conocido dibujante publicitario. Se destacaba por sus caricaturas de
caracter politico a favor de la causa de Eduardo R. Chibas, quien era un
popular lider del Partido Ortodoxo en el que milit6 Fidel Castro antes de
crear su guerrilla en la Sierra Maestra. Colabor¢ en el semanario maga-
zine Mella en 1959, como director artistico y caricaturista. Vale la pena
destacar que el nombre se refiere a Julio Antonio Mella, quien habia sido

el fundador del Partido Comunista de Cuba en 1925.

Figura 28. Logo UJC. Virgilio Martinez Gainza. 1967.

Cortesia Museo Nacional de Bellas Artes. La Habana.
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El semanario tenia una larga historia antes de la Revolucion, pues estaba
dedicado a publicar articulos y caricaturas contra los gobiernos de tur-
no, y se mantuvo clandestino durante el gobierno de Fulgencio Batista,
cuando el autor firmaba como «Laura» para evitar el reconocimiento y la
censura desde 1954 hasta 1958. Alli Martinez cred, desde antes de 1959,
las historietas de Pucho y sus perrerias. Este era un perro criollo que,
como El Bobo de Abela (tantos afios atras) denunciaba las «injusticias»
desde el poder en la isla caribefia. Martinez Gainza fue un dibujante
que también cred logotipos, no de marcas comerciales, sino de lo que
podria llamarse en Cuba «la marca politica» —como el de la Asociacion
de Jovenes Rebeldes y luego el de la Union de Jovenes Comunistas—, el
cual cambio después de la muerte del Che en 1967, incluyéndolo junto a

Camilo Cienfuegos y Julio Antonio Mella.

Por su parte, el artista Luis Martinez Pedro (1910-1989 ) crea en 1961 el
logo de la recién fundada UNEAC (Unién Nacional de Escritores y Artistas
de Cuba) para su primer congreso. Ese afio fue destacado como miembro

de su Comité Nacional y del Secretariado de Artes Plasticas.

Figura 29. Logo UNEAC, Luis Martinez Pedro, 1961.

Cortesia Museo Nacional de Bellas Artes. La Habana.
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No es comun encontrar este tipo de trabajos en un artista tan expresi-
vo, fue un excelente dibujante, escultor, pintor abstracto y figurativo.
Predominan en el logo los colores rojo, negro y blanco simboélicamente
utilizados en el tradicional discurso visual revolucionario. Martinez logra
una sintesis muy organica en la creacion del logo que se convertiria en
la identidad grafica de los intelectuales cubanos que forman parte de
esa institucion estatal. Produjo en la década del sesenta otros logotipos,
dentro del disefio grafico se interes6 también por la parte editorial con su

participacion en el disefio de varias portadas de la revista titulada Unidn.

Brasil

Julio Plaza (1938-2003) fue un artista multimedia y doctor en Comunicacion
y Semioética. Interesado también en holografia, poesia concreta y libros
de artista. Desarrollé desde 1968 hasta 1974 proyectos graficos como
los Poemabiles con los poetas concretistas Haroldo y Augusto de Campos.
Se trataba de poemas-objeto que transforman los poemas impresos en

verdaderos objetos tridimensionales.

Desde la primera parte de este texto se destaco la obra grafica en Brasil de
Aloisio Sergio Magalhaes al ser uno de los mas importantes disefiadores
graficos de la segunda mitad del siglo XX en ese pais. Este pintor, grabador
y abogado fue ademas fundador en 1962 de la Escuela de Disefio Industrial
en Rio de Janeiro. Su obra va desde el disefio de monedas y billetes para
el Banco Central de Brasil, el logo de Petrobras, hasta la Bienal de Sao
Paulo; intentando siempre traer al disefio la identidad brasilefia en el color,
los momentos, fechas especificas, o motivos locales, construyendo una
textura muy propia de la identidad visual local. En 1966 el Banco Central
de Brasil lanza un concurso para el disefio de su moneda, el cruzeiro. El

mismo es ganado por Aloisio. En la imagen, aparece un billete de cinco
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cruzeiros que diseno el artista con los elementos modernos exigidos por
el Banco, pero también con la fotografia de don Pedro I, quien en 1822
proclam¢ la independencia de Brasil. Se une la identidad histérica con
la nueva tecnologia en su trabajo. Los billetes comenzaron a distribuirse
en 1970.

Figura 30. 5 Cruzeiro. Aloisio Sergio Magalhdes, 1966. Fuente Banco Central de Brasil.

Coleccion del Archivo Nacional.

Por su parte Alexandre Wollner, considerado por muchos el padre del
disefo grafico brasilefio, también fue fotografo, pintor y disefiador grafico e
industrial. Se educd durante la adolescencia en el Instituto de Arte de Sao
Paulo. Se evidencia en sus obras, desde los anos cincuenta, una cercania
con el arte abstracto, especificamente con el op art. Creo el logotipo de
numerosas empresas, a las cuales trajo las influencias del arte concreto
en el disefio grafico; asi como a muchos carteles para eventos culturales
que realizo, como las bienales de arte que se desarrollan en el Museo
de Arte Moderna de S3o Paulo. Uno de sus trabajos mas recordados esta

relacionado con la identidad del Banco brasilefio Itad.
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Como se ha visto en el apartado, los artistas plasticos y disefiadores
graficos contribuyen a los nuevos proyectos culturales de estos cuatro
paises a partir de la libertad y la experimentacion creativa propias de estas
décadas como pioneros en la nueva disciplina. Siendo ellos el producto
de una formacién europea o norteamericana, no olvidan sus raices, su
historia precolonial; y las traen a la modernizacion de la que estan for-
mando parte sus contextos para crear un nuevo tipo de identidad grafica

que se va distanciando cada vez mas del mainstream.
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Para cerrar, a manera de consideracion final, es importante insistir en
que cada vez se hace mas necesario reflexionar sobre la importancia de
identificar la relacion entre las diferentes disciplinas, mas que distan-
ciarlas y aislarlas en un campo propio y tnico. Si bien desde la década del
sesenta en Colombia y varios paises de América Latina el diseno grafico
emerge COmMO carrera universitaria, como un area que necesita crecer
independiente, y empieza a construirse una historia propia para si misma,
es importante también reconocer que en la misma construccion de esa
historia no puede quedarse por fuera la participaciéon de una serie de
creadores de otras disciplinas, entre ellas las artes plasticas, que contri-

buyeron enormemente al desarrollo del disefio grafico en nuestros paises.

De este proceso investigativo se desprenden interrogantes que constituyen
un impulso para realizar otros proyectos que contribuyan a proponer
una vision critica del diseio como practica expandida y a abrir futuras
lineas de investigaciéon que permitan, efectivamente, robustecer estas

relaciones con otras disciplinas en la historiografia del disefio.
Como sucede a lo largo de la historia del arte, llama la atencién también

aqui —y es importante trabajar en ello— el nimero reducido de mujeres

artistas plasticas que trabajaron como disefiadoras graficas, sobre todo en
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el siglo XX. La mujer aparece en los trabajos que revisamos en este proyec-
to abordada desde la mirada masculina, como parte de la representacion
tematica fundamentalmente. Muy pocos nombres hemos encontrado, pero
hay creadoras menos conocidas de las cuales se hace necesario recopilar
su trabajo. Como proyecto de investigacion para el proximo ano, estoy
proponiendo en unién con el Instituto de Investigaciones Estéticas de
la Facultad de Artes, Universidad Nacional de Colombia, sede Bogota,
una revision a este tema, que llevaria por titulo Disenadoras contempordneas
iberoamericanas. Prdcticas de un diseno heterdclito. Alli haré un estudio que
arranque con las primeras mujeres que se interesaron por trabajar en

esta relacion a inicios del siglo XX, pero haciendo énfasis en las actuales.

Se destacaran algunas de las disenadoras iberoamericanas (1990-2025)
que trabajan en un tipo de disefio de caracter heterdclito, por fuera de
los paradigmas. Con ello, se buscard identificar y resaltar una diversidad
inclusiva en las practicas del disefio que realizan algunas disenadoras
contemporaneas, a las cuales las une —aunque no siempre— el idioma y la
cercania de ciertas costumbres y tradiciones. Asimismo, serd importante
destacar la manera en que ellas han transformado su area disciplinar o
lugar de produccion mediante el ejercicio de buscar una respuesta a la

pregunta: ;qué visibilizan con sus piezas?

Asi como en lo que llevamos de este siglo XXI vamos encontrando otras
historias del arte, también otros tipos de disefio van surgiendo como
parte de lo que llamamos microhistorias. Se trata de revisiones que
abarcan un campo reducido de un objeto de estudio determinado. En este
sentido, estamos encontrando en los tultimos anos nuevas historias del
diseno. Algunas abordan aspectos que antes se habian pasado por alto,
como por ejemplo el disefio queer, o el black design, o el diseno indigena.

De alli parten reflexiones interesantes que tienen que ver también con
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la discusion que se suscita a partir de estos reduccionismos como ejes
unicos. Con respecto a este ultimo tipo de disefio que se menciona, soy
autora de un proyecto titulado Transversalidad de lo indigena en el disefio y el
arte: 1925/2025, que habla sobre lo indigena en el disefio, cien afios antes

y después, en 1925y en 2025.

Esa investigacion realiza una aproximacion a lo indigena en el arte y el
disefio iberoamericanos en 1925 (y fechas cercanas) con el fin de estudiar
la manera en que se aborda como eje tematico o protagbnico por parte
de los creadores. Luego de ello, se busca «demostrar» la existencia de
un cambio transversal en el tratamiento de lo indigena en el diseno y el
arte iberoamericanos en el transcurso de cien anos. Sobre todo, se busca
destacar el disefio grafico realizado por creadores reconocidos como
indigenas y no por creadores que, desde un centro de accidon especifico,
hablan de aquellos como un otro subalterno y exdtico; practica comun

hace precisamente cien anos, en 1925.

Actualmente, en medio de una etapa digital que nos domina, volvemos
a llamar la atencion sobre la importancia y la necesidad de reconocer
aquella pluralidad con la que se trabajo en el pasado, independientemente
de las diferencias que existen actualmente en cuanto a las condiciones
de reproduccién y modos de circulacion. Este texto fue un modesto ho-
menaje para recordar los aportes al disefio grafico por parte de aquellos
que, sin saberlo, estaban haciendo historia para una especialidad en la

cual muchos no eran conscientes de que serian protagonistas.
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A gbodo mu ibasépo wa po si i.

Debemos fortalecer nuestra relacion.
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Esmeralda (EMPEG). México. (Autor Anénimo).
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publico.

Figura 4. Manifestacién contra las olimpiadas México 68. Fotoégrafo desco-

nocido. Amsterdam, 1968. Dominio publico.

Figura 5. Black Power. Alfredo Rostgaard. 1968. Coleccion Smithsonian.
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Figura 6. Cartel para la Liberacion de Angela Davis. Félix Beltran. 1971.

Coleccion de la Biblioteca del Congreso. Washington. Dominio publico.

Figura 7. A Cuba con el fusil en la mano. Luis Fernandez Puente. Agrupacion
Abdala Collection. Cortesia de la Cuban Heritage Collection, University

of Miami Libraries, Coral Gables, Florida.

Figura 8. Boniato Cuba 75. Luis Fernandez Puente. Agrupacion Abdala
Collection. Cortesia de la Cuban Heritage Collection, University of

Miami Libraries, Coral Gables, Florida.
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Figura 9. 6to Congreso Internacional Abdala. Luis Fernandez
Puente. Agrupacion Abdala Collection. Cortesia de la Cuban Heritage

Collection, University of Miami Libraries, Coral Gables, Florida.

Figura 10. Cartel 1970 jVan!, Raul Martinez. 1970. Cortesia Museo

Nacional de Bellas Artes. La Habana.

Figura 11. El arte del Surrealismo, Nirma Zarate y Diego Arango. 1971.

Cortesia Isabel Trejos y Armando Chicangana.

Figura 12. Cartel de difusion de la Huelga Vanitex. Nirma Zarate y Diego

Arango. 1976. Cortesia Isabel Trejos y Armando Chicangana.

Figura 13. Horizontes. Francisco Antonio Cano. 1913. Coleccion
Permanente del Museo de Antioquia. Fotografia de Carlos Toboén.

Cortesia Museo de Antioquia.

Figura 14. Marlboro. Antonio Caro. 1973. Cortesia sucesiéon Antonio

Caro & Casas Riegner, Bogota.

Figura 15. Achiote. Antonio Caro. s. f. Cortesia sucesién Antonio Caro

& Casas Riegner, Bogota.

Figura 16. Colombia Coca Cola. Antonio Caro. 1976. Cortesia sucesion

Antonio Caro & Casas Riegner, Bogota.

Figura 17. Bandeira seja Marginal Seja Her6i. Hélio Oiticica. 1968. Cortesia
de los hermanos Cesar Oiticica, Claudio Oiticica y del Museo Reina
Sofia de Madrid.

Figura 18. Rubens Gerchman. Fotografo desconocido. Obtenida de Diario
Correio da Manhd. Pertenece a Coleccién del Archivo Nacional. Brasil.

Dominio publico.
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Figura 19. Pantomima-Alejandro Jodorowsky. Fotografo desconocido.

Reportaje para la Revista Ecran de 1952. Dominio publico.

Figura 20. Cartel Guadalupe anos sin cuenta. Carlos Duque. 1975. Cortesia

del artista.
Figura 21. Cartel Gamin. Carlos Duque. 1977. Cortesia del artista.

Figura 22. Cartel VII Festival Internacional de Teatro de Manizales. Maripaz

Jaramillo. 1985. Cortesia de la artista.

Figura 23. Os Mutantes. 1969. Fotografo desconocido. Obtenida de Diario
Correio da Manha. Pertenece a Coleccidén del Archivo Nacional. Brasil.

Dominio publico.

Figura 24. Cartel Retrato de Teresa. Servando Cabrera Moreno. 1978.

Cortesia Museo Nacional de Bellas Artes. La Habana.

Figura 25. Logo Museo La Tertulia de Cali. Dicken Castro. 1971. Cortesia

sucesion del artista.

Figura 26. Logo Revista Arte en Colombia. Carlos Rojas. 1976. Cortesia

Fundacién ArtNexus.

Figura 27. Portada Revista Arte en Colombia. 1976. Cortesia Fundacién

ArtNexus.

Figura 28. Logo UJC. Virgilio Martinez Gainza. 1967. Cortesia Museo

Nacional de Bellas Artes. La Habana.

Figura 29. Logo UNEAC. Luis Martinez Pedro. 1961. Cortesia Museo

Nacional de Bellas Artes. La Habana.

Figura 30. 5 Cruzeiro. Alosio Sergio Magalhides. 1966. Fuente Banco

Central de Brasil. Coleccién del Archivo Nacional. Dominio publico.
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Miladys Milagros Alvarez Lépez

Historiadora del Arte de la Universidad de La Habana. En la Universidad Nacional
de Colombia realiz6 su maestria en Historia y Teoria del Arte, la Arquitectura
y la Ciudad, donde obtuvo la Beca del Programa Académicos en Formacion y
ha formado parte del cuerpo profesoral de la misma. En 2005 result6 ganadora
del concurso de méritos Relevo Generacional 2017. Su labor como docente e
investigadora en esta institucion por mas de veinte afios, se concentra en revisar
la relacion entre la historia del arte y el disefio grafico del siglo XX en Colombia
y Latinoamérica encontrando y construyendo microhistorias a partir de esas
relaciones. Ha publicado un libro, capitulos de libros y articulos relacionados

con esta tematica.



Este libro se publicé en abril de 2026,
para su composicién se usaron los tipos

Ancizar (Sans y Serif).



Aqui confluyen reflexiones muy importantes
para la Facultad de Artes.

Primero, la docencia no es solamente
realizacion de cursos. El gran desafio actual
es alcanzar la integralidad en la educacion.
Docencia, investigacion y extension no

son componentes aislados, sino aspectos
de una misma actividad genérica que

une la actividad pedagdgica cotidiana,

su presentacién como documento, y la
proyeccién de un nuevo conocimiento

a la sociedad.

Segundo, sabemos bien que los dominios
académicos siguen teniendo una hostilidad
hacia las humanidades y las artes, de manera
que el camino para llegar a publicaciones
académicas rigurosas no es facil. Para la
ciencia tradicional que habla de trabajar
sobre hombros de gigantes, es muy diferente
que para saberes no acumulativos. Siglos de
tradicion académica moderna pesan sobre
nuestros hombros.

En la modernidad temprana, la consolidacion
de la Academia como institucién del
conocimiento abrid una via cientifica

que amplié nuestra comprensién

del mundo. Durante los siglos XVII y XVIII,
el desarrollo de métodos sistematicos

de investigacién promovio la idea de

que el conocimiento debia fundarse en

la observacién, la experimentacién y la
validacion publica en espacios relativamente
auténomos dedicados a la produccién y
organizacion del saber. Pero, con la creciente
institucionalizacién y profesionalizacion de
la ciencia durante el siglo XIX, este proyecto
se transformé. La especializacion de las
disciplinas, la burocratizacién académica

y la vinculacién entre investigacion,

Estado e industria reforzaron una forma de
racionalidad orientada principalmente a la
eficiencia y al control técnico. Esta forma
conceptualizada como «razén instrumental»
por autores como Max Horkheimer, reduce
el horizonte del conocimiento a su utilidad
practica. Estas rigideces institucionales
afectan la organizacién académica e,

incluso, el propio desarrollo auténomo del
conocimiento cientifico, al privilegiar ciertos
problemas, métodos y finalidades sobre
otros posibles.

Cada produccion académica proveniente
de los campos de las artes se vincula a esa
ampliacién de los posibles. Esa es esta
coleccién Acto Cumplido.

Miguel Huertas Sanchez,
decano de la Facultad de Artes
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