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Introduccion

Al revisar las manifestaciones artisticas en México de la primera mitad del sigla XX v,
en particular, la produccion tipogréfica de la época, observamos que en el campo del
diserio grafico hay evidentes similitudes formales con la obra de los constructivistas
rusos. Como resultado, surgid la necesidad de encontrar la explicacién a este
fenémeno.

Buscando la relacion que p
sus colegas sovieticos, notamos que el tema de la historia del disefio tipografico
moderno en México estd poco explorado.

Situacion semejante respecto al disefio grafico nacional existe en Rusia,
donde la epoca de los afios 1920-1930 en general se encontraba en casi total
olvido, debido al dominio posterior del realismo socialista que conservé su vigencia
hasta fechas recientes. Segun los criterios oficiales predominantes en la URSS
durante varias décadas, todo lo producido por las vanguardias artisticas de principios
del siglo XX, no era considerado como arte propiamente dicho y, por ello, no merecia
ser estudiado. En nuestros dias la nueva generacién de historiadores del arte tienen
que volver a descubrir este periodo importante. El deseo de comprender mejor los
hechos histéricos y acontecimientos artisticos en ambos paises y llenar esas
paginas blancas existentes hasta hoy, nos condujo a la decisién de investigar las

fuentes, posibles influencias y justificar las hipétesis del trabajo.



Partiendo de la tesis que el constructivismo nacido en Rusia pronto se convirtié en
un estilo internacional, intentaremos desarrollar 1as siguientes hipotesis:

- El disefio grafico en México tuvo una etapa constructivista;

- El constructivismo ruso abarca el periodo de 1913 hasta la mitad de la tercera
década del siglo XX. Sus influencias sobre el disefic grafico mexicano se extienden
en los anos 1926—1940;

- La breve etapa constructivista por la que pasé el disefio tipografico mexicano era
un fenémeno artistico tardio, lo que permite suponer que sus creadores tomaron en
cuenta las propuestas de sus colegas rusos;

- Algunas de las tareas de los constructivistas soviéticos coincidian con las de
promotores del disefio grafico en México, por gjemplo, su aspiracion de poner fin a la
decadencia del libro como producto de arte.

México y Rusia son muy lejanos geograficamente. Pero a principios de este
siglo tuvieron algo en comun: las revoluciones en ambos paises se sucedieron en la
misma década; Meéxico fue uno de los primeros Estados que reconocieron a la
URSS y establecieron con elia relaciones diplomaticas; en México residian y
trabajaban destacadas perscnalidades del arte y politica rusos: Trotsky, Eisenstein y
Mayakovsky, este Gltimo a pesar de la brevedad de su estancia, tuvo contacto con ei
grupo de los estridentistas. La simpatia con que ciertos circulos artisticos mexicanos
acogieron los primeros afios del nuevo orden social instaurado en fa URSS; los
vinculos culturales e ideoldogicos enfre los dos paises; las exposiciones
internacionales en las cuales los pioneros de la nueva imagen grafica soviética se
empefiaron en mostrarla al publico extranjero, pueden ser algunas de las
circunstancias que propiciaron la implantacién de tendencias constructivistas en
México.

Arte y politica estaban ligados en |la época examinada. Con la difusion de los
postulados politicos soviéticos por el mundo y con su aceptacién e idealizacion en
varios paises podria, tal vez, ser aprobada la linea artistica. Asi surge otra hipdtesis:
si tuvo fugar un influjo ideoldgico, probablemente, pudo haber existido influencia
realizada a través de las relaciones culturales internacionales, exposiciones,

informacioén, materiales y reproducciones publicadas en revistas y periodicos
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mexicanos y extranjeros, viajes y contactos personales entre los artistas.

La meta principal de nuesiro trabajo es ei andiisis de ios hailazgos del
constructivismo ruso en el campo del disefio gréfico y su comparacidn con el
lenguaje plastico empleado por los artistas mexicanos, asi como el estudio de
semejanzas y diferencias entre ambos. Para lograr este objetivo es preciso
considerar la produccion tipogréafica del principio del siglo XX como la base
indispensable para entender el curso de las busquedas posteriores en este campo vy
examinar mas detalladamente la produccién de las décadas 1920-1940 en sus
diferentes manifestaciones: disefio editorial —libros, revistas, periédicos— y disefio
publicitaric —carteles, anuncios, folletos—, tratando de determinar sus peculiaridades
y rasgos mas caracteristicos. Es necesario definir qué huella dejaron los hombres de
la cultura soviéticos durante su estancia en México. Analizar como las ideas de los
constructivistas rusos han contribuido al arte mexicano y al disefio grafico en
particular,

Dentro de la tarea de seguir los acontecimientos que marcaron las etapas en
el desarrollo dei disefio grafico en la URSS y en México, pretendemos, ademas de
analogias formales, revelar otros puntos de contacto entre las propuestas de los

constructivistas soviéticos v las ideas de los disefiadores mexicanos, tomando

)

n
cuenta que varias personalidades en ambos paises se dedicaron a la elaboracion de
sistemas pedagogicos indispensables para la formacion de profesionales en
diferentes ramas de las artes graficas con el objetivo final de revivir el interés por
este oficio. Come ejemplos podemos mencionar la actividad por parte de las
escuelas e instituciones artisticas en Rusia ~-UNOVIS, VJUTEMAS, INJUK- en los
anos 1919-1927 y la creacion en México del Taller de Artes del Libro organizado por
Francisco Diaz de Ledn en la Escuela Central de Artes Plasticas en 1929" y la
fundacion de la Escuela de Artes del Libro en 1938.

Los datos recepilados nos condujeron hacia la argumentacién de la idea, de
que las propuestas de los constructivistas rusos finalmente encontraron resonancia

en otros paises y fueron desarrolladas por representantes de otras culturas.

! Diego Rivera, "Exposicion de motives para la formacion del plan de estudios de la Escuela Central
de Artes Plasticas de México", en Raquel Tiboi (comp.), Diego Rivera. Arte y politica, México,
Grijalbo, 1979, p. 90.



Para la realizacién del estudio utilizamos diferentes métodos: sociologico para
analizar el ambiente social y explicar su influencia en la cultura y vida artistica;
formal e iconogréfico para la valoracién de las obras concretas.

La investigacién principal esté limitada por el periodo de 1920 a 1940, aungque
es imposible examinar el desarrollo del disefio gréfico sin conocer sus etapas
anteriores como preludio de logros mas tardios. Por ello es preciso tener un
profundo conocimiento de la situacién histdrica, saber encontrar la relacioén enire los
acontecimientos y su reflejo directo u oblicuo en la produccion artistica.

Cada generacion hace su aportacion a la historia de la humanidad. Por eso es
importante apoyarse en el método histérico de generaciones y, en algunos casos, en
el método biogréfico para analizar la herencia artistica de los creadores mas
célebres.

El estudio se basa sobre el conocimiento directo de la produccion tipografica
de la época: cartel politico y cinematografico, anuncio, disefio de libros y revistas.
Analizaremos también el empleo de diferentes técnicas: xilografia, litografia,
fotomontaje. La tesis esta acompafiada por ilustraciones que facilitan la comprension

de la informacion escrita.



Parte I. Rusia y URSS

El objetivo de esta parte del estudio es examinar uno de ios aspectos mas originales
de la vanguardia rusa: disefio grafico soviético de los afios 1920—1940.

Casi siempre las manifestaciones artisticas estan relacionadas con la realidad
y con los momentos histéricos determinados. Para comprender la esencia de un
movimiento o una propuesta creativa es preciso tomar en cuenta las circunstancias
de su surgimientc y conocer el entorno que sirvid como estimuio para su
desenvolvimiento. No es la excepcion el
arte ruso posrevolucionario, cuyo
desarrollo estaba estrechamente ligado a
la ideologia v a la situacion politica. Tanto

los acontecimientos de la vida cultural de

aquella época, como toda practica

creativa, guardaban vinculos con Ia
realidad, o estaban impactados e
influenciados por ella.

El disefio grafico ruso es un
fendmeno complicado y polifacético. Su
florecimiento en [as décadas 20 y 30 fue

inspirado, por una parte, por las

innovaciones artisticas prerrevolucionarias:
por la ofra, era el resultado de cambios 1. Portada del Catdiogo de la IV

» ) ] Exposicién de la Asociacion de Artistas,
politicos y sociales ocurridos en el pais  San Petersburgo, 1895.

después de 1917,



Desde mediados del siglo XIX fa importancia de las artes graficas en la
sociedad iba en aumento. Gracias a sus cualidades, tales como un gran tiraje,
amplias posibilidades expresivas y bajo costo, los artistas de varios paises, entre
ellos Rusia, habian podido descubrir su potencial de comunicar, difundir las
tendencias de la época, y ser un medio auxiliar en la popularizacion del arte y ia
cultura. Durante mucho tiempo la materia conocida actualmente como disefio gréfico
fue considerada un “arte menor”, hasta que finalmente, ya en el siglo XX logrd
independizarse y cobrd significado propio.
(its. 1, 2)

Un  prolongado periodo de

formacién, diversas etapas, experiencias
enriquecedoras, iniciativas en el ambito
estilistico, tematico y técnico, el proceso
paulatino de perfeccionamiento y de
apertura de nuevos caminos, fueron las
circunstancias apropiadas para crear una

base sdlida para el florecimiento posterior

del disefic grafico en Rusia. Seguiremos

ahora la linea de su evolucién que nos

permitira el mejor entendimiento de sus

resultados.

2. Portada del Catalogo de la Exposicion
de Primavera, San Petersburgo, 1901.



Capitulo 1

Desarrollo del disefio grafico en Rusia prerrevolucionaria

Durante la segunda mitad del siglo XiX en el horizonte cultural ruso se observaban
grandes reformas y cambios. El desarrollo econdmico y politico del pais se vio
acompafiade por logros en el érea de la educacion. Uno de los comprobantes del
avance cultural era el progreso de la prensa y de la actividad editorial. A pesar de
que la mayoria de la poblacion estaba privada de la instruccion, debido al muy alto
porcentaje de anaifabetismo, equivalente al 79%, crecia la importancia de la
literatura.

Tomaba fuerza la nueva estética prociamada por el critico y fildsofo
materialista Nikolay Chernyshevsky (1828-1889), seguidor del planteamiento
dialéctico, luchador por la democracia, quien exigia la respuesta del arte a los
palpitantes problemas sociales. De acuerdo con su teoria, la obra de arte habia
ser el conducto para la expresion de los elevados sentimientos civicos. Como
resuitado de este concepto ~que encontré muchos adeptos dentro de los circulos
de intelectuales—, el centro de atencién de la literatura y las artes visuales se
desplazé hacia el argumento, se enfocé en la encarnacién de una idea inspirada
en larealidad.

Grandes escritores, tales como Fiodor Dostoievsky, Lev Tolstoy, Anton
Chejov, Aleksandr Kuprin e lvan Bunin, plasmaban en sus obras diversas facetas
de ia vida, logrando sembrar ideas humanistas, causar cambios en la conciencia
social de sus contemporaneos.

Debido a su papel dominante, la literatura llega por un tiempo a opacar y
subordinar otras formas artisticas, provocando en ellas la tendencia de narrar,

flustrar, denunciar las injusticias, iluminar al pueblo y a los gobernantes.



El hecho de adaptar las acciones conjuntas a las exigencias de su tiempo,
condujo hacia la fusién de las tareas literarias y de las artes plasticas, se
manifestd en intentos por acercarse en maxima medida a la vida y a la naturaleza
patrias, instaurar el espiritu del realismo ideoldgico y critico, contribuyendo a su
modo al progreso.

Asimismo, la posicidn subordinada de las artes visuales en relacién con la
literatura, ocultaba el peligro de limitarlas, convertirlas en dependientes vy utilitarias.
Apesar de la enorme importancia y la popufaridad de ia literatura, la ilusiracién y
las artes graficas en Rusia eran vistas como algo secundario. El oficio de la

decoracion de libros y revistas permanecia estancado.

1. A. El grupo Mir Iskusstva

El periodo limite enire los siglos XIX y XX dio inicio a una actitud diferente en
este campo, lo que finalmente condujo al renacimiento del libro nacional. Las
- relaciones tradicionales entre |a plastica y la literatura rusas adquirieron en aquel
entonces formas nuevas, en las cuales se reflejo el suefio sobre la sintesis de las
artes.

Surgen las primeras asociaciones artisticas, como la Sociedad de
Exposiciones Ambulantes, formada en 1870 como consecuencia de la rebelién en
1863 de los 14 alumnos de la Academia, quienes se proclamaron en contra del
academicismo yla tendencia de uniformar e! arte de todos los paises. Su tentativa
por crear un estilo ruso se combina con el deseo de unir la pintura con la literatura,
reforzando asi su utilidad social.

Otras agrupaciones, como Mir Iskusstva (Mundo del Arte) y los simbolistas,
se apartan de este arte socialmente Util y nacionalista, dirigiendo sus miradas al
Occidente.

El desarrollo anterior dei arte ruso, en particular en el siglo XIX habia creado
una situacion tal que la idea del disefio grafico como medic importante de
comunicacion estaba ya cercana a los intereses de los artistas. Como punto de

partida sirvié la revista Mir Iskusstva, fundada por dos hombres de una cultura
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refinada e ideales cosmopolitas: Aleksandr Benois y Sergei Diaguilev. Publicada
entre 1898 y 1804 en San Petersburgo, refiejaba ias posiciones del grupo de
artistas que portaba el mismo titulo v aspiraba a ampliar el horizonte del arte
nacional y a integrarse a la cultura europea.

Segun palabras de uno de los miembros del grupo, "Mir Iskusstva
perseguia las tareas de la cultura en general y por lo tantc no se limité en el
campo de las artes puramente plasticas; también se interesd por la literatura, la
filosoffa, la musica".!

Entre otras metas se sefialaba la importancia de proporcionar el apoyo al
artesano, educar su buen gusto. Este fin nunca pudo ser logrado debidc a que la
revista no tuvo amplia distribucion entre la poblacién que se dedicaba a la
elaboracién de las artesanias populares.

Oficialmente la agrupacion artistica Mir Iskusstva se formé en febrero de
1900. A este hecho antecedieron mas de diez afios de amistad e intereses
comunes de los jovenes integrantes de un circulo de estudios en San
Petersburgo. Entre ellos podemos nombrar a Aleksandr Benais, Evgeny Lanceray,
Lev Rosenberg (Bakst), Valentin Serov, Constantin Somov, Isaac Levitan, Mijail
Dobuzhingky. La maycria de los miembros del grupo procedian de ia burguesia
cultivada o de la élite intelectual. Su doctrina principal era el arte por ef arte.

Se oponian rotundamente tanto al academicismo como a la tendencia
representada por la Sociedad de Exposiciones Ambulantes, cuyos simpatizantes
afirmaban la importancia del tema realista.

A diferencia, los integrantes del Mir Iskusstva estaban convencidos de ia
necesidad de evitar que las artes plasticas siguieran el mismo camino que la
literatura y se dedicaran a narrar y moralizar. Opinaron que el arte tenia su fin en si
mismo y no debia estar mas que al servicio de la belleza. Sus pretensiones de
reformar totalmente la vida cultural nacional se basaban en las ideas de liberacién
del arte de cualquier carga social. Viendo lo esencial no en el tema sino en la

calidad y el refinamiento de su ejecucion, son atraidos por la naturaleza, lo

* Dmitri Filosofov, "Tendencia”, Zolotée Runé (Vellocino de oro), San Petersburgo, 1908, nam. 1,
pp. 71-72.



fantastico, lo decorativo.

En la época de transicién hacia un nuevo siglo se agudizé el sentimiento del
paso del tiempo, surgid la necesidad de voltear la mirada no solamente al futuro
desconocido sino también al pasado con sus valores indudables y su contenido
sentimental. Paradéjicamente la busqueda de un estilo novedoso revivid el interés
por las tradiciones artisticas olvidadas. La agrupacion rusa se destacaba por su
retrospeccion y postura cosmopolita que explican su sensibilidad con respecto a
los principios del Art Nouveau. El Modernismo con su expresividad metaférica era
muy cercano al Mir {skussiva; la influencia de este estilo se manifesté de varias
formas y con distintos grados de intensidad en la obra de cada uno de los
integrantes del grupo. Por ejemplo, Lev Bakst atraido por la idea de la
transformacién artistica del mundo contemporaneo, habilmente manejaba
etementos diferentes. Fascinado por el colorido y el exotismo oriental, dejé una
obra gue sobresale por un refinamiento sorprendente y una tendencia fuertemente
estilizante, rasgos que convierten a este pintor, escendgrafo y disefador de
vestuario teatral en uno de los mas representativos exponentes del nuevo estiio
internacional.

Por el contrario, en las creaciones de Aleksandr Benois y Victor Vasnetsov
influenciados por el encanto de la antigliedad, los rasgos del Modernismo se ven
mas atenuados.

Con ia ayuda de su imaginacion y conocimientos amplios en el campo de
la historia del arte, los miembros de la agrupacion llegaron a interpretar
magistralmente los motivos del pasado idealizado.

Para Mir Iskusstva la satisfaccibn de tomar parte en el proceso de
renovacion de la cuiltura rusa durante el periodo transitorio entre los siglos XXy XX,
se combinaba con un sentimiento de tristeza por los tiempos y épocas remotas.
En su intento por comprender esta contradiccidon como consecuencia de la
civilizacién burguesa, a menudo buscaban el sustento de sus ideas en las
propuestas estéticas anteriores. En especial, gran popularidad entre ellos tuvo el
ejemplo de William Morris (1834—1898) en Inglaterra. Siguiendo su huelia deciden

llevar a la practica las teorias sobre el acercamiento de las "bellas artes" y las
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"artes menores", descubren el valor estético del arte medieval y de las creaciones
populares. De aqui la preocupacion de Mir iskusstva por la artesania y su interés
por establecer un medio armonizado, donde el ser humano estaria rodeado por
objetos realmente hermosos.

Benois escribid: "El desarrolio del individualismo y dominancia de! principio
mistico de Ia belleza estimularon en Europa y en nuestro pais el renacimiento del
arte decorativo que durante largos afios permanecia en el total olvido. En realidad,
lo que suelen liamar la 'industria artistica' y el 'arte puro' son hermanos—gemelos,

hijos de la misma madre - la belleza" ? Benois afirmaba la importancia de evitar

todo lo superficial y rebuscado,
pretendiendo poner en préactica, como
Morris, la idea de utilidad combinada con
el afractivo formal auténtico. Los |
integrantes del Mir iskusstva crefan que ;
la mejor manera de hacerlo, era expresar |
dicho propdsito en una obra teatral, en un .
libro decorado o en un objeto artesanal,
materializande asi las propusstas
estéticas. Gracias a su empefic en los
afos precedentes a la primera Guerra :
Mundial, gran importancia obtuvieron Ia

decoracion escenografica v la ilustracion.

En estcs dos campos se refigjé io mejor

de su talento.

3. C. Somov, Cubierta de la revista
Mir iskussfva, 1900,

La revista Mir Iskusstva desempefié un papel fundamental como portavoz del
grupo. Inicialmente se propuso titular esta publicacién Renacimiento, lo que
expresa el desec de iniciar una nueva etapa, elevar la cultura artistica nacional,

descubrir y dar a conocer ideales verdaderos. Estas ambiciones reformistas

* Aleksandr Benois, Historia de fa pintura rusa del siglo XIX, San Petersburgo, 1902, p. 252.
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entraron en una confradiccidn con el retrospectivismo y las teorias de la
agrupacion sobre una pérdida irrevocable de la poesia y armonia de los siglos
pasados.

La idea misma de crear una revista correspondia al espiritu de su época
que influyd en la vida artistica europea de fin del siglo. A mediados de los afios
1890, en los principales centros culturales de Europa, tales como Paris, Munich,
Berlin y Londres, una tras otra surgen nuevas publicaciones periédicas dedicadas
a las bellas artes, intentando introducir a la vida cotidiana gustos nuevos. El hecho
de nombrar toda una tendencia en la practica artistica del confin de dos siglos con
el titulo de una de estas revistas, Jugend [
de Munich, subraya la importancia real de
esta clase de publicaciones.

Algo semejante sucedié en Rusia,
donde el iitulo de la revista de Diaguilev
sirvib para definir toda una plataforma
artistica. Era un modo de divuigar la
informacion sobre el arte de Europa
Occidental, unir a maestros visuales y
literarios, publicaba obras producidas en
ambos campos. A través de la revista, la
sociedad rusa tuvo contacto con el estilo

internacional contemporaneo.

Ademas, por primera vez en €l pais,

4. . Bakst, Cul:_aierta de [a revista
el artista y e! disefiador tuvieron una Mir Iskusstva, 1902.

amplia area de actuacién comun: las paginas de la revista estaban invadidas por
elementos decorativos de Arf Nouveau realizados en su mayor parte en técnicas
de xilografia y litografia. En la superficie de 1a hoja se incorporaban organicamente
las capitulares, adormnos ornamentales, motivos florales y vifietas. Sus ritmos
atenuados y lineas agiles alcanzaban su maxima expresividad, creando sentidos

de tensién o armonia. (ils.3,4,5)
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La unidad de dos principios: representativo y decorativo, yla obsesién por la
linea conducian a los artistas hacia ia desmateriaiizacion de las formas del mundo
real, hasta su transformacion en imagenes simbélico—-romanticas o fantasticas y
construir 'T...] un elegante mundo ficticio".® EI grafismo del lenguaje plastico, la
importancia del contorno, la busqueda de las equivalencias planas parz la

representacion de! mundo de volumenes, la pasién por el ornamento

~recordemos su amplia difusién en la |,

época del Art Nouveau—, asi eran las
manifestaciones de la sintesis de la |
formay las maneras de relacionarla con
la superficie. A pesar de que estos

elementos nuevos desempefaban una

Y11t
s 8 T ]

funcién estrechamente decorativa,
podriamos decir que la revista fue el
primer paso hacia el renacimiento del
arte del libro en Rusia. Desperté el
interés por fa ilustracion e impresion,

cultivé fas técnicas gréficas,

renovar el oficioc de la tipografia, |

convirtiende el procedimiento de adornar

5. E. Lanceray. Cubierta de la revista
las publicaciones en una rama artistica Mir Iskusstva, 1903.
importante.

Hay gue subrayar que en ei disefio de la revista activamente colaboraron
artistas quienes ya eran famosos en el campo de la pintura. Como resultado
surgid la necesidad de examinar el pape! del artista y del disefiador. Pintores vy
grabadores se dedicaron al disefio e ilustracion de libros tratando de eliminar la
diferencia entre artista y artesano. El interés por el grabado en madera agudizd
este proceso.

La xilografia, la técnica de grabado mas antigua, vuelve a estar de moda.

° Giovanni Fanelli, E/ disefio Art Nouveau, Barcelona, Gustavo Gili, 1982, p. 96.
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Por un lado, esto se debe a su capacidad de alcanzar ia sintesis de Ila forma
representada y, por el ofro, a su facil integracién con la tipografia. La numerosa
produccién impresa de la época demuestra una amplia utilizacion del grabado en
madera, asi como el empleo de la técnica de litografia, muy apreciada por su
cercania al dibujo.

Los cambios en el campo de la ilustracion exigian de los artistas explorar
un nuevo lenguaje, por medio del cual seria posible lograr una correspondencia
entre las figuraciones del arte literario y las formas visuales, y expresar mas
plenamente el espiritu de la obra, proporcionando al libro una imagen completa.

| os integrantes del grupo Mir Iskusstva destacaron por su comprension del
libro como un conjunio. Ellos fueron los primeros en Rusia que abordaron la

"construccion del libro". En uno de sus numerosos articulos Benois observd;

Al decorar el libro tenemos que pensar en arquitectura, No es suficiente solamente
idear un frontispicio, vifietas y un colofén. Mas importante es su planeacién y
combinacion [...] El artista dedicade a la decoracion del libro tiene que recordar los
principales requerimientos de la belleza en el libro: eleccidén del formato, la calidad,
textura y color del papel, determinacién del lugar que ocupa el texto en la pagina, la
composicion y la conjugacion de las superficies vacias y llenas, el fipo de letras, la
paginacion, encuadernacion, etc.?

Estas ensefianzas encontraron un reflejo en la iabor creativa de los miembros del
grupo que siempre se caracterizaban por el deseo de reafirmar sus ideas con
actividades practicas y pedagogicas.

La importancia de Mir Iskusstva como promotor de las tendencias artisticas
modernas disminuyd a partir de 1904, aungue su tradicion en el refinado grafismo
yen la tendencia decorativa para ilustrar libros y publicaciones periédicas tuvieron
una larga vida.

Posteriormente surgen en Rusia gran numero de revistas, artisticas y

literarias, que ofrecen un importante espacio para la actividad de los ilustradores,

* Aleksandr Benois, "Las tareas del arte grafico”, Iskussivo y pechétnoe delo (Arfe y poligrafia)
Kiev, 1910, nam. 2-3, pp. 4445,
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puesto que la técnica de la fotografia se utilizaba todavia muy poco.

Sus seguidores aspiraban a la unidad estilistica, preparando la futura
transicion de "arte en el libro" hacia "arte del libro". Las ideas sembradas por Mir
iskusstva fomentaron una nueva comprension del arte grafico y su posterior
acercamiento al disefio.

1. B. El estilo neoruso

En el principio de siglo XX en Rusia habia dos centros cuiturales significativos:
San Petersburgo, por su situacion geografica la capital més cercana a Europa, con
su estilo de vida e ideales universales; y Moscl, la ciudad més antigua vy
conservadora, donde brotaron las ideas nacionalistas de eslavofilismo. Mosci ¥
San Petersburgo eran como dos polos diferentes que influian en la vida cultural y
espiritual de Rusia. Estas dos tendencias distintas se reflejaron también en Ia
produccidn tipografica de la época.

La orientacion de Mosct hacia sus origenes eslavos explica la inclinacion
de los artistas moscovitas por las evocaciones de tiempos remotos Y su gran
rés por el pasado nacional, las artes populares y la antigliedad bizantina.

El apoyo financiero de mecenas como Tretiakdy y Mamontov contribuia a Ia
conservacion de la imagen de Moscll como un centro cultural importante. A ellos
se debe la formacion de grandes colecciones del arte ruso.

Para la tendencia roméntica nacional, que se manifestd en la musica,
poesia e ilustracion, es tipico tratar ios temas histéricos y heroicos, recrear el
mundo folkiérico. Se destacé también por la sintesis de las artes e hizo
aportaciones notables para estimular la actividad de los centros artesanales. El
ejemplo de John Ruskin y de William Morris con sus propuestas de unir el arte a la
vida, tuvo gran impacto en la sociedad moscovita, inspirando la preocupacion por
salvar y regenerar el arte popular. Dos mecenas admiradores del pasado y del
aroma local del arte ristico el industrial Sava Mamontov en Abramtsevo, préximo
a Moscy, y la princesa Maria Ténisheva en sus tierras de Talashkino, cerca de

Smolensko—, fundaron, a finales de! siglo XiX los talleres de muebles, tallado en
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madera, ceramica, tapices y bordados. Pretendian de esta manera ayudar a que
los artistas establecieran el contacto més intimo con el alma y la vida populares a
través de obras profundamente nacionales.

La idea principal —muy estimada entre los artistas moscovitas— era la
busqueda de la originalidad, entendida como retorno a sus raices, en una
aspiracién hacia lo primitivo. Ei romanticismo nacional impulsé los intentos por
crear un nuevo estilo, basado en la combinacién de las formas tradicionales rusas
con las propuestas contemporaneas del Arf Nouveau, taies como el dominio de la
linea en los motivos ornamentales y una sintesis entre lo decorativo y lo funcional.

Asi surgié el estilo neoruso que més tarde se fundié por completo con el
sistema estilistico del Modernismo. El despertar del sentimiento nacionalista era
la continuidad de las tendencias patridticas de Ias primeras décadas del siglo XIX,
reforzadas por el triunfo en la guerra ruso—rancesa de 1812. Los temas
nacionales se volvieron muy atractivos.

El estilo neoruso se caracterizé por la introduccion en [as artes piasticas de
las formas tomadas de diferentes ramas del arte popular: bordado, tallado en
madera, tejidos y encajes, elementos de la arquitectura antigua. Inspirados en la
exuberante vegetacién veraniega de las estepas y los bosques, los detalles
florales se convirtieron en una parte integrante del disefio arquitecténico y gréfico.

La pintura, la literatura y el teatro transmitian el mensaje sobre Ia
regeneracion de las tradiciones ancestrales, afirmaban los valores espirituales y
morales del pueblo ruso.

También la musica experimentaba durante aquellos afios un cambio
sustancial. Desde los afios 30 del siglo XIX el compositor Miail Glinka
(1804-1857) inicia la época innovadora, trata de liberar la musica rusa, y en
particular el arte de la Opera, de los elementos italianos. Su mayor merito es el
retorno a las raices eslavas y el rescate de las melodias populares.

Otro compositor, Aleksandr Dargomizsky (1813-1869), inconforme con ios
gustos dominantes, se inspira en la realidad y se niega a rebajar el arte musical a
la categoria de simple diversion.

Las ideas nacionalistas se siguieron reflejando con mayor claridad en el
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horizonte cultural de las décadas 1860—1890. Lo demuestra la actividad del grupo
de musicos aficionados de San Petersburgo, conocido como Circulo de los Cinco.
Fue integrado por los oficiales militares César Kui (1835-1918) y Modest
Mussorgsky (1839-1881), el quimico Aleksandr Borodin (1833-1887) y el oficial de
la marina Nikolay Rimski—Kérsakov (1844-1908), encabezados por Miliy Balakirev
(1837-1910), compositor, pianista y director de orquesta. La posicion
estético-musical de este grupo se formdé bajo la influencia del movimiento
democratico y populista de los afios 1850-1860. Los miembros del circulo se
destacaban por su inspiracion nacional, tenfan por meta la creacién de la nueva
musica rusa, basada en las ideas y propuestas de sus precursores. Con mucho
éxito fueron puestas a escena las operas de Mussorgsky "Boris Godundv" y
"Jovanshchina"; "El principe igor" de Borodin; "Noche de mayo”, "Snegurochka" v
"Sadkd" de Rimsky—Korsakov, relacionadas todas con los temas de la historia o
folklore nacional.

El estilo neoruso se manifiesta en
diferentes ramas del arte, incluyendo el
teatro. EI movimiento de renovacion teatral
empieza a finales de los afios 90 de! si
XIX. Gran crédito en este proceso merecen
los antiguos integrantes del grupo Mir

Iskusstva, quienes se dedican a la creacién

de trajes y escenografias. Llevan a cabo una
verdadera revolucidn en el disefic de

vestuario, elevando la decoracion teatral a un

grado de dignidad hasta entonces
desconocido, dotandola de valor artistico.

El Ballet Ruso inicia "la conquista” de

Europa desde 1908. Al afio siguiente se

8. V. Sokolov, Cubierta del Catdlogo de
la Exposicion Periédica de fa Asociacién
Moscovita de Arfistas, 1897.

inaugura la primera temporada en Paris. En
un principio los espectaculos tenian caracter

estrictamente nacional, paulatinamente se vuelven cosmopolitas.
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Las decoraciones teatrales mostradas durante las temporadas rusas en
Paris y en los pabellones de exposiciones internacionales —como la exposicion
mundial de Paris en 1900, fueron la forma representativa del estilo ruso en el
extranjero. Estas tendencias nacionalistas se vigorizaron por la propaganda
paneslavista, enfocada en la lucha contra el cosmopolitismo de los
occidentalistas. Otro estimulo para el fortalecimiento de los éanimos del orgullo por

la historia del pafis, fue el aniversario nimero trescientos de la dinastia Roménov,

celebrado con gran pompa en 1913.

La idealizacibn del pasado vy la

exaltacion de los temas nacionales se

reflejo en la ilustracion y el disefo de
diferentes ediciones, especialmente
las epopeyas y cuentos populares. El
estilo neoruso se manifestd con mayor
claridad en la elaboracién de adornos y
capitulares. Analizando la portada del
Catélogo de la Exposicion Periddica de
la Asociacion Moscovita de Artistas o
viieta de la pagina de un libro

disefiado por Victor Vasnetsov,

podemos sentir un "eco" de antiguos

marnuscritos eslavos con su amor por

7. V. Vasnetsov, Vifeta y disefioc de la

la combinacion de rojo ynegro y un tipo pagina del Poema acerca del profético Oleg
de A. Pushkin, 1899,

de letras llamado "ligadura". (ils.6,7)

La cubierta del Catélogo de fa Exposicion de los 36 Pintores creada por
Mijail Vrubel en 1902 también representa una muestra interesante. La influencia
del estilo neorusc aqui ya no es tan evidente, aunque todavia esta presente y se
manifiesta en la alternancia y entrelazamiento de caracteres negros y mayusculas
rojas y en altura distinta de las mindsculas, sin embargo el tipo de letra ya esta

modernizado. Su simplificacién incluso parece ser una anticipacion remota de la
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manera geometrizante y pura de los constructivistas. (il. 8)

| , Las préacticas iievadas a cabo por los

artistas moscovitas inesperadamente
“““ encontraron a un aliado en el lejano
San Petersburgo, quien se destacd
como uno de los representantes mas
brillantes del estiic neoruso. Nos
referimos en particular a lvan Bilibin
(1876-1942).

Nacido y formado en San

Petersburgo, el artista fue descubierto
por Bakst y Diaguilev en 1839 vy pronto
se convirtié en un miembro destacado
del Mir iskusstva. Biiibin era el Unico de
los integrantes del grupo que se hizo
seguidor del movimiento artistico

8. M. Vrubel, Cubierta del Cafdlogo de la nacional-romantico con orientacion a

Exposicion de los 38 Artistas, 1902.

ics ejemplos de arte ruso popular.

Con mucho éxito Bilibin se desempefid como ilustrador de libros. En su
interés por los temas nacionales coincidia con sus colegas moscovitas, con
quienes siempre mantuvo contactos muy estrechos, cumpliendo asi el papel de
"puente", relacionando los circulos artisticos de San Petersburgo y Moscu.

£l ejemplo de Benois le condujo hacia la comprension de ia importancia del
estudio de la herencia cultural del pasado. Significativo era también el hecho de
que en el campe de la ilustracidn del libro de aquella época un lugar importante
ocuparen los cuentos populares. Los temas fantasticos de antiguas leyendas eran
adecuados para ser acompafiados por numerosos adornos, marces, iniciales y
arabescos.

La principal fuente de inspiracion para Bilibin era el arte nacional. Este amor
por sus raices se percibe en el manejo de elementos ornamentales, en el

decorativismo de colores vivos yen el hecho de dedicar varios afios de su carrera

19



artistica exclusivamente a la ilustracién. Para lograr los mejores resultados en
esta tarea, realizé varios viajes de estudio al norte de Rusia, aprendiendo sobre
las artesanias y la arquitectura tradicional de madera. Ademas era un buen
conocedor de ornamentos de diferentes épocas y pueblos.

Ya en su obra grafica temprana estan presentes dos cualidades que
destacan su manera personal: el entusiasmo por el cuento popular y la aficién al
ornamento. Desde 1899 el artista es encargado del disefio e ilustracion de una
serie de publicaciones.

Aunque para cada libro

Bililbin encuentra soluciones
| diferenies, a menudo sigue un
esquema: la parte central de las
. portadas ocupa el titulo, rodeado
- por formas vegetales y florales
estilizadas, opta por un formato
grande, donde las ilustraciones
cumplen una funcidn de igual

| importancia que el texto. (il. 9)

9. L. Bilibin, Disefio de la portada de Cuento sobre ef
pescador y el pescadito de A. Pushkin,1808. Por medio de abundantes

complementos graficos, capitulares y vifietas Bilibin transmite la atmoésfera de la
antigledad, el aroma de lo exdtico, el espiritu poético de las leyendas y cuentos
populares originales o interpretados por grandes poetas y escritores. El mundo
recreado en su obra es mitad real y mitad fantastico; para lograrto el artista une
dos principios: representativo y decorativo, 10 que es tipico también para el estilo
de Art Nouveau. Siendo hijo de su tiempo, Bilibin —igual que los otros maestros
influenciades por el Modernismo—, nunca pudo romper con la tradicion
academicista que lo educé. De aqui surgen su gusto por los fragmentos
detallados de la realidad y el deseo de asociar los motivos de arte antiguo eslavo
con la xilografia japonesa. Las figuras estaticas, tintas planas, la ornamentaciéon

casi total de la imagen se combinan con la perspectiva lineal y la perspectiva de
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10. 1. Bilibin, Invitacién al
banquete imperial, San
Petersburgo, 1910.
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A veces Bilibin utiliza en sus ilustraciones
los esquemas compositivos del grabado en
madera popular, Ilamado /fubck, 'corregidos"
segun las leyes del arte ciasico. En la mayoria de
sus ilustraciones la linea del contorno es el
principio dominante, unificador vy ordenador de
toda la composicidn. Algunos de sus disefios
estan sobrecargados por adornos; en los otros, al
contrario, la superficie libre juega un papel
importante.

Ocasionalmente Bilibin realizaba otros
encargos: disefiaba vestuario teatral, anuncios,
invitaciones para eventos sociales, cartas de

menuy, programas teatrales, calendarios y tarjetas

- postales. Estilizacion y fantasia, mezcla de
. elementos  decorativos vegetales con las

imagenes de seres zoomorfos mitoldgicos,

contrastes y definicién de colores hacen parecer
estas obras graficas como finos esmaites.
(i.10,11)

* Edward T. Hall, La dimensién oculta, México Siglo XXI, 1994, pp. 234-235.
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Entre sus contemporéaneos, atraidos también por la herencia nacional vy
tendencias retrospectivistas, podemos nombrar a Sergei Chejonin (1878-19386),
Dmitry Mitréjin (1883-1973) y Georgy Narbut (1888-1920), cuyas obras tempranas

se nutren en la antigua fuente de la creacién popular. El estudio del arte rastico y

la asimilacién del patrimonio del pasado, son
para elios requisitos necesarios para emprender

su propia marcha.

Los rasgos del estilo neoruso pueden ser
descubiertos en algunas creaciones de Vassily
Kandinsky (1866—1944). Su formacion artistica
i tuvo fugar en Alemania —el pais natal de su
‘I abuela materna—, no obstante las influencias
rusas son muy fueries en su obra, especiaimente
durante la etapa inicial. Después de trasladarse
en 1897 a Munich, en 1900 entra al taller de Franz
von Stuck, uno de los fundadores de la Secesion.
Dos afios més tarde organiza, con otros artistas,
el grupo Phalanx, realiza numerosos carteles e

ilustraciones que muestran '[..] una concepcion

estructural compositiva en la que cada

individualidad figurativa queda subordinada a ia

continuidad dinamica del campo de imagen".®

En su obra el lenguaje del Arft Nouveau,

con su inclinacion hacia la sintesis de las artes y

11. 1. Bilibin, Anuncio para el su forma monumental y decorativa, se combina
restaurante “Medved”, San
Petersburgo, 1912. organicamente con los temas rusos. A veces las

composiciones realizadas por Kandinsky entre 1904 y 1916 recuerdan las de

Vasnetsov y Bilibin. Surgen las antiguas ciudades con las cupulas doradas de las

® Giovanni Fanelli, op.cit ., p.96.
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iglesias, los paisajes con abedules blancos son un marco perfecto para las
graciosas figuras femeninas ataviadas con trajes regionaies y coronadas con

tocados caracteristicos. Nace asi el mundo fantastico pleno de poesia del cuento

popular, manifestada no solamente en
’ el tema, sino también en la manera de
~ ejecucion.  Probablemente, Kandinsky
| expresaba de esta forma las

impresiones de sus travesias por

{ | Rusia, que realizd, impulsado por sus

" intereses etnograficos, en los afics 80,

periodo de estudios de derecho vy

12. V. Kandinsky, Cartel para la 12 Exposicién economia en la Universidad de Moscu.
del grupo Phalanx, litografia, 1901. (il 12)

La obra grafica de Kandinsky evoca &
mundo arcaico, tradicional, y, al mismo |
tiempo, adquiere nuevas formas inspiradas
en Jugendstile, poseedoras de profundo
sentido mistico. Este contacto con el sstilo
europeo se debe a sus frecuentes viajes a |
Alemania y a su colaboracion en el |
almanaque Der Blaue Reiter (El Jinete Azul),
fundado en 1911 en Munich por él y Franz |
Marc. (il. 13)

Pauiatinamente l|la manera neorusa se

convirtic en una de las ramas del Art poil
Nouveau europeo. La difusion inminente del 13. V. Kandinsky, Boceto de Ia
_ _ cubierta del almanaque Der Blaue
Modernismo con sus leyes universales fue Reiter, temple/papel, 1911.
acompafnada por la tendencia romantica y la pasion por la antigliedad rusa. El
hecho de que los artistas nacionales se inspiraban en el sistema decorativo del
Art Nouveau reflejaba una crisis de valores estéticos anteriores y acenfuaba el

caracter contradictorio de la bisqueda de caminos nuevos en el arte.
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1. C. Ediciones simbolistas

Otro factor notable para el desarrollo del disefio grafico era la riqueza literaria del
movimiento simbolista que condujo a la colaboracién de ilustradores con poetas y
escritores.

Adiferencia de otros paises europeos, donde este fenémeno, literario en su
inicio, tiene lugar en la segunda mitad del siglo XIX, en Rusia su aparicion
acontece mas tarde y data de la década de los 90 cuando, en un ambiente de
reaccidn politica, surge en Rusia el movimiento neoroméntico de los simbolistas,
quienes consideraban el arte un medio para penetrar y comprender el mundo. Sus
creaciones estan llenas de alusiones y metéforas que aproximan al lector a la
esfera de ideas misticas y religiosas. Entre los simbolistas, escritores y poetas,
hubo grandes maestros que sumaron notables péginas a la historia de la
literatura rusa: Constantin Balmont, Valery Briusov, Aleksandr Blok, Innokenty
Annensky, Sergei Esenin y otros. Sus obras eran el fruto de la rebelién en contra
del empirismo y del positivismo. El simbolismo era una forma de rechazo del
sistema totalitario, de lo pequefio burgués; aspiraba a las formas nuevas de la
vida, a la plenitud de la existencia, a la humanizacion de relaciones
interpersonales ya la libertad de manifestaciones poéticas.

La nueva tendencia introdujo una visién distinta del mundo, enriquecida con
infinitas expresiones sutiles y refinadas, motivé varios estudios en tomo de la
musicalidad de las palabras y de los modernos métodos de la composicion.

La exploracion de la sensibilidad individual y el sumergimiento a los
mundos interiores, magicos y misteriosos, estaban desconectados de Ia realidad
inmediata, lo que les costé a los simbolistas el adjetivo de "decadentes". Sin
embargo, bajo la influencia de sus descubrimientos e innovaciones, se
desarrollaron poco mas tarde la poesia y la prosa rusas del siglo XX, incluyendo
las de los primeros decenios posteriores a la Revolucion de Octubre.

La fecha importante en la historia del simbolismo en Rusia fue el afio de

1904, cuando en Moscl se empezé a edicion de la revista mensual Vesy (Libra o
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Balanza), misma que continué durante

los seis afos siguientes hasta 1909,

Dirigida por el poeta y escritor simbolista Valery Brilisov, se orientaba hacia los

14. N. Feofilactov, Cubierta de la revista
Vesy, s.f.

cromoiitografia. La publicacién se

destacaba por unidad de contenido y

decoracion. (il. 14, 15)

En 1906 en Moscy surgié otra
revista simbolista llamada Zolotée Rund
de Su

vinculaba con

(Vellocino oro). lujosa

preseniacién s ios
modelos estéticos ya establecidos por
las revistas antecedentes; vollimenes
de

decorados, eran francamente elitistas y

gran formato espléndidamente

contrastaban con la miseria circundante

y con la dificil situacién politica,

problemas planteados por la literatura y
las artes plasticas, cumplia la funcién de
construir la base tedrica del simbolisme
ruso, informaba sobre los Gltimos logros
del movimiento y acerca de la vida
del La

presentacion de la revista facilitaba su

cultural pais y del mundo.

difusidn exitosa: impresa en papel de
buena calidad, lucia una cubierta distinta

y especial para cada ndmero. Las

paginas estaban adornadas con

florones, vifietas y marcos decorativos.
Muchas ilustraciones a color estaban
medio de

reproducidas por

15. V. Borisov-Muséatov, Cubierta de |a
revista VVesy,1905.
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economica e ideolégica del pais que acababa de salir derrotado en la guerra
ruso—japonesa y se haliaba sumergido en los conflictos internos después de la
represion de la insurreccién armada de diciembre de 1905. E| alejamiento de la
revista de la realidad provocd severas criticas de los contemporéneos dirigidas

hacia su editor, el millonario ymecenas moscovita Nicolay Riabushinsky. (il.16)

o o

16. E. Lanceray, Cubierta de la revista 17. M. Dobuzhinsky, Marco decorativo de
Zolofoe Runo, 1906. la revista Zolofoe Rund, 1906.

Vesy y Zolofée Rund fueron caracteristicas para su época, reflejaban las
tendencias del simbolismo yel gusto por los elementos iconogréaficos propios del
Modemnismo. Ambas revistas demostraban el alto nivel profesional de sus
colaboradores graficos Constantin Sémov, Olga Ostroumova, Nikolay Feofilaktov,
Eugeny Lanceray, Mijail Dobuzhinsky y otros. La mayoria de ellos pertenecia al
grupo Mir Iskusstva y habian participado anteriormente en la produccion de la
revista homénima, acumulando la experiencia necesaria. (il. 17)

Paulatinamente los dibujantes y grabadores perfeccionaron su sentido del
ritmo y del intervalo, lograron un control de la linea y de la superficie. En las
publicaciones simbolistas las vifietas y elementos ornamentales, que
normaimente eran "indiferentes” al contenido del texto que acompafiaban, se

transformaron en un paralelo semantico del material literario.
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Resumiendo, podemos decir que diferentes ediciones realizadas en ios
primeros afios del siglo tuvieron rasgos comunes: perfeccidén artesanal de los
papeies, de los tipos, los grabados y las encuadernaciones. En arabesco,
elementos florales y temas vegetales se mezclaban con fantasia y decorativismo,
formaban composiciones complicadas basadas en el grafismo lineal.

Alrededor del afio 1910 el simbolismo empieza a perder su fuerza y
retrocede frente a la presion del futurismo, cuyo desarrolio sera, a su vez, frenado
debido al gran conflicto bélico internacional que por un periodo de cuatro afos
convirtié a Europa en un campo de batalla y fue acompariado por las revoluciones
sociales,

En el principio de siglo XX, junto con la crisis del simbolismo, ia idea de
Dostoievsky de que "es la belleza la que salvara al mundo", empezé a perder su
sentido. El mundo circundante, abrumado por tensién y presentimientos de futuras

guerras ycolisiones, se convierte en el enemigo del hombre.

1. D. El cubo~futurismoe ruso

La evolucidn posterior del disefio gréfico en Rusia se observa en las
publicaciones del circulo de jovenes poetas formado en 1908 en Moscy, al que
pertenecieron los hermanos David, Viadimir y Nicolay Burliuk, Velimir Jlébnikov,
Aleksandr Krutchénic, Benedict Livshiz y Vladimir Mayakovsky. Este grupo encabezé
un nuevo movimiento artistico denominado mas tarde futurismo.” Las bases del
futurismo ruso aparecen como el resultado dei desarroiio e interaccién de los
movimientos simbolista yacmeista.

Bajo el término de acmeismo se comprende la tendencia literaria rusa, de
muy breve duracion, que surgid como reaccidn contra el simbolismo. El nombre
del acmeismo proviene de la palabra griega aKue que puede ser traducida como
"altura, nivel de la perfeccion, florecimiento™.

El grupo de poetas acmeistas se formé en 1909 en San Petersburgo por
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jovenes, quienes no quisieron seguir la huella de los simbolistas y aproximaron
sus obras al objeto, a la tierra, a fendmenos y cosas concretas. Mijail Kuzmin,
Nikolay Gumilidv, Anna Ajmatova y Osip Mandelshtam eran sus mas destacados
representantes. A pesar de ser un colectivo poco numeroso, emprendieron la
lucha en contra de la "poesia de alusiones simbolistas” que se destacaba por su
refinamiento y por sus imagenes abstractas vy, a veces, confusas. Los acmeistas
declararon caduco el simbolismo y optaron a favor de "lo terrenal", redescubriendo
la variedad y el encanto del mundo real. El programa estético del movimiento fue
anunciado tanto en los manifiestos, como en las poesias.

Su obra literaria expresaba el estado de animo de los intelectuales,
impactados por los sucesos de la revolucién de 1905. Siendo contrarios de la
lucha social, se pronunciaban a favor de! arte puro, libre de politica. En uno de sus
manifiesios se comprometen ‘...] a no provocar ninguna correccién de la
existencia y no criticarla [...]", aceptando el mundo tal como es, en una totalidad de
beltezas y deformidades.®

La protesta contra el esquematismo del simbolo se combinaba en su obra
literaria con la fascinacion por el colorido y el relisve de las formas, por la
intensidad de las vivencias. En sus poesias invitaban a disfrutar el momento
presente de la vida, celebrando la profundidad de sentimientos personales; se
encontraban maravillados por mintsculos detalles y por la variedad infinita de |as
cosas que componen la realidad.

Los acmeistas organizaron un circuio literario llamado "Taller de los
poetas”, cuyas actividades, especialmente la colaboracidon en las ediciones
periddicas de la época, tuvieron gran importancia en los afios precedentes a la
primera Guerra Mundial.

Segin los acmeistas, su misidn consistia en tratar de superar el
simbolismo como un fendmeno demasiado elitista y abstraido; paradéjicamente,

su merito mas importante fue el hecho de ser fuente de inspiracién, junto con sus

7 Dmitri Filosofov, op. cit.; y Benedict Livshiz, Memorias, Moscd, Judozhestvennaaya Literatura,
1891, p. 228.
®V. 1. Kuleshov , Isforia russkoy literatiry (Historia de fa fiteratura rusa}, Moscl, Russky Yazik,
1990, p. 591.
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rivales simbolistas, para un movimiento artistico nuevo llamado futurismo.

Su nombre toma el origen de la palabra futurum y coincide con la nominacién
inventada por el grupo de los modernistas italianos encabezadc por Filippo
Tommaso Marinetti (1876-1944), quienes despreciaron la contemporaneidad
retrasada y glorificaron las nuevas ciudades eléciricas, los nervios de hierro y los
ritmos acelerados de la vida. El futurismo ruso se desarroilé bajo la influencia
italiana, pero al mismo tiempo tuve rasgos particulares.

Los artistas rusos siempre tuvieron un gran interés por las propuestas de
los italianos, demostrade por ef hecho de gque casi inmediatamente después de
su aparicion, fos Manifiestos futuristas eran traducidos al ruso y publicados en la
prensa nacional. No obstante, las ideas sembradas por los italianos, al germinar
en el suelo fértil de Rusia, dieron frutos extrafios y poco parecidos a su prototipo.

En Rusia todo era diferente. El organizador del futurismo era el pintor David
Burlidk y hermanos, el simbolo del movimiento era [a obra de los poetas Velimir
Jiébnikov y Viadimir Mayakovsky.

Las ideas futuristas se manifestaban con mayor claridad "en el ambito de la

poesia que en el de las artes plasticas".® Lo

s poetas —animadores mas activos de
ia fraccion rusa del futurismo—, pretendian ser el reflejo de la voz de las multitudes,
pero se expresaban en un idioma poco comprensible, querian representar la
época fturbulenta que les tocd vivir a través de la rebeldia espontanea;
proclamaban el rechazo de todos los valores culturales establecidos; invitaban a
"[...] arrojar a Pushkin, Tolstoy, Dostoievsky ya todos los demés desde el Vapor de
la Contemporaneidad".”® Estas propuestas tenian mucho en comun con las ideas
de los futuristas italianos, quienes, inconformes con '[..] una incansable
explotacién de los antiguos laureles”, se habian rebelado contra "..] el culto al
v 11

pasado, la obsesidn por lo antiguo, la pedanteria y el formalismo académicos".

Al mismo tiempo, los futuristas rusos estaban preocupados no solamente

® Angel Gonzalez Garcia, et al., Escritos de arte de vanguardia 1900 /1945, Madrid, Turner
/Fundacion F. Qbregozo, 1979, p. 151.
10V |. Kuleshév, op. cit., p. 612,

" Angel Gonzalez Gar0|a etal., op. cit, pp. 131-132.
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por crear un arte actual, sino también por rescatar los valores del pasado primitivo,
ademés pretendian dejar una huella perdurable para el porvenir. Estas metas
desconcertadas caracterizan al futurismo ruso como un fendmeno contradictorio.
En su obra poética existia la negacién de lo contemporéneo, pero no en el nombre
del futuro sino por el pasado arcaico. Fueron escritos versos sobre rascacielos,
trenes y ciudades alumbradas por luces eléctricas, sin embargo en ellos se
percibe mas terror y dolor gque entusiasmo, de manera opuesta a como sucedia en
ltalia. Esto lo confirman los versos tempranos de Mayakovsky, llenos de horror por
el desarrollo acelerado de |a civilizacion, el ritmo y dinamismo de la vida. También
el lenguaje poético de otro futurista, Velimir Jiébnikov, expresa fristeza y afioranza
por el pasado "siglo de oro" de la humanidad.

En |a obra literaria de fos Burlidk se reflejaba el triunfo de la comprensién
optimista del mundo, aunque este sentimiento no se extendia a las maravillas de
la técnica, pero si en '[...] pajaros, animales, peces, viento, sal yoteaje".12

La certeza de {os futuristas en Ia posibilidad de lograr una fuerza magica de
la palabra impulsé sus indagaciones en el campo de la linglistica. Coincidiendo
con los eslavofilos nacionalistas, los futuristas creian necesario extirpar todas las
palabras extranjeras del idioma ruso, sustituyendo incluso el nombre latinizado de
su grupo por otro vocablo, proveniente de su equivalente ruso "oyayiuee" —futuro.

JIébnikov cred un nuevo lenguaje poético que surgia organicamente de ia
lengua—madre antigua. Aunque ¢l idioma nuevo tedricamente fue propuesto para
los tiempos venideros, en realidad se acercaba mas a la "edad de oro" inicial y no
al mundo de los rascacielos.”

La causa ocuita y activa del futurismo italiano consistia en la relacién entre
tecnologia y politica. Esta era la controversia principal entre el movimiento italiano y
el ruso temprano con matices de rebelidn anarquista. Los vanguardistas italianos
estaban unidos por un ideario. Al confrario, sus colegas rusos no habian tenido
una ideologia de grupo: el movimiento era como un flujo de voluntades de distinta

naturaleza conectadas entre si por la tendencia nihilista, patente en su rechazo de

2 Benedict Livshiz, op. cit., p. 100.
** Luis Aboltado, {iferatura rusa moderna, Barcelona, Labor, 1972, p. 127.
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normas y principios establecidos. Su protesta contra los valores morales vy el
repudio de la cultura oficial que se encontraba sumida en una profunda crisis,
fueron motivados por el afan de crear una contracultura que seria capaz de
contribuir a la formacion del hombre nuevo, libre de la opresidn de la sociedad.

El futurismo ruso contenia elementos de nacionalismo y patriotisme, pero a
diferencia de los italianos estos sentimientos estaban escondidos més al fondo.
El movimiento rusoc no tenia una concepcién del mundo bien formada. Rehusaba
convertirse en un canon, una doctrina, un dogma, luchaba en contra de la
banalidad, queria determinarse a través de la negacién, demostrando su espiritu
de rebeldia. Asi sucedié que la critica y la prensa rusa liamaron a todos los poetas
y artistas que rechazaban las corrientes tradicionales en el arte con un nombre
comun: futuristas.

Las tareas formales de las agrupaciones italiana y rusa coincidian. Ademas
existian otros rasgos semejantes: negacién de lo clasico, seguridad de que a
ellos les correspondia la mision de reformar el arte nacional. Las desafiantes y
atrevidas declaraciones y actos de los futuristas de ambos paises, sus llamados a
"desenmascarar y derribar" a los clasicos tenian por objeto deslumbrar al publico.

El gran interés de los artistas rusos por la evolucién de! movimiento italiana
se acompafaba por su entusiasmo en la blusqueda de su propio camino.
Asimismo muy popular se hizo la consigna del poeta futurista Benedict Livshiz:
"Reconocernos como asiaticos y sacudir el yugo de Eunapa”.M El mismo autor
recordaba: "Nosotros no sdlo no nos considerdbamos una rama del futurismo
occidental, sino estdbamos seguros que en muchos aspectos nos hemos
adelantado a nuestras colegas italianos".”” Esta afirmacion expresa el sentimiento
de rivaiidad que estimulaba a los futuristas rusos y los impuisaba a profundizar
sus exploraciones en el campo de la liertad poética en un intento por superar 1os
logros del grupo extranjero y provocar una verdadera revolucién artistica y literaria
en su pais.

Una de las caracteristicas esenciales del futurismo ruso era ia estrecha

" Benedict Livshiz, op. ¢if., p. 171.
*® Ibidem, p. 185.
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colaboracion entre poetas y pintores. Los artistas participaron en la publicacién de
libros de poemas creando cubiertas e ilustraciones. Segun recuerdos de E!
Lissitzky, '[...] se han escrito poemas con lapiz litografico y se han pintado. Se han
inscrito en madera. Los poetas mismos han reilenado paginas enteras. Asi, los
poetas [..] trabajan con artistas. No se trata de ejemplares de lujo Unicos vy
numerados, sino de cuadernillos en rustica que, prescindiendo de su contenido,
debemos considerar arte popufar”.'®

Los libros producidos por los futuristas eran totaimente opuestos a las
publicaciones de los miembros de Mir Iskusstva y de los simbolistas, siempre
bien encuadernadas, decoradas con refinamiento, tiradas en las mejores
tipografias.

En abril de 1910 aparecié el primer conjunto de poesia futurista impreso
sobre papel tapiz de tres tipos diferentes. El libro, segin palabras de los
contemporaneos, produjo el efecto de una bomba estallada y fue considerado
"antilibro”. "’

Con e! propbsito de abaratar sus ediciones los futuristas rusos
encuadernaban en rlstica las hojas sueltas, formando pequefios tomos. Para la
impresion empleaban papel tapiz, de embalar y de colores. Las publicaciones
futuristas también llamaron la atencién por sus dibujos "extrafios” y textos poco
comprensibles. Los futuristas rusos elaboraron el principic de zdum' —cosa
ininteligible, enigmatica, inexpiicable— que, segun elios, fuvo que acabar con la
sumision de los pensamientos a las leyes de lbgica y reflejar la "nueva
mentalidad" basada en la "intuicion suprema”.'® Estas ideas tenian cierta similitud
con las del simbolismo, que se caracterizaba por su antagonismo con lo racional y
por su enfoque con estados animicos y emocionales. Zaum' de los futuristas
rusos se distinguia de !a produccién literaria de los italianos. En febrero de 1914,

durante su estancia en Rusia, Marinetti llegé a saber sobre este principio y

Lasar Markovich Lissifzky 18901941 |, Moscu, Iskusstvo, 1990, p. 35.

7 Alia Povelulna "Calle Pesdéchnaya num 10", Nashe Naslédie (Nuestro Patrimonio), Moscu,
1990 nam. 2, p. 284,

Evgeny Kovtun,"Pobiéda nad Séinzem” (Victoria sobre el Sol), N4she Naslédie, Moscd, 1990,
nam. 2, p. 287.
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encantré en él semejanza con sus "palabras en libertad".”® Segun el Manifiesto
fécnico de literatura futurista y su Suplemento publicados en 1912, ios futuristas
italianos proclamaron la destruccién de la sintaxis, la utilizacién de verbos en
infinitivo, la negacién de adverbios y adjetivos y la anulacién de signos de

puntuacion. Todo esto condujo a la creacion del "estilo telegrafico”.

En ia obra poética de ios futuristas
' rusos, al contrario, no se trataba de modos
- nuevos de la expresién del pensamiento,
sino de un cambio de mentalidad. Zaum’ era
' no solamente un fendmeno linglistico o
estilistico, era un intento de introducir la
intuicion pura a la practica artistica, crear
una nueva razon basada en lo irracional,
- recurrir a las fuentes verbales primitivas, a

|
|
|
|
|
|
|
|
|
|

las palabras populares y a las expresiones
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| A través de la transformacion y
o - descomposicién de la palabra llegaron a ia
18. P. Fiidnov, Cubieria dei fibro anotacion de simples fonemas. Estos

futurista Parnaso Rugienfe, 1913,
experimentos guiaron a los poetas hacia la

utilizacion en el texto de simbolos, cifras y jeroglificos. En sus escritos futuristas
resaltaban algunas palabras con la letra mas gruesa, subrayaban pasajes vy
palabras, colocaban las frases diagonalmente. Todo estc, segun elios, propiciaba
"dinamismo de percepcioén”, facilitaba el aprendizaje de memoria, representaba "ia
imagen gréfica de la palabra”.® (il. 18)

El futurismo en Rusia amplié su diapason tematico y, extendiendo su
influencia a otros campos de la creacion artistica, logré hallar encarnacién visual y
plastica adecuada. Su campo conceptual se formaba a iravés del conocimiento,

valoracidn y critica del cubismo francés y futurismo italiano. De esta manera en

19
Idem.
® Efim Dinershteyn, Mayakovsky y kniga (Mayakovsky y libro) , Moscu, Kniga, 1887, p. 28.

33



Rusia nacié 1a sintesis de dichos movimientos: cubo—futurismo.

Las ideas cubo—futuristas dirigieron a muchos artistas rusos hacia la
no—objetividad. Asi sucedié con Kazimir Malévich (1878-1935), quien en el afio
1915 concibié un nuevo sistema tedrico y practico llamado suprematismo. Este
movimiento fue la primera manifestacion de abstraccion geométrica. Pero aun
antes de elaborar la teoria suprematista, Malevich, siendo amigo de varios poetas
futuristas, se involucré en el proceso de sus experimentos, colaborando en la
decoracion de sus publicaciones. El florecimiento de la poesia futurista coincidia
con el desarrolio del arte no figurative. El futurismo ruso y el suprematismo tenian
algo en comun: la blsqueda de una relacion entre imagen y palabra, entre
simbolo y sentido. Por eso tanto éxito tuvieron las composiciones suprematistas
reproducidas en libros futuristas como complemento perfecto.

Los futuristas inventaron un nuevo tipo de edicién, el libro totalmente hecho
por medio de litografia. Apreciaron la voz silenciosa y el caracter individual de la
letra manuscrita y trataron de utilizar su expresividad. El artista Pavel Filénov
(1883—1941), quien ilustré varios libros futuristas, dibujaba el texto transformando
letras en ornamento y palabras en signos. (il. 19) Las paginas disenadas por
Filbnov nos recuerdan que las letras anteriormente representaban una imagen

abreviada.

Paradéjicamente, la tendencia
futurista de "antilibro" se conviriié en
el impulso para las experiencias
posteriores que prepararon el
camino para el futuro florecimiento

del disefio grafico posrevolucionario.

19. P. Filonov, llustracién y texto del
libro de poesia futurista de
V. Jlebnikov, litografia, 1914.
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Capitulo 2

El diseflo grafico soviético bajo el signo de la Revolucion

El fendmeno artistico conocido mundiaimente bajo el nombre de la vanguardia rusa,
se revela sobre un fondo histérico dramético: la primera Guerra Mundial
{1914-1918), las tres revoluciones en Rusia, la destruccién de lo habitual y lo
sagrado, tentativas de creacién de un hombre y una sociedad nuevos, lo que
estimuld la negacién de toda clase de concepciones tradicionales. En el drea del arte
ello se manifestd en la aparicién de multiples tendencias innovadoras.

Inicialmente las vanguardias rusas se encontraban ante una situacién nueva
de confusion. Esto se debia al hecho de que la Revolucion de Octubre provocé
cambios en todos los niveles de la existencia, marcando la frontera segin la cual
toda la vida en Rusia se dividio en dos partes opuestas y se vio afectada por la lucha
de las fuerzas antagénicas: el proletariado y la burguesia, los rojos y ios blancos, lo
colectivo y lo individual, lo novedoso y lo antiguo.

Cualquier revolucion destruye algo y luego trata de instituir valores propios.
Octubre de 1917 ha abierto no soiamente una nueva época en ia vida social, sino
también en la vida artistica. En Rusia en el periodo posrevolucionario tuvo lugar no
un simple desarrollo, sino una reestructuracion de las bases de las realidades
sociales, politicas, ideolégicas y culturales bien establecidas, incluyendo al arte. La
revolucion formal que se inicié en el arte ruso alrededor de 1910 tuvo su
continuacién. La oleada de los descubrimientos plasticos y los cambios en los
gustos, tareas y en la mentalidad artistica rebasaron la frontera cronolégica de 1917.

La produccion abstracta iniciada antes de aquella fecha conservé su vigencia

debido a que utilizaba las cualidades plasticas del lenguaje representativo gque se
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trasladd hacia la esfera de la arquitectura, poligrafia, artes aplicadas. Asi, el arte de
la vanguardia tomé la iniciativa en la formacion del estilo de su época.

Las artes se habian desbordado hacia las calles, convirtiéndose en un factor
movilizador, reflejando nuevas esperanzas. Como resultado de la adaptacion del
Plan de Propaganda Monumental, los muros de los edificios y las plazas de las
ciudades se transformaron en un espacio para albergar las pinturas de gran formato.
El arte se convirtid en verdaderamente plblico.

Después de la Revolucion de Octubre tuvo lugar casi el total reemplazo de la
pintura por diferentes ramas de! disefio —grafico, industrial y arquitectonico—, las
cuales en aquel entonces apenas dejan de ser consideradas como artes aplicadas o
menores y se consolidan como formas de igual importancia en la creatividad
artistica.

Cambios en el disefio de las primeras décadas del sigio tuvieron lugar gracias
al esfuerzo de los maestros de diferentes especialidades: pintores, grabadores,
poetas, quienes se ocuparon de la dificil tarea de pronunciar las ideas plésticas por
medio de formas bien pensadas y signos graficos expresivos.

Los afos 20 en Rusia se caracterizaron como un periodo fructifero de los
experimentos y descubrimientos valiosos en el campo del arte. A pesar de la
variedad de corrientes y maneras en el disefio grafico ruso, podemos distinguir
claras manifestaciones de cubo—futurismo, suprematismo, constructivismo y la
constante presencia de la tendencia realista. En el cuadro variopinto de la época
posrevolucionaria estas formas se observaban tanto en su presentacion "pura”, como
en diversas combinaciones.

Los representantes de las vanguardias artisticas rusas (cubo—futuristas,
suprematistas, constructivistas) tenian un enemigo comun: el pasado inmediato. En
su lucha por los ideales y derechos de su juventud, coincidian en la desestimacion
de lo antiguo y en el rechazo de los valores establecidos, enfocando sus intereses al
momento presenie.

En todas las teorias de los artistas rusos de vanguardia estd ausente el
interés por el arte clasico. Al contrario, todos tuvieron una obsesién: crear un arte
nuevo, orientado al futuro. Las ideas optimistas y proyectos —a veces utdpicos—
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contrastaron con la realidad, violenta y tragica, de un enorme pais agrario y
atrasado. Sobre las ruinas de un sistema, durante la guerra civil, batailas poiiticas,
limitaciones y dificultades, los artistas trataron de edificar un arte nuevo, original,
adaptado a la situacion contemporanea y enfocado hacia el porvenir. Sus busquedas
se encaminan al area del arte abstracto y geométrico, al descubrimiento de formas
nuevas y de un lenguaje totaimente distinto, que les permitiera reflejar los rasgos
principales de su tiempo: los cambios sociales e ideolégicos, mecanizacion y
revolucion industrial.

Gracias al apoyo que tuvo la izquierda artistica de parte del Narcompros
(Comisariato de la Cultura), encabezado por Anatoly Lunacharsky, se llevaron a
cabo las practicas que perseguian la meta de acercar la cultura hacia el pueblo.
"Para los artistas el poder soviético personificaba la fuerza, el estimuio que debia
romper las ligaduras con la vieja y deshecha estética" 2"

En un periode breve, desde 1918 hasta 1921, en el pais fueron inauguradoes
36 nuevos museos. La fundacién de escuelas dedicadas al arte arquitectura y
diseno, tales como iNJUK (Instituto de la Cultura Artistica) y VJUTEMAS (Talleres
Superiores Artistico-Técncos) en Moscy, en 1920, concentré a las fuerzas de
vanguardia. Sus programas de estudio incluian las teorias y practicas suprematistas,
las ensefianzas de Kandinsky, ias investigaciones de Tatiin sobre ia “cultura de los
materiales”, logrando asi coordinar diferentes propuestas, basadas en experiencias
personales, y establecer un sistema pedagégico apropiadc para la formacion
analitica y experimental de nuevas generaciones de artistas.

Debido a los cambios radicales provocados por la Revolucion, 1a vanguardia
rusa por primera vez deja de estar en la oposicion, convirtiéndose en un medio para
alcanzar la transformacién de la sociedad. %

Al consolidar los fundamentos de una cultura popular proletaria, sus creadores
se enfrentaron con ei eterno problema: ia relacion entre el arte y la vida. Como
resultado de su gran entusiasmo, el arte de vanguardia llegé a penetrar en muchas

areas de la vida cotidiana. De esa manera, en los primeros afios después de la

2z Angel Gonzélez Garcia, ef al., op. cit., p. 254.
ZConstructivismo, Madnd A!berto Corazon 1273, p. 14.
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Revolucién socialista adquirieron mayor fuerza los movimientos nacidos antes de su
inicio: suprematismo, futurismo y constructivismo.

2. A. Suprematismo

El suprematismo empieza a tomar forma cerca de 1914 y se desarrolla en el primer
cuarto del siglo XX. Su creador fue Kazimir Malevich (1878-1935), artista ucraniano
de procedencia polaca. Nacido y formado en un rico ambiente cuttural de Kiev, una
de las ciudades mas antiguas y hermosas de! enorme imperio ruso, desde muy joven
sinti6 una atraccién especial por la pintura y por las artes aplicadas. El colorido y la
expresividad de las formas sencillas de los iconos y artesanias populares
ucranianas, dejaron una huella permanente en su memoria, nuiriendo e inspirando
sus futuras busquedas plasticas. Otro factor importante, que puede ser relacionado
con toda la actividad posterior del inventor del suprematismo, es la experiencia
enriquecedora que &l tuvo gracias a su amistad personal y contactos profesionales
con el grupo de los futuristas rusos.

El nombre de la corriente artistica fundada por Malevich proviene de la
palabra latina que significa "superior”.

Siendo una persona de gran talenio e intefigencia, Malevich no se satisfizo
con una simple afirmacién de ia supremacia de su movimiento, sino que cred una
solida teoria y elabor6 las bases de su equivalente plastico.

Significé el principio de una nueva postura, prueba "[...] de la construccién de
las formas a partir de la nada{...]".®

En su afan por desvincular al arte del peso inttil del objeto, guiado por la
sensibilidad pura e inspirado en el "éxtasis de ia libertad no—objetiva”, Malevich es
conducido al "desierto”, donde ya no existen las imagenes de la realidad.?

Tanto los escritos emotivos de Malevich, como la aplicacion practica de sus
ideas, reflejan un complicado proceso de incansable exploracion espiritual. El artista,

quien se percibia como profeta que dicta las formas al mundo, estaba seguro que el

= Kazimir Malevich, El nuevo realismo pictérico, Madrid, Alberto Corazén, 1975, p. 44,
* Mario de Michell, Las vanguardias artisticas del siglo XX, Madrid, Alianza Forma, 1983, pp. 386-
387.
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arte es capaz de liberar a la humanidad de toda dependencia.® Comprendia la
creatividad como el dominio sobre las formas de ia naturaleza. Estaba convencido
que el suprematismo significaba el inicio de una nueva cultura que inevitablemente
culminaria con el establecimiento de una naciente dimension de la razon intuitiva: la
mentalidad cdsmica, cuyo factor determinante es el sentimiento.

El mundo imaginario de Malevich es blanco, infinito, despejado de conceptos y
representaciones de la realidad; sélo resuena ia voz transparente de la sensibilidad
pura, no—objetiva. Es la Unica fuerza que rige en el universo del suprematismo,
dejando mudltiples lecturas de su verdadera esencia: invento y arte, metodologia e
inspiracién, esguemay vida.

Al romper el nexo con la naturaleza y las formas reales, Malevich asigna a su
invento una misién purificadora que rebasa los limites del arte pictérico: "En el
suprematismo no se trata de pintura. La pintura ha caducado hace mucho tiempo v el
pintor mismo es un prejuicio del pasado”.® Este pensamiento, al parecer, impulsé la

evolucion del movimiento desde su etapa de laboratorio hasta ia fase arquitecténica.

El suprematismo, buscando su propio lenguaje, introdujo a la pintura, y a las artes
visuales en general, diversas formas: cuadrado, circulo, rombo, tridngulo, frapecio.
Estos eiementos parecen estar suspendidos sobre un fondo neutral, frecuentemente
bianco, que puede simbolizar el espacio infinito. La diferencia entre las partes altas y
bajas no esta definida, como si las imagenes suprematistas estuvieran en un
ambiente sin fuerza de gravedad. Los objetos se reducen a figuras geométricas y
estas se convierten, finalmente, en signos. De esta manera, las formas piasticas del
suprematismo marcan el inicio del arte constructivo.

El proyecto suprematista era radicalmente nuevo frente a lo existente;
solamente podemos encontrar pocas analogias cercanas a las estructuras
suprematistas entre adornos ornamentales multicolores de las casas blancas de los
campesinos en las aldeas ucranianas, en la costumbre ancestral eslava de decorar

los huevos para la fiesta de la Semana Santa con sencillos v antiguos motivos

%% Kazimir Malevich citado en: Michel Seuphor, E/ esfilo y ef grifo, Caracas, Monte Avila , 1970, p. 41.
® Kazimir Malevich citado en: Luis Cardoza y Aragén, Malevich. Apuntes sobre su aventura icérica,
México, UNAM, 1983, p. 81.
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geometrizantes, en el disefio tradicional de algunos bordados y tejidos que desde
épocas remotas estan presentes en el traje regional ucraniano y contienen un cédigo
magico relacionado con elementos principales de la naturaleza: fuego, tierra, agua.

Los cuadros de Malevich parecen contener la misma sabiduria popular,
reflejar la misma cosmogonia. Solo que el orden establecido y la armonia del "arbol
de la vida" simplificado, propios para el arte campesino, son sustituidos aqui por el
dramatismo y dindmica, caracteristicas del siglo XX.

El estilo original de Malevich y su fuerte y atractiva personalidad le permitieron
atraer varios discipulos. Toda su produccion artistica se destaca por la utilizacion de
los elementos suprematistas. Otro rasgo importante es su gusto especial por dos
colores llamativos: negro y rojo, cuya combinacion tuvo, tal vez, un sentido simbdlico,
y pudo haberse inspirado en los ya mencionados bordados ucranianos.

Durante su desarrollo el suprematismo pictérico pasé por tres etapas: negro,
croméatico y blanco. Cada fase nueva se relacionaba con la creacion de un cuadrado
de color correspondiente que contenia un significado especial. Segun la opinién de
su autor, cada una de estas obras indicaba el camino a seguir.

Malevich caracterizé [...] el cuadrado negro como signo de economia, el
cuadrado rojo como sefial de la revolucién y e! cuadrado blanco como puro
movimiento".# El cuadrado blanco, ademas, se vinculaba con la construccién del
mundo y representaba la pureza de la vida humana creadora. Eil autor exclamaba,
entusiasmado: "jQué papel tan importante tienen los colores como sefiales al
mostrar la ruta!".®

Habiando del mundo blanco de la no—objetividad suprematista, Malevich lo
determinaba como "manifestacion de la nada liberada".®

Los escritos tedricos de Malevich contienen sus reflexiones profundas sobre el
color. Opinaba que "[...] los colores son lo esencial [...] La superficie coloreada es la
forma viva real" * Considerando el color y el sentido del dinamismo como elementos

fundamentales de una obra artistica, afirmaba que "el color tiene que convertirse de

2; Kazimir Malevich, El nuevo realismo picférico, pp. 103,104.
Idem.

*° Angel Gonzalez Garcla, ef al., op. cit, p. 290.

? Kazimir Malevich, Ef nuevo realismo pictorico, p. 44.
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la mezcla pictérica a la unidad independiente, en construccién" ®!

En el primer nimero del periédico editado por el grupo suprematista de
artistas de Vitebsk, Bielorrusia, en noviembre de 1920, leemos el apasionado
llamamiento dirigido a todos ios artistas: "Porten el cuadrado negro come el simbolo
de la economia mundial. Pinten en sus talleres el cuadrado rojo como el simbolo de
la revolucién mundial de las artes" 32

Tomando en cuenta la importancia que ha tenido el color, tanto a o largo del
desarrollo del suprematismo, como durante la evolucion posterior de la vanguardia
rusa, es preciso hacer un breve enfoque sobre la simbologia de los tres colores que
parecen ser predilectos de los suprematistas y constructivistas: negro, blanco y rojo,
e intentar definir su significado.

Tenia razén Kandinsky, cuando afirmaba que "[...] el color es un medio para
ejercer una influencia directa sobre el alma"* Desde épocas remotas se iban
formando los vinculos entre la gama cromatica y su presunto contenido oculto,
relacionado con fenémenos y valores importantes para el ser humano. Los tres
colores mencionados son muy frecuentes en la naturaleza y sus correspondencias
alquimicas se vinculan tradicionalmente con la triada de las fases principales de la
evolucion espiritual: "[...] materia prima (color negro), mercuric (blance) v azufre
(rojc) .1 34

El sentidc simbdlico de cada color varia en diferentes culturas, pero
generalmente "el negro concierne al estade de fermentacion, putrefaccion, ocultacion
y penitencia; el blanco, al de iluminacion, ascension, mostracién y perdén: el rojo el
de sufrimiento, sublimacién y amor [...]" %

El negro, que se destaca de los demés colores por su rigidez y la
soiemnidad, puede estar ligado a la tierra y la oscuridad de la noche. "Contracolor de
todo color, estd asociado a las tinieblas primordiales, a la indiferencia original™. %

El blanco, a su vez, corresponde a la pureza y esperanza. Kandinsky lo

Eugema Petrova, ef al.,, Mafevich, Mosc(, Judozhnik, 1990, p. 18.

*“The Great Utopia. The Russfan and Soviet Avant-Garde, 1915-1932, Nueva York, Guggenheim
Museum 1092, p. 57.

Vassny Kandmsky De lo espiritual en el arte, México, Premia, 1981, pp. 44-45.
5Juan~Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, Barcelona, Labor, 1987, p. 138.

fdem.
% Jean Chevalier, Alain Gheebrant, Diccionario de fos simbolos, Barcelona, Herder, 1993, p. 747.
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compara con un mundo superior € infinito, observando que "[...] actda sobre el aima
como un gran y absoluto silencio [...] No es un silencio muerto sino, por ! contrario,
lleno de posibilidades [...] Es la nada primigenia, la nada anterior al comienzo, al
nacimiento".¥

El blanco y el negro son considerados por algunos investigadores como
fundamentales debido a su contraposicidén y "distincion respecto a ese color, que
nace originaimente con Ia sangre y la vida que lleva: el rojo".*® Relacionado con el
fuego, la pasion, y la vida misma, siendo atributo de Marte, dios de la guerra, el rojo
fue visto como andlogo del espiritu bélico, Ia violencia, ta fuerza y Ia lucha.®® Por esta
razoén en la antigiiedad "[...] durante el combate ios guerreros vestian ropa roja,
simboio de su tarea marcial. Las revoluciones adoptan el rojo como color de su
bandera".* Asociado al enojo y al coraje”, al dinamismo, el deseo y la conciencia
revolucionaria®, este color llamativo, de simbolismo ambivalente, con frecuencia "[...]
reviste significados de nueva vida, nuevo comienzo [...]".*

De acuerdo con las leyes de la percepcion cromatica, la impresion causada
por cada color depende de los tonos que lo rodean. El llamado contraste simuitaneo
puede ser utilizado en el arte para aumentar la impresion que produce un color
determinado.*

Desde el punto de vista de sus efectos, el negro es el mas oscuro y pesado de
todos los colores conocidos y por lo tanto es muy apropiado para la mancha, la
imagen, la letra, mientras el blanco, siendo el mas claro de los colores concebibles,
es ideal como fondo. Debido a los efectos épticos que influyen al proceso de la
percepcion del color, todos los tonos claros colocados sobre el fonde blanco quedan
en el mismo plano que el fondo, y los tonos oscuros avanzan.®

El negro es capaz de hacer sonar con mayor fuerza y precision cualquier otro

* Vassily Kandinsky, op. cit., p. 73.

%8 Manlio Brusatin, Historia de los colores, México, Paidos, 1987, p. 28.

% Juan-Eduardo Cirlot, op. cit., p. 136,137.

0 yohannes ltten, Ef Arfe del Color, México, Noriega, 1994, p .86.

“ Clarence Rainwater, Luz y color, Madrid, Daimon, 1976, p. 136.

2 Edmundo Gonzélez Llaca, Teoria y practica de la propaganda, México, Grijalbo, 1981, p. 155.
“ Udo Becker, Enciclopedia de fos simbolos, México, Océano—Robinbook, 1996, p. 275.

* Alfred Hickethier, Ef cubo de los colores, Paris, Bouret, s.f., p. 37.

“ Johannes liten, op. cit, p. 78.
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color que esté junto a é.*° Sin embargo, el color rojo parece ser mucho mas claro y
vivo en la combinacion con el blanco, sobre todo en el caso de ser visto a distancia.”
"El negro y el blanco, utilizados juntos, crean el contraste de tonos mas acentuado
con un maximo de legibilidad y economia de medios".*® Segin la observacion de
Malevich, en el suprematismo estos dos colores opuestos sirven como "energias que
develan la forma".* Sus seguidores le expresaban su admiracion por haber "elegido
el blanco y negro, que representan la pureza de la energia colectiva™®

Recordando la agitada época y las circunstancias poco favorables en el
momento del desarrollo del suprematismo y constructivismo, podemos entender por
que el tema de economia de medios de la expresidn era primordial para ellos. De su
habilidad y talento dependia el mayor impacto visual logrado con la ayuda de la
cantidad minima de tintas disponibles. Se puede decir que la combinacién de estos
tres colores era la base de la produccion gréfica de los suprematistas y de los
constructivistas, les permitia cumplir sus objetivos principales: llamar la atencién,
decorar y comunicar.

A pesar de que en un principio los adeptos del suprematismo comprendian el
arte como pura actividad espiritual, independiente de la realidad y las exigencias
practicas, después de 1917 este estilo paulatinamente encuentra mdltiples dreas de
aplicacion. Desde 1918 Maievich reflexiona sobre ias posibilidades de liberar el arte
de la pintura de la bidimensionalidad para encaminarse a una sintesis mas
avanzada. En su articulo A propésito del problema de! arte pléstico, publicado en
Smolensko en 1921, invita a formar "[...] un sistema para la organizaciéon del mundo
utilitario de los objetos [...]".>"

Lo repetird en su Manifiesto suprematista de UNOVIS, grupo Afirmacién de
Arte Nuevo, encabezado por él mismo en la Escuela Popular de Arte en la ciudad de
Vitebsk en 1919. En este texto, escrito en 1924, proclama que el suprematismo

traslada el punto esencial de su actividad hacia la arquitectura. La blsqueda del

Vassﬂy Kandinsky, op. cit, p. 74.
4 Josef Albers, La mteraccron def color, Madrid, Alianza Forma, 1980, p. 114.
a8 Wucnus Wong, Principios del disefio en color, México, Gustavo Gili, 1990, p. 26.
Kazmr Malevich, Ef nuevo realismo pictérico, p. 102.
® Enric Satué, E disefio grafico. Desde sus origenes hasta nuesfros dias, Madrid, Alianza
Forma 1988, p. 127.
' Kazimir Malevich, £f nuevo realismo pictorico, p. 125.
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equivalente arquitectonico del suprematismo fue el primer paso hacia la relacién de
este movimiento con el mundo de los objetos reales.

Maievich creia que todas ias cosas que rodean a! ser humano han de tener
formas y dibujos suprematistas, poseedores de una nueva armonia.>? Se trataba, en
un principio, de los elementos suprematistas planos. Formas geométricas simples y
colores atrevidos figuraban en banderas, instalaciones para espectaculos, en el
disefio y decoracién de cosas de uso cotidiano, tales como ropa y ceramica.
También se utilizaban en trenes y vapores de agitacion y en las paredes de edjificios,
cumpliendo funciones propagandisticas.

Ademas, los suprematistas comprendian que una de las maneras mas
apropiadas para relacionar su arte con la realidad cambiante era el disefio grafico, un
lengugje universal y verdaderamente publico, por medio del cual podian
manifestarse tanto los mensajes politicos y postulados ideoclégicos, como una simple
noticia.

Mucho éxito fuvieron los carteles y portadas de libros, decorados con las
composiciones suprematistas. L.a obra de Malevich en el campo del disefio grafico se
basaba en las formas geométricas del repertorio propio para la pintura suprematista
de caballete. Entre sus primeras realizaciones se conocen dos ejemplos diferentes
de la decoracidén para la carpeta de materiales y documentos del Congreso de los
Campesinos convocado en Petrogrado en noviembre de 1918. Tanto en el boceto
coloreado de la parte interior de la carpeta, como en la reselucion final de su portada,
hecha por medios litograficos, se percibe el talento compositivo y la habilidad para
conjugar los elementos geométricos con el tipo de letras pocc usual y novedoso.
LLlenos de color y de ritmo palpitante, alejados de cualquier relacion con el mundo de
los objetos y sucesos reales, estas creaciones de Malevich expresan un espiritu

festivo y un entusiasmo sin limites. (il. 20)

%2 Mijail Kunin, "Ob UNOVISe" (Sobre UNOVIS), Iskusstvo, Vitebsk, 1921, nam. 2-3, p. 16.
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20. K. Malevich,
Portada de la
carpeta de
materiales para
el Congreso de
los Campesinos,
litografia, 1918.

Eventualmente, como por ejemplo en su libro Sobre nuevos sistemas en el arie
editado en 1919, Malevich exitosamente realizaba dos tareas a la vez: la de autor y
la de disefiador de la caratula. Empleando la técnica de litografia, resuelve la portada
con la impresion en un solo color negro que se distingue bien sobre el fondo gris del
papel. El cuadrado y el circulo negros son los elementos grandes y pesados, pero
se equilibran con formas mas ligeras. Las letras se colocan en linea vertical que
continda horizontalmente. Utilizando la diagonal y superposicion de los textos
breves, Malevich logra que cambie el orden habitual de la lectura. El laconismo de

diversos modos de expresion,

propioc a su estilo, permite
determinar a primera vista quien
diserid la portada. (il.21)

A Malevich le gustaban las
composiciones asimétricas y plenas
de dinamismo, exploracidn de
anguios de la pagina, el empleo de

diagonales. Hacen recordar la

importancia que tenia para el artista

el elemento mistico del espacio 21. K. Malevich, Portada del libro Scbre nuevos
infinito. 53 sistemas en ef arte, Vitebsk, 1918.

% Camilla Gray, The Russian Experiment in Arf 1863-1922, Nueva York, Harry Abrams, 1970, p. 166.
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Durante su Ultima etapa, el suprematismo trasladd casi por completo sus
experiencias al terreno de la tridimensionalidad, el dibujo arquitectdénico y la
escultura, indicando una transicion del espacio representativo hacia el espacio real,
de las formas imitativas a las formas creadas.

El mayor mérito de la teoria y la practica de Mzalevich fue haber coadyuvado a
liberar la pintura de lo representativo, llevar todo "al punto cero” y reemplazarlo por
elemenios geoméiricos purcs. Cruzando el "desierto" formal ha dejado huellas

notables que sirvieron como guia e inspiracion para los constructivistas.

2. B. Constructivismo

E! surgimiento del constructivismo ruso no sucedid repentinamente sino fue el
resultado de las influencias formales de otros movimientos artisticos: el cubismo, el
suprematismo, el futurismo. Siendo un impulso coleciivo, basado en los
experimentos plasticos det arte no—objetivo, el constructivismo pudo contar con la
participacion de los integrantes de ofras ramas de la vanguardia.™

Con el cubismo se despertd el interés por la construccidn. Viadimir Tatlin
(1885—-1953) fue el primero en Rusia quien empezd a explorar las posibilidades
formales de Jas composiciones cubistas en relieve a base de objetos
fridimensionales tales como guitarras, que habia visto en el estudio de Picasso en
Paris, en 1913. Las impresiones de este vigje influyeron bastante en la creacion
posterior de Tatlin. De regreso a Rusia en 1914, el artista crea sus famosos relieves
angulares y contrarrelieves. Al romper con la superficie plana, partiendo de
"materiales verdaderos" Tatln comienza a producir obras abstractas
plastico—espaciales hechas con perfiles metalicos, latas, alambre, chapa, pedazos
de madera y cristal. Con ello muestra una intencion mas radical y fundamentalmente
distinta de la de los cubistas, quienes sitian en primer plano la presentacion
estético—colorista de las cosas. Estas experiencias creativas muy pronto conducen a

Tatlin hasta la decision de fijar sus propias metas, expresadas en el lema "El arte a la

% Enric Satug, op. cit, p. 187.
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vida"® las cuales le permiten convertirse en uno de los constructivistas mas
sobresalientes y ser considerado en la historia como el iniciador de este movimiento
en Rusia.

Tatlin convierte los hallazgos del cubisma en formas vivas y Utiles, les brinda
un nuevo matiz social, un propdsito diferente que intensifica aliin mas su significado
plastico.

La proliferacion de las ideas de Tatlin se facilitdé después de la Revolucién
bolchevique, cuando en 1918 lo nombraron director del Departamento de Bellas
Artes de Moscu. Ese mismo afio se pone en practica el famoso decretc de Lenin,
conocido como Plan de Propaganda Monumental, destinado no solamente a
proteger el patrimonio artistico del pais y erigir nuevos monumentos a las
personalidades mas sobresalientes de la humanidad, sino a enfocar los esfuerzos de
toda la sociedad en el desarrollo de las manifestaciones activas de la cultura
contemporanea. Como resultado. el arte se vuelve publico, se dirige a grandes
multitudes. Los artistas salen & las calles para decorarlas, contribuyendo con sus
obras al mejoramiento del aspecto de las ciudades, a la educacién y formacion
politica de sus compatriotas.®® Al poner el arte al servicio directo de las masas y del
nuevo sistema social, se volvieron realidad las ideas de Lenin sobre la posibilidad de
vincular las creaciones artisticas de su tiempe al espiritu dei futuro.5”

En 1918, uno de los partidarios de la causa productivista, el critico literario
Osip Brik, inspirado en las circunstancias tan especiales del momento, hace un
llamado publico, invitando a los artistas a dirigirse a las fabricas e incorporarse al
proceso de elaboracién de objetos utilitarios.® Por mas extrafia que parezca, su
propuesta tuvo gran importancia para el desarrollo del disefio. A través de la
colaboracién en la industria de la ceramica y del textil, por medio de los inventos de
nuevos modelos, practicos y econdmicos de ropa y mobiliario, los artistas aicanzan

Su maxima aspiracién, materializan una idea tan atractiva como utopica: ilegar a la

55J M. Nash, Ef cubismo, el futurismo y el constructivismo, Barcelona, Labor, 1975, p. 56.

Anatoly Paramonov, Chervonnaya Svetlana, Soviefskaya zhivopis (Pmtura sowet;ca) Mosci
Prosvescheme 1981, p. 11.

Chrlstina Lodder, Ei Construcfivismo ruso, Madrid, Alianza Editorial, 1988, p. 55.

% David Elliott, Art info Production. Soviet Textiles, Fashion and Ceramics 1917-1935, Londres,
Museum of Modern Art Oxford/Crafts Council of England and Wales, 1984, p. 6.
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obra de arte total.

El suprematismo también influyd muchisimo al desenvolvimiento del constructivismo
rusc. Sin embargo, las posiciones de sus creadores eran diferentes: Kazimir
Malevich frataba de expresar los ideales de la época a través del lenguaje
suprematista; Vladimir Tatlin, al conifrario, subordinaba toda su obra a las
necesidades de accion politica y frataba de superar las diferencias entre las artes,
proporcionandoles novedosos valores visuales, funcionales y estéticos. Enfrentando
la concepcidén mistica del arte cultivada por Malevich, defendia su creencia en el
papel social del arte. A pesar de la gran rivalidad que existia entre estas dos
personalidades, las tendencias artisticas que ellos iniciaron estaban estrechamente
vinculadas enire si en las busquedas plasticas. Los elementos suprematistas, claros
y definidos, fueron aceptados por el constructivismo y muy pronto se incorporaron a
sus principios formales.

En los afios 20 las figuras geométricas se convirtieron en componentes
principales del disefio grafico constructivista. De ahi surgio un lenguaje doblemente
poderoso y propicio para la comunicacién visual que fue denominado
supremo—constructivismo. Despues de la Revolucion los suprematistas vy
constructivistas se vieron involucrados en &l mismo proceso de reedificacién del arte
y la vida. El deseo de comprender la relacién entre su mundo intermo vy la realidad
severa, se expres® a través de la creacion de formas novedosas. Las
manifestaciones artisticas tradicionales, debian ser reemplazadas por el disefio
como elemento activo de transformacion.

Malevich, Tatlin y muchos otros artistas proclamaron la muerte de la pintura y
se dedicaron al disefio de cosas utiles. De esta manera el estilo constructivista
obtuvo un sentido nuevo como arte de produccion.

Para los constructivistas el propdsito principal era la modificacién y
organizacién de materiales reales, los experimentos con la textura, estructura y

color.>® Como resultado de sus esfuerzos, la obra del arte adquiere una autonomia

** Boris Arvatov, Arte y produccion. Ei programa del productivismo, Madrid, Alberto Corazén, 1973,
p. 63.
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sin precedentes y se convierte, sobre todo, en un objeto. Asi, el suprematismo de
Malevich fue superado por ios experimentos realizados por los constructivistas
Viadimir Tatlin, Aleksandr Rodchenko, E| Lissitzky y varios més, quienes plantearon y
resolvieron problemas relacionados con la forma, el material, la disposicién de
elementos y la funcionalidad. Trataron de encontrar el equilibrio entre las partes
diversas de un todo. Abarcando diferentes campos de creacién artistica e industrial,
el constructivismo se fundié con el suprematismo y de esta manera enfrentaron

mejor las tareas comunes.

El futurismo, a su vez, cautivd a los constructivistas por su celebracién entusiasta de
la tecnologia. Como los futuristas, los constructivistas estaban seguros que el
progreso era capaz de sacar a la humanidad de su enajenacién y mejorar las
condiciones del hombre. Ambos movimientos compartian [a misma idea, que el arte
puede y debe intervenir en la instauracion de una nueva sociedad,

Las propuestas de los artistas plasticos de vanguardia estaban relacionadas
con las actividades de los formalistas rusos en el campo de la linglistica. La amistad
entre las personalidades destacadas en ambas areas podria ser uno de los
antecedentes para que en el terreno de las artes surgiera un "[...] creciente interés
por ia elaboracién de un nuevo lenguaje, ya fuese el 'transrracional’ de la poética
futurista, ya la estructura escultérica y abstracta de los constructivistas" ®

Aunque las ediciones futuristas no produjeron una influencia directa en la
decoracion de libro en la época soviética, fueron un importante paso hacia adelante y
un estimulo para los experimentos posteriores.

Al absorber las propuestas mas radicales de otras vanguardias, el
constructivismo elabord su propio estilo ecléctico y se convirtié en el movimiento
principal de la década de los 20. Fue capaz de conmover todas las dreas artisticas y

causar verdadera revoiucion formal.

El primer grupo activo de los constructivistas se formé a principios de 1921 en el
INJUK (Instituto de Cultura Artistica) en Mosct. E! hecho de que su seccién de

* B. Eikhenbaum, et al., Formalismo y vanguardia, Madrd, Alberto Corazén, 1970, p. 13.
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Petrogrado estaba dirigida por Vladimir Tatlin y la de Vitebsk por Kazimir Malevich,
con El Lissitzky como profesor, ayudaba a la difusion de los conceptos basicos del
constructivismo en distintas zonas del pais.

En la primavera de 1924 ofra institucidn importante responsable de la
evolucién del arte nuevo, VJUTEMAS (Talleres Superiores Artistico—Técnicos),
inauguré la muesira donde, entre otras cosas, fueron presentadas las
"construcciones tipograficas de la superficie impresa".61

A pesar de que el constructivismo nunca fue un movimiento muy unido, un
verdadero estallido de talentos le comunicé impulso y variedad. Siendo una coalicion
viva y cambiante, a menudo mostraba diferencias enire sus integrantes. Sin
embargo, casi todos ellos tenian convicciones comunes: no reconocian la divisién
habitual del arte en géneros mayores o menaores, y siempre buscaron la oportunidad
de realizar trabajos publicos. Esto explica su especial entusiasmo al dedicarse al
disefio grafico y a la estampa artistica. A través de sus obras en ese campo
transmitian un optimismo ilimitado y comprension del significado de su tarea social.

Muchos de los rasgos especificos del constructivismo se deben al contraste
entre la retrasada y hambrienta Rusia y el afan de dar un paso hacia un futuro
prometedor. Estas esperanzas se hicieron visibles en la paulatina mecanizacion de
la vida, el colectivismo y la creatividad. "Los acontecimientos revolucionarios
introdujeron un clima completamente nuevo. La necesidad de construir monumentos,
publicar carteles, llenar la ciudad de consignas, crear simbolos y emblemas, movilizo
a los artistas" que pretendian con sus obras publicas orientar y transformar la
conciencia colectiva.®

Sus propuestas encontraron reflejo en los escritos de Nikolay Tarabukin
(1899-1956), uno de los simpatizantes y tedricos del constructivismo, quien
planteaba un conjunto de ideas sobre un moderno contenido del arte y su finalidad

utilitaria. Opinaba que "la maestria productivista es una actividad practica, real”, y el

5 John E. Bowlt, Russian Art of the Avant-Garde. Theory and Criticism, Nueva York, The Viking Press,
. 237-239.
Consfructivismo, op.cit, p. 20.
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campo de la accion del nuevo arte es la vida entera.®®

Cuande la época de posguerra y los acontecimientos tragicos de las batailas
civiies fueron sustituidos por un periodo de reconstruccion, los vanguardistas
demostraron con hechos su deseo de convertir el arte en un fuerte impulso del dificil
proceso de la reedificacion social. Tratando de aplicar sus conceptos sobre el "arte
de produccion”, pronto superaron la etapa de las tentativas y decidieron destruir las
fronteras entre el arte y la vida.

El resultado més tangible de la actividad practica de los artistas industriales fue el
exclusivo desarrollo de las artes gréficas, en lo que se refiere a la ornamentacion y la
llustracion de los libros, disefio de carteles de propaganda, asi como a la decoracién
y escenografia teatrales.

Debido a las dificultades de tipo econdmico que atravesaba el pais, los
principios del constructivismo encontraron un terreno firme en aguellas areas, donde
las pruebas y experimentos eran menos costosos. En el teatro las telas pintadas al
estilo del Mir Iskusstva y las voluminosas creaciones multicolores de los
cubo—futuristas fueron reemplazadas por la construccion funcional. En el arte grafico
se introdujeron sobrios elementos relacionados con los diagramas técnicos, lineas,
formas circulares y fragmentos de otras figuras geométricas.

Detendremos nuestra atencién en uno de los campos més importantes de la

aplicacion de las innovaciones constructivistas: el disefio gréfico.

En la etapa inmediata a la Revolucién de Octubre, el impreso y el libro en Rusia
pasaban por un periodo intrincado. Los violentos cambios sociales acarrearon
escasez de materiales y falta de personal calificado. Ademas, el rechazo de lo vigjo y
tradicional condujo hacia la reforma de la ortografia y causé algunas modificaciones
en ei abecedario. No obstante, dichas circunstancias favorecieron al desarrollo y la
utilizacién masiva de la tipografia. En el apogeo de la agudizada lucha de clases, el

arte tipogréfico desempefiaba un papel fundamental: panfletos politicos, decretos de

** Nikolay Tarabukin, £f dfimo cuadro. Def caballete a Ja maquina/ Por una teoria de Ja pintura,
Barcelona, Gustave Gili, 1977, pp. 71,74.
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gobierno e ilustrados volantes de propaganda se editaban a grandes tirgjes. Para
ello se establecié un lenguaje sencillo que, basado en imagenes claras, estaba al
alcance de todos.

El gobierno del joven Estado soviético, preocupado por la divulgacién de la
informacién y las ideas revolucionarias de la manera mas barata y rapida, hacia todo
lo posible por acabar con la ignorancia y proporcionar al pueblo el acceso a la
cultura. Uno de los primeros pasos hacia estas metas fue la liquidacidn del
analfabetismo. En Rusia, un pais extenso y muitinacional, este proceso se convirtio
en una verdadera "[...] lucha por el idioma, por la modificaciéon del alfabeto, por la
alfabetizacion de lenguas solamente habladas".® Incluso las condiciones dificiles de
la vida cotidiana no lograron frenar esta importante campana.

Al mismo tiempo Lenin exigi® reducir la edicién de la llamada literatura
futurista y aumentar la publicacién de libros de corte realista que podian demostrar
los supuestos errores en la plataforma estética de los artistas de izquierda.®® Ya en
1920 se fundd la Gosizdad (Editorial Estatal de la Republica Rusa). Su finalidad fue,
ante todo, la difusién de propaganda politica.*® Poco después, en la primera mitad de
la década, la complicada situacién econémica de Rusia provoco la necesidad de
realizar la impresidbn de algunas ediciones soviéticas en el extranjero. en Riga,
Berlin, Estocolmo, mientras que el pais tomaba medidas para reactivar la industria
poligrafica propia.

Pronto Gosizdat se convirtid en la casa editorial mas grande del mundo,
comprendiendo tres secciones: |a de letras extranjeras, la de clasicos y modernos
rusos, la de literatura en lenguas practicadas en las republicas de la Unién.®”

Con el tiempo las disciplinas graficas iban adquiriendo mayor reconocimiento.
Los artistas, quienes con mucho entusiasmo participaron en el proceso de
renovacion del libro y cartel, recurrian al material tipografico ya disponible y mas

frecuentemente utilizaban otras técnicas de impresion: litografia y xilografia.

® Vicente Lombardo Toledano, "Como resolvié ia Unidn Soviética el problema de fas nacionalidades
c?rimidas", Frente a Frenfe, México, nim. 6, noviembre de 1936, p. 4.

® Efim Dinershteyn, op. cif., p. 109.

% Benedict Livshiz, op. cit, p. 185.

*" German List Arzubide, "¢ Existe un arte burgués y un arte revolucionario?", Frenfe a Frenfe,
México, nidm. 1, noviembre de 1934, p. 9.
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El arte del disefio compartia todas las preocupaciones del joven pais. La
publicidad hizo circular retrates de los lideres, reflejaba los acontecimientos politicos,
presentaba el mensaje de modo visual, claro y facilmente comprensible.

Gran importancia tenia la tarea de creacion de emblemas para el nuevo
Estado. Entre los afios 1918 y 1922 se celebraron varios concursos, impuisando un
intenso trabajo del disefio. Asi nacieron los principales simbolos soviéticos, la
estrella roja de cinco puntas como embiema del ejército, y Ia parte fundamental del
escudo del pais: la hoz y el martillo cruzados como alusién a la unién entre obreros y
campesinos.

La oleada de entusiasmo posrevolucionario inspird el tema de agitacion en el
arte. La publicidad tenia que hacer familiares las ideas politicas y educativas, ayudar
a su extensa difusion con un togue del estilo vivo y rapido, adecuado a los tiempos
modernos.

La Revolucion rusa dio a la literatura un amplio auditorio. Era necesario que

pasara el tiempo para permitir que todo el pueblo pudiera llegar a conocer los libros y
descubrir su contenido. Es por esto que empezé a tener mucho significado la
llamada literatura de masas. Bajo este denominador se relinen no solamente los
libros, sino también los carteles de propaganda, cuyo arte florecié durante ia época
del comunismo de guerra. La mayoria de los carteles estaban acompafiados por
textos poéticos faciles de memorizar. Los artistas y los poetas de nuevo se
convirtieron en colaboradores.
Viadimir Mayakovsky (1893-1930), antiguo militante del grupo de los futuristas
rusos, pudo realizar tan dificil tarea. Era uno de los autores més talentosos. Como
"poeta y ciudadano", se vio atraido por '[...] el ingente campo comunicativo que ha
quedado en manos del pueblo por primera vez en la historia".®

Narrando sus experiencias en el periodo inmediato después de la Revolucion,
escribié en su autobiografia: “; Aceptar o no aceptar? Tal pregunta para mi y para
otros futuristas no existia. Era mi revolucién. [...] Trabajaba. Hacia todo lo que

podia”® Asi fue como conocié a Anatoly Lunacharsky, el primer Comisario de

% Enric Satué, op. cit, p. 190.
¥ V. 1. Kuleshév, op.-cit, p. 623.
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Educacion Publica. Junto con otros futuristas rusos, se involucré en la lucha por los
ideales de la Revolucién que adopté como propios.

En 1918 este grupo edita la Gacefa Futurista. A través de este érgano
propone una serie de cambios en relacion con la democratizacion del arte,
sefialando la necesidad de su presencia en la vida cotidiana, en los medios de
propaganda, en las calles de las ciudades.

Mientras que el futurismo italiano con el tiempo se relacioné con el fascismo,
el futurismo en Rusia, siendo sinénimo del arte nuevo, absorbid los ideales del
socialismo, propuso formar, después de la Revolucion de Octubre, una nueva
asociacion ilamada Komfut, la unién entre ios comunistas y los futuristas.”®

El siguiente paso del grupo futurista era la edicién en el mismo afo de la
revista semanal Iskasstvo Kommuany (Arte de la Comuna). A pesar de su corta
existencia —solamente se publicaron 19 numeros enire diciembre de 1818 y abril de
1919—, la revista logré dejar huella.”! Coincidia con el punto de vista de la 1Z0
(Seccion de Artes Pléasticas), al afirmar que el arte futurista estaba al servicio del
proletariado, y proponia unir fodas las fuerzas para la organizacién de Komfut.

Mas tarde Mayakdvsky se trasladd a Moscy, donde a partir del otofio de 1918,
en plena guerra civil, empezd a poner en practica sus ideas trabajando para la
ROSTA (Agencia Telegréafica Rusa). A este afio corresponden sus primeros versos
propagandisticos, que junto con imagenes graficas bien logradas, pronto se
convirtieron en instrumentos indispensables de agitacion politica.

Los carteles producidos por Mayakovsky y por el pequefio grupo de sus
colaboradores se exhibian habitualmente en escaparates vacios, a 10 que se debe
su nombre: "ventanas ROSTA".

Poco después, en el Departamento de Artes Plasticas del Comité de
Propaganda Politica surgié la Seccidn de Ventanas y Escaparates, cuyos miembros
se dedicaron a difundir las noticias. Las primeras "ventanas” eran como enormes
paginas de una revista, mas tarde se transformaron en carteies numerados.

Imagenes sencillas y precisas y el empleo de la caricatura politica, facilitaban la

7% Efim Dinershtein, op. cit, p. 77.
o Andrey Borisovich Nakov, Russky avangard (Vanguardia rusa), Moscq, Iskusstvo, 1991, p. 140.
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comprensidn de los candentes acontecimientos. Con gran talento Mayakovsky
inventaba tantc los comentarios, como ios dibujos, repietos de aguda critica de los
invasores extranjeros y otros enemigos del joven Estado. (il. 22, 23)

Los testigos relatan que poemas exaltados para las "ventanas ROSTA" fueron

creados por Mayakovsky con una sorprendente rapidez. Utilizando su talento

poético, componia textos breves, concisos y [
apasionados, escritos respecto de sucesos
politicos; combinaba las palabras y Ila
imagen con el fin de formar un concepto de

historia unificada. A veces en una hora

estaba lista una decena de versos cortos,
relacionados con los temas de las noticias.
Al terminarlos, el poeta los repartia entre su

equipo e inmediatamente se iniciaba la

creacion de los carteles.”? Gracias a esta
labor tan intensa, perfeccioné su estilo de
dibujo y elabord6 los principios de
representacion: lo mas esencial, lo mas
impoitanite.

En su autobiografia Mayakovsky
narra que para cumplir de esta forma su
deber ciudadano, los artistas trabajaban
arduamente hasta altas horas de Ia
madrugada, casi sin descanso. También
afiima que durante dos afios en ROSTA

Compusc unos seis mil versos breves y | o

elaboré unos tres mii carteles politicos a0 oW

hechos a mano.”® Actualmente se conocen

22. V. Mayakovsky, Ventana satirica
ROSTA niim 108 sf

" 0. P. Smola, Sovetskie pisateli, stranitsy tvorchestva (Los escrifores soviéticos, paginas de la
obra}, Moscl, Russky Yazik, 1989, pp. 130-131.
TSIbidem, p. 32
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en total cerca de quinientos carteles realizados por él.

S R

. 316, s

, him

23. V. Mayakovsky, Venfana satirica ROSTA
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La aparicion de estas hojas multicolores era un acontecimiento para los
moscovitas: siempre habian grandes grupos de gente reunidos para leer las noticias
0, en el caso de analfabetos, por lo menos ver el cartel y escuchar los comentarios
en voz alta. En aquelia época era un medic de informacién publica mas eficiente que
los pericdicos. Por eso las copias de las "ventanas satiricas ROSTA" se enviaban de
inmediato a distintas partes del pais.

Mayakovsky menciona su experiencia como algo maravilloso, basado en la
necesidad de atender a un pueblo de 150 millones de habitantes por un pufiado de
artistas, que trabajaban manualmente. Caracteriza ias “ventanas satiricas ROSTA"
como "[...] las noticias telegréficas rapidamente transformadas en cartel, como
decretos del gobierno convertidos en una especie de copla popular rusa sobre
cuestiones de actualidad".”* Explica que este fenémeno se debi6 no solamente a la
escasez de papel, sino también al ritmo acelerade de la Revolucién, cuyo paso fue
imposible alcanzar por los medios habituales de la impresién. Mayakovsky describe
los carteles como enormes hojas que paulatinamente evolucionaron de la técnica del
dibujo a mano hacia el procedimiento de estarcido, empleo de diferentes plantillas,
con disefos y figuras recortadas, que evitaban que la pintura cubriera las zonas en
bianco y permitian agilizar fa produccion en serie. Se colocaban en los puntos
estratégicos y méas concurridos de las ciudades: estaciones ferroviarias, plazas
centrales, lugares de la agitacién propagandistica, escaparates vacios de grandes
tiendas, cafeterias y hoteles. Era una nueva forma de arte publico, introducida por ta
vida misma.

Los carteles hechos por medio de estarcido no tenian tiraje grande, pero su
ventaja era la rapidez. A diferencia del cartel impreso, generalmente monocromatico
en aquella época de dificultades y economia extrema, el cartel a color, hecho con Ia
ayuda de diferentes plantillas, tenia mas posibilidades para la expresién del
dinamismo vy la accién. Palabra e imagen se complementaban, representando el
acontecimiento en su desarrollo.

Para la elaboracidon de carteles, al lado de la técnica de esiarcido se

™ Ibidem, p. 130.
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empleaba la litografia. Como ejemplo podemos mencionar un cartel ROSTA andnimo
realizado en los aflos 20. El mensaje principal es el llamado de organizar ias
acciones de apoyo humanitario a los soldados de la Armada Roja, quienes
arriesgaban sus vidas en el campo de batalla durante la guerra civil. Este texto
impreso con tinta roja se halla en la parte central de la hoja de orientacion horizontal.
El resto de la superficie del papel amarillento {o ocupan los elementos geométricos
suprematistas. Rectangulos, circulos, cuadrados y triangulos de diferentes tamafios
estructuran, a ambos lados del mensaje principal, unas composiciones decorativas,
gue muestran un extrafio equilibrio logrado por medio de la superposicion y
combinacion de formas voluminosas con lineas mas delgadas. Para |la impresién del

cartel bastaron tres colores: rojo, negro y gris. Aun asi, con el texto breve y sin

24. Cartel ROSTA
Crganicen la
Semana del Regalo
Raojo, litografia, ca.,
1920.

ninguna imagen adicional extraida de la realidad, el cartel era capaz de atraer la
atencion del espectador. (il.24)

Ademas de carteles, el grupo de artisias encargados en la elaboracidon de
"ventanas" producia volantes, abarcando diferentes medios posibles en aquelia
época para cumplir su proposito e informar a la ciudadania.

A pesar de que hasta nuestros dias se pudieron conservar relativamente
pocos carteles originales, al apreciar los ejempios existentes, no cabe duda que las
"ventanas ROSTA" eran una forma sintética de arte que nacio de la unién entre la
palabra y la imagen y se convirtié en un nuevo género ariistico.

Para comprender el verdadero significado de estas obras de Mayakovsky, hay

58



que tener presente que antes de 1917 la creacion de carteles en Rusia generalmente

==k

ue consideraba come un oficio inferior y poco importante.

Durante los primeros afios posrevolucionarios, cuando el cartel se vuelve el
medio mas popular de amplia propaganda politica, le fue dedicada mayor atencién.
El lenguaje y formas tradicionales, vinculados con el estilo Art Nouveau, ya no
satisfacian las exigencias del momento. Los cambios ocurridos en el orden vy el ritmo
de la vida impulsaron nuevas posibilidades expresivas v novedosas imégenes,
simples y no rebuscadas, adecuadas para el impacto visual.

La necesidad de continuar las "ventanas ROSTA" perduré hasta 1922. Mas
tarde, cuando la situacién econémica del pais hubc mejorado, las tipografias
empezaron a trabajar. Se elevd el nivel de la alfabetizacion y en muchas ocasiones
el cartel fue sustituido por periédicos, folletos, libros. Sin embargo, en la historia de
las artes plasticas rusas las "ventanas ROSTA" han dejado un vestigio como
precursoras de las revistas satiricas, enriqueciendo las posibilidades de la
produccién gréfica posterior.

La decada de Ios 20 era una época peculiar
en la que coexistian diferentes tendencias
plasticas. Mientras que el suprematismo
conservaba su vigencia, se iba cugjando ei
lenguaje propio del constructivismo: se

depuraban sus patrones compositivos vy

cromaticos, se formaban los rasgos
caracteristicos de este estilo.

Debido a las circunstancias politicas y
econémicas crecia la importancia de las

formas de comunicacién capaces de ser del

dominio masivo como el cartel. el libro, ei
anuncio de caracter publicitario y las 25. Portada de la revista Masterstvo
. e featra, nim. 1, litografia, 1922,
ediciones periddicas.

Comparando distintas portadas realizadas entre 1922 y 1924, podemos

darnos cuenta de las amplias posibilidades y la casi infinita variedad de

59



combinaciones de elementos geométricos predilectos de los "artistas ingenieros".
Asi, en la cubierta dei primer numero de la revista Masferstvo featra (Maestria
de! Teatro) observamos un arreglo sencillo de letras con el juego de
positivo—negativo y la presencia del rojo y negro, dos colores que parecen ser
imprescindibles en el disefio grafico constructivista. La portada carece de imégenes

explicitas, pero atrae por su dinamismo que surge de la agrupacion asimétrica de los

K ITTPRL :ﬁ:%m. i

26. G. Klutsis, Portada de la revista 27. G. Klutsis, Portada de Ia
Proletarskoe Studienchestvo, nlim, 2, revista de Proletkult Gom,
litografia, 1923, 1823.

componentes y la presencia de un triangulo invertido que remotamente recuerda el
motivo de una flecha. (il.25)

La caratula del segundo numero de la revista Proletarskoe Studienchestvo
(Estudiantes Proletarios) creada por Gustav Klutsis muestra una composicion
saturada basada en la alternacién de caracteres rojos y negros, la introduccion de
diagonales que recalcan su ritmo y verticalidad, asi como un interesante

entrelazamiento de signos numéricos. (i1.26) El mismo principio de combinacién de
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letras de palo seco, alargadas v sin espacios divisorios, fue utilizade en Ia caratula
de larevista Gomn (Clarin), editada por el Proletkult. (i.27)

Otro ejemplo, la portada disefiada por Nikolay Suetin, uno de los discipulos
de Malevich, para el libro de Maximo Gorki Viadimir Lenin, es totalmente diferente.
Aprovechando la blancura de la hoja, el artista reafirma la posibilidad de expresar lo
esencial del tema a través del simbolismo de una sola figura geométrica y la

intensidad de su color. (il.28)

MO DB
B&Mlﬂﬁwv

28. N. Suetin, Boceto de la portada del 29, L. Popova, Portada de 1a revista
libro de M. Gorky Viadimir Lenin, acuarela, Muzycalnaia Nov, nam, 5, litografia,
tinta/papel, 1924, 1924,

La talentosa pintora Liubov Popova, destacada sobre todo en las dreas del
diseno textil y vestuario teatral, también contribuy6 a la presentacion novedosa de
las publicaciones, en este caso de la revista Muzycalnaia Nov (Novedades
Musicales). Como elemento central de la composicién podemos reconocer el
recuerdo del mismo circulo rojo formado, en esta ocasion, por letras alargadas y
sometidas al contorno redondeado. El aro negro que lo rodea también recluye una

palabra, cuyas letras resaltan sobre el fondo oscuro. La parte inferior de la hoja
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muestra |la estabilidad lograda por medio del agrupamienio simétrico de las partes
del texto. El llamativo color rojo destaca lo mas importante. (il.29)

En el principio de enero de 1923, Mayakovsky y un grupo de sus amigos y
seguidores tuvieron la idea de organizar una editorial especial, llamada Frenfe de
{zquierda de Jas Arfes y crear una revista. Dos meses después el poeta fundé con
sus colegas la revista LEF, cuye fitulo coincidia con el nombre de la editorial y
significaba en forma abreviada Frente de lzquierda de las Aries, misma que dirigid
hasta 1925. Su credo se basaba en |a esiética revolucionaria: tratar los problemas
importantes de la sociedad con los medios del arte de vanguardia. Alrededor de fa
revista se formo un circulo de colaboradores, quienes, no obstante tener diferentes
convicciones politicas e influencias anarquistas, se empefiaron en luchar por un arte
util y activo. Mayakovsky caracterizaba su meta como '[...] el abarcamiento de un
enorme tema social por todos los medios del futurismo".”

El primer nimero de la revista salid en marzo de 1923. El contenido de LEF
era muy variado y correspondia a cinco divisiones: el programa, la practica, la teoria,
resenas de libros, los hechos. Los volimenes de esta publicacion mensual tenian
hasta 150 6 200 péaginas y, ademas de articulos periodisticos y obras literarias,
incluian las reproducciones de los ultimos alcances de arte y los proyectos de futuros
"artistas—ingenieros" de VJUTEMAS.

A pesar de que su tirgje era limitado y su existencia breve —solamente habian
salido siete numeros—, la revista se leia y se comentaba dejando gran resonancia
enire circulos de intelectuales y artistas. Cumpliendo {a misién de guiar y mantener
alerta a las fuerzas de vanguardia, advertia al constructivismo sobre el peligro de
convertirse en "una escuela estética’, lanzaba llamamientos de aproximar sus

blusquedas creativas a los fines practicos y ser "laboratorio de estudios de toda la

V]da" 76

La publicacién de LEF fue interrumpida en primavera de 1925 y reaparecio
dos afios mas tarde con el titulo de Nuevo LEF. Aun su fugacidad —el Gltimo ndmero

data de diciembre de 1928- no fue impedimento para la reanudacion de una

’ Ibidem, p. 32.
¢ Angel Gonzalez Garcia, et al., op.cif. , p. 300.
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decidida lucha contra del esteticismo, a favor de un periodismo de calidad. Al
defender el derecho del artista a experimentar, ios responsables de la revista
imponian una nueva cultura visual, apoyaban las tendencias constructivistas,
estimuiaban el interés por los procedimientos técnicos novedosos, incluyendo el
principio de montaje. La revista Nuevo LEF continuaba las iniciativas del Frente de
[zquierda de las Artes, gozaba de buena fama, siendo un espacio abierto para la
expresion y aplicacion de ideas frescas en el arte del disefio, la fotografia y el cine.
Ademas de su valioso contenido, el éxito de la revista en gran parte se debié
a su presentacion original concebida por unc de los comparfieros y colaboradores
mas cercanos de Mayakovsky,
Aleksandr Rodchenko (1891-1956).
Siendo hijo de un trabajador
de teatro, desde temprana edad se
interesd por el arte, tomando parte
de las vanguardias tales como el
cubo-futurismo ruso. Después de la
Revolucién con gran entusiasmo se
involucré en el proceso de
construccion del arte nueva. En un
principio desarrollaba un estilo
pictérico no figurativo.
Paulatinamente mostrd la transicion
de las primeras composiciones de
caballete hacia el disefic destacado
por su caracter geometrizante. En
1921 abandond la practica de la

pintura y se dedico por completo al

disefio en SUS distintas

manifestaciones: desde libros, carteles y 30. A. Rodchenko, Portada de libro, 1922.
revistas, hasta decoracién escenografica,

vestuario teatral y creacién de empagques. (il.30)
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Miembro del Proletkult y profesor del INJUK, anunciaba {a muerte de |a pintura
y proclamaba que el artista debia convertirse en un constructor de objetos dUtiles.
Siempre muy radical en sus convicciones estéticas, Rodchenko escribia en 1922 :
"iAbajo el arte! iViva la técnical [...] El arie colectivo del presente es ia vida
constructiva".” De aqui en adelante su obra se inspirara en las propuestas del arte
productivista. Guiado por sus ideales, el artista con gran animo desempefa la tarea

de decorar las portadas de la revista LEF, donde sus habilidades como disefador

MABRT l
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encontraron éptima aplicacion.

La capacidad creativa de Rodchenko

es evidente ya en la caratula del primer
namero de la revista LEF. Utilizando aqui los
medios puramente tipograficos, obtiene una
composicién sencilla basada en el equilibrio
de los elementos simétricos. El contraste
entre rojo y negro le brinda vitalidad,
mientras que las lineas verticales vy
horizontales dividen la superficie,
permitiendo enmarcar y subrayar las partes
de mayor importancia. (il. 31)

A partir de 1923 en la revista fueron
publicadas tanto sus obras graficas, como

sus fotos "constructivistas" que abarcaban RN —e—
los campos de fotomontaje y de fotografia ~ 31.A. Rodchenko, Portada de la revista
LEF, ndm. 1, 1923.
experimental.”
La réapida mecanizacidn de la vida que tuvo lugar en las primeras décadas de
siglo XX impulsé la exploracion de nuevas formas de expresion. El rechazo de la
pintura de caballete, considerada como lenguaje de la época prerrevolucionaria,

propio de la era preindustrial, se volvié comin en la practica de la vanguardia

7 Hemer Stachelhaus, Kasimir Malewich. Un conflicfo fragico, Barcelona, Parcifal,(1991, p. 27.
"® Joan Fontcuberta, Costa Joan, Foto-Disefio. Enciclopedia del disefio, Barcelona, CEAC 1990, p.46.
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artistica.”™

En el campo de la poligrafia se hablaba mucho de fa "arquitectura del libro™ y
del significado de la figura del artista como "constructor del libro", en vez de simple
ilustrador. Para llegar a ese fin se introducen patrones decorativos inspirados en los
diagramas técnicos y se utilizan los avances de la época para el impulso de la
practica del fotomontaje, misma que con el tiempo logré reemplazar en gran medida
a la ilustracién manual.

La vitalidad del disefio constructivista se debi6 a su paso desde el apartado de
las artes aplicadas al drea tecnoldgica, desde la tarea puramente decorativa hacia la
necesidad cotidiana, io que se hizo posibie solamente a través de '[...] la fusion
organica del proceso industrial con el proceso del disefio artistico” %

Los constructivistas rusos comprendian su papel como intérpretes vy
transmisores de nuevas ideas. Su arte, siendo optimista, progresista y funcional,
refleja el entusiasmo por el tecnicismo y el deseo de disolver las diferencias entre e
ingeniero y el artista.

Estos ideales eran afines al punto de vista de Rodchenko, quien se destacé
como el "méximo exponente fotografico del constructivismo ruso".®' A través de toda
su trayectoria el artista conservo la pasion por el cine v la fotografia, convirtiéndose
&N Un vercadero propuisor de estos medios mecanicos de la expresion. Fue uno de
los primeros en Rusia en emplear el fotomontaje para la decoracién de las portadas

y la ilustracion de libros.

La técnica de fotomontaje tiene su origen en colfages cubistas y posteriormente fue
desarrollada por los dadaistas, quienes Ia utilizaban "[...] como método artistico de
oposicidn provocativa”.* Consiste en la conjugacién de fragmentos de imagenes,
captadas como resultado de los procedimientos técnicos modernos, con otros
elementos importantes, tales como dibujos v textos. La combinacion de diferentes

puntos de vista, dimensiones y texturas, enriquecida por la precisién y calidad

Herbert Read, Filosofia del arte moderno, Buenos Aires, Peuser, 1960, p. 250.
John E. Bowlt, op. cit., pp. 298-299,

Joan Fontcuberta y Costa Joan, op. cif,, p. 48.

8 Karin Thomas, D:cc:onano del arte actual Barcelona, Labor, 1982, p. 103.
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documental de la toma fotogréfica, permite hacer mas fuerte a la expresividad del
conjunto.

Este modo fotografico de fijar la realidad era todavia novedoso y ha sido el
resultado de la revolucién técnica, que en el caso especifico de Rusia coincidia
cronolégicamente con los cambios politicos. Su lenguaje y nueva estética fueron
vistos como una forma mas apropiada para modernizar el entomno.

Tanto en Europa, como en la URSS el fotomontaje servia para fines de
propaganda politica y comercial en carteles, cubiertas e ilustraciones de libros,
periédicos y revistas. Nacido dentro de la vanguardia constructivista, el fotomontaje
ruso adquiere "[...] en su contexto social y politico, una personalidad notablemente
diferente”, se transforma en un nuevo género de agitacién y propaganda de masas,
"apartado categéricamente del que se difundi6 en la sociedad burguesa".®®

Al lograr en 1923 un éxito rotundo introduciendo los fotomontajes en el libro
de poemas de Mayakovsky Pro eto (Acerca de esto), Rodchenko continuaba sus
gjercicios creativos. Poco después descubre el poder de la fragmentacion y de la
angulacién exagerada. Desde 1924 en la revista LEF aparecen sus primeras fotos,
basadas en un eje dinamico diagonal. A menudo integraba las fotografias en alto
contraste, o sus fragmentos, a los disefios de libros, publicaciones periédicas y
carteles, manejando con una gran habilidad la combinacion de letras, colores e
imagenes.

La portada del primer nimero de la revista Nuevo LEF, creada en 1927,
también muestra la aficion de Rodchenko a la fotografia: presenta una interesante
toma basada en un estudio de |la perspectiva de los balcones del edificio de varios
pisos donde vivia el artista. Dividiende la hoja en dos partes verticales, logra
equilibrarlas entre si al organizar el titulo, parcialmente destacado por el color rojo, vy
el texto, en forma de una columna. Franjas horizontales de grosores diversos —que
muy a menudo aparecen en el disefic constructivista—, no solamente cumplen la
funcion de separar y subrayar, sino que adquieren un significado independiente.
(iL32)

La mayoria de sus imagenes se caracterizan por la nitidez y contraste, asi

% Joan Fontcuberta, Costa Joan, op. cif., p. 62.
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como por la frecuente presencia del eje compositivo diagonal, que se debe a un
anguilc de vision especial. A menudo los elementos que integran ias escenas se
parecen a formas geométricas. Este efecto se logra por medio de claroscuro y juegos

de escorzos que brindan al conjunto una mayor fuerza.

Gracias a sus temas optimistas
relacionados con la vida cotidiana, las
obras fotograficas de Rodchenke —escenas
urbanas y retratos de sus coetaneos—,
pueden ser consideradas verdaderos

documentos histdricos, en los cuales quedd

MYPARE 9 : . . .
nexaro dpowra § registrada la epoca de los cambios por la

seRyooTe

que atravesaba el pais.

conrrsstnnca 4 E! fotomontsje pronto atrgjo la
[ o MAARDBLROEE i P .

atencion de otros artistas rusos. Cada uno
de elios, al recurrir a esta técnica, trataba
de aportar algo nuevo y desarrollaba su

estilo particular. Dos pioneros promotores

de este procedimiento novedoso en Rusia,

Lissitzky y Rodchenko, han tenido maneras

32. A. Rodchenko, Portada de la revista

disti : : cefor|
Nuievo LEF. ntm. 1, litografia, 1927 stintas: el primero preferia la exposicién

multiple y acoplamiento de diferentes
proyecciones; al segundo le gustaban la mezcla de diversos niveles de vista, los
contrastes de estructura y dimensién, de luz y sombra.

El fotomontaje revoluciond la disposicion de carteles y revistas ilustradas.
Hablando de la proliferacion y del éxito que tuvo esta técnica en Rusia en los afios
19201930, hay que recordar que Rodchenko y sus colegas productivistas buscaban
lograr con un menoer costo un mayor impacto visual. Segin su opinién, el cartel con
medios fotograficos era mucho mas efectivo comparado con el que empleaba
imagenes pictéricas. El montaje ofrecia amplias soluciones formales, ayudaba a
crear opras de alta calidad y de un impetu propagandistico, donde los elementos

fotograficos correspondian a las exigencias cada vez més y més pronunciadas del
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realismo sociglista.

Cabe sefialar que el alcance de la estampa vy la ilustracion, de los diagramas y

de la fotografia se vio paulatinamente opacado por las posibilidades del
cinematografo, uno de los instrumentos mas poderosos de divulgacidn masiva,
notorio como "un estimulo de la conciencia colectiva y no al espectador aislado
L.
El interés de los constructivistas rusos por la industria del cine se reflejé en el
desarroilo de un nuevo género: el cartel cinematografico, donde frecuentemente se
utilizaba el fotomontaje. Tal decisidn parece ser ldgica debido a la cercania entre
estos dos procedimientos artisticos que en aquelia época no dejaban de ser
novedosos y sorprendentes.

Como ejemplo, podemos
mencionar el anuncio creado por
Rodchenko para la crénica documental
del director sovieético Dziga Vertov
"Kino glaz" (Cine ojo), cuyo titulo se
vincula con las imagenes centrales del

cartel. En esta y muchas otras obras el

autor recurre a un sistema compositivo
sencillo: el iexto se agrupa
simétricamente alrededor de un gje.
Las diferencias enire el tamafio de la
figura principal y el de los elementos
secundarios, la utilizacion de
diagonales y las formas semejantes a

una flecha, van guiando la mirada dei

espectador hacia el area de mayor

SRR

importancia. (il. 33) 33. A. Rodchenko, Cartel para la pelicula de
Dziga Veriov Cine — Ojo, litografia, 1924.

® Agustin Aragon Leiva, "La cinematografia y la Revolucién", Frenie a Frente, México, enero de 1935,
nim. 2, p. 3.
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La versatilidad de Aleksandr no tenia limites: ademas de la obra
foto—tipografica, ia cuai abarcaba desde el disefio publicitario hasta el reportaje
documental, creaba objetos tridimensionales, méviles, escenografias teatrales. Su
fama pronto traspasé ias fronteras de la URSS. En 1925 el artista se hizo cargo de la
presentacion del pabellén soviético en la Exposicidn Internacional de Arte Decorativo
y Produccion Industrial Moderna en Paris. Dos afiocs mas tarde, en 1927, en la
Bauhaus se llevé a cabo la muestra personal de Rodchenko. Al lado def usual interés
gue se habia tenido en Alemania por fas innovaciones de la vanguardia rusa —como
un ejemplo podemos recordar la visita a VJUTEMAS de una gran delegacion de los
artistas alemanes en 1921-1922-, se confirma la existencia de un incesante dialogo
y contacto provechoso entre los constructivistas v sus colegas en el extranjero.®

Durante la segunda mitad de ia década de los 20 Rodchenko colabora con
varias editoriales nacionales, disefiando caratulas e ilustraciones. La pasién por la
fotografia no le impide seguir explorando las posibilidades de los sigros graficos y
aprovechar el potencial expresivo y comunicativo de los caracteres.

La portada creada por él en 1928 para el libro de poesia de Mayakovsky
Jorosho (Bien) resume la tendencia de toda la produccion poligréfica de la época. Es
muy llamativa, a pesar de la sencillez de su composicién, donde letras de palo seco
y numeros de gran tamafio se combinan con otros, mas pequefios. La sobreposicion
del titulo del poema a los elementos secundarios acentua el poder del lenguaje del
ritmo, obtenido por medio de la orientacion vertical de grupos de lineas y reforzado
por el aprovechamiento del sonoro confraste entre negro y rojo. Todas estas
caracteristicas ponen en evidencia las preferencias formales constructivistas. (il.34)

Aleksandr Rodchenko y otros integrantes del grupo vanguardista LEF
reactivaron el proceso de las busquedas plasticas, mantuvieron vigente el interés por
las formas geométricas esenciales y por la combinacién de colores llamativos
—negro, rojo y amarillo—, desarrollaron un programa de disefio para editoriales,
haciendo rotulos con nuevos sistemas compositivos, apropiados para la méxima

expresion del contenido informativo sin olvidar los valores estéticos. El uso de las

®> Aleksandr Nikolaevich Lavrentiev, Racursy Rodchenko (Los escorzos de Rodchenko}, Moscl,
Iskusstvo, 1992, p. 78.
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lineas como un recurso indispensable para la organizacion del material visual,

"permite ver el andamiaje de la construccidn y el devenir de la nueva vida

cotidiana" &

34. A. Rodchenko, Portada y
contrapoertada del libro de
Mayakovsky Bien!, 1928.

En el periodo entre 1923 y 1925
en Rusia reaparece el aviso
comercial. Los primeros

gjemplos en esta area del disefio

grafico soviético fueron

realizados por un grupo de
artistas, integrado por Mayakovsky —quien en los Gltimos afios de su vida ofrece una
obra muy variada-, Aleksandr Rodchenko, Anton Lavinsky, Varvara Stepanova y
Aleksandr Levin.

Para muchos constructivistas el género del anuncio comercial se volvidé muy
atractivo, siendo continuacién de su actividad anterior en el campo de la propaganda
politica. A este interés favorecia también la famosa teoria del grupo LEF sobre el
productivismo. Al crear los carteles y anuncios, llevaban a la practica sus ideales,
segun los cuales el artista deberfa elaborar cosas Utiles para la sociedad.

Cumpliendo con estos propdsitos, Mayakovsky siempre dio preferencia a la
palabra. Rodchenko, quien duranie anos colabord con él, recuerda que antes de
realizar el cartel, el poeta componia el texto. Paso siguiente se ocupaba del dibujo,
indispensable para transformar la idea en una forma visual més apropiada para la
comunicacion con el espectador. Es por esto que en los carteles y anuncios hechos
por Mayakovsky, el verso ritmico es igual de importante que la imagen. La unidad de
estos elementos y su relacién reciproca determinan el caracter publico de la obra.

Los constructivistas estaban concientes que la funcién principal de un cartel

consiste en hacer llegar el mensaje en la forma mas directa y convincente.

*® Hubertus Gassner, Rodchenko. Construccion1920 o el arfe de organizar la vida, México, Siglo XXI,
1895, p. 66.
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Comprendian también que la expresividad de una obra gréfica depende del lugar de

4]

u colecacion, interior o exterior. Los anuncios para ia caiie deben facilmente llamar
la atencion del transetnte, por lo tanto, no pueden estar sobrecargados por el texto o
presentar un dibujo compuesto por detalles minuciosos. El conocimiento de este
factor del movimiento del espectador condujo a los pioneros del disefo grafico
constructivista hacia la simplificacion de la forma de Ios objetos representados, tan
frecuente en carteles comerciales creados en conjunto por Mayakovsky vy
Rodchenko.

Una de estas obras, dedicada a la
promocion de lapices de buena calidad, muestra
el contraste cromatico vy la sencillez de todos los
detalles que dividen la superficie de la hoja en
zonas geométricas. La profundidad de sombras
negras aumenta la intensidad de los demas
colores. El motivo de las chimeneas industriales,
comun en el disefio constructivista, vincula este
modesto ejemplo de la propaganda comercial con
la realidad del pais. Los textos de este y otros
carteles semejantes siempre eran breves, su rima
se memorizaba facilmente. A menudo, estos
versos —que Mayakovsky llamaba "la poesia del

dia presente’-, se volvian simbolo del producto a

vender.*” Se desarrollé un sistema compositivo
basado en tintas planas, contrastes 35. A. Rodchenko, Anuncio
dimensionales, grandes frazos, asimetria, ~ COMerciai Lapices de calidad, 1923,
compensacion de manchas. (il. 35)

El trabajo colectivo de Mayakovsky y Rodchenko como disefadores recibié
reconocimiento internacional ya en 1925 en la Exposicién Industrial y Artistica en

Paris, donde ellos fueron galardonados con diplomas y medallas de plata.®® Gracias

®" Nikolay Tarabukin, op. cit, p. 80.
% Elena Chemevich, Disefie gréfico soviéfico de los afios 20, Barcelona, Gustavo Gili, 1889, p. 26,
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a la originalidad y el talento de estos dos maestros, por primera vez en Rusia la
simple propaganda comercial se convirtid en un género serio, acercandose por su
calidad a las mejores obras producidas en otros campos del disefio gréfico.

Debido que Mayakovsky no se habia afiliado nunca al partido comunista, los
burGeratas literarios y politicos le miraban con creciente desconfianza, intentando
separar su actividad creativa de la Revolucién. En numerosas ocasiones su obra fue
tachada de formalista e inGtil, imposible de transmitir a un publico inculto. Sus versos,
con caracteristica estrofa quebrada, fueron criticados por su lenguaje vy estilo.
Seguramente, estos ataques de sus enemigos junto con el ambiente insoportable de
creciente intolerancia e incomprensién, lograron amargar la existencia de
Mayakovsky hasta tal punto que este hombre joven, fuerte y pleno de energia, llegd
a la dificil decisidén de suicidarse. No obstante, muchos de sus colegas siguieron el
ejemplo positivo de Mayakovsky y desempefiaron papeles activos materializando sus
ideales productivistas en un arte eficaz, orientado hacia el publico masivo y ia
industria.

Uno de los disefiadores gréficos mas importantes fue Lazar Markovich Lissitzky
(1890-1941), cuyo seuddnimo artistico era El. Nacido en un pequefio poblado cerca
de Smolensko, tuvo la feliz oportunidad de estudiar arquitectura en la Escuela
Técnica Superior en Darmstadt, Alemania, y realizar viajes a Paris e ltalia.

Entre 1919 y 1921, en la época cuando la pintura de vanguardia logrd
influenciar el proceso de formacion del estilo nuevo en la arquitectura, el disefio y
las artes aplicadas, Lissitzky pasé por una etapa suprematista. Fue invitado a
Vitebsk por Marc Chagall, quien organizé en aquella ciudad la Escuela Popuiar de
Arte. Desde el verano de 1919 Lissitzky empez6é a impartir clases de arquitectura,
impresion y artes graficas. En el otofio del mismo afio llega Kazimir Malevich a la
ciudad de Vitebsk.

La particular circunstancia de conocer personalmente al creador del
suprematismo y colaborar con éi en Vitebsk, favorecié su intercambio de ideas. Tal
vez, a esta enriquecedora experiencia se debe la expansién del suprematismo hacia

los objetos tridimensionales y a |a arquitectura.
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La estancia de Lissitzky en Vitebsk fue corta, pero muy productiva. El artista
participd apasionadamente tanto en ia vida culturai y politica de la ciudad, como en
la fundacion y las actividades del grupo UNOVIS. Lo demuestran numerosas obras

realizadas en aquel tiempo: las ilustraciones hechas para el periddico de la

36. El Lissitzky, Cartel Golpead a jos
blancos con la cufia roja, litografia, 1920,

agrupacion, las litografias y bocetos para los carteles propagandisticos, donde las
formas geométricas de variados contornos y tamafios se complementan y destacan
sobre el fondo neutro gracias al empleo de colores llamativos. (il. 36, 37)

37. El Lissitzky, Boceto para el
Carte! conmemorative de la
Revolucién Rusa de 1905,
1918-1920.

En 1919-1921 Lissitzky, partiendo de las ideas de Malevich, crea sus
Prounes, proyectos de afirmacién de lo nuevo. Una vez mas los motivos
suprematistas, tachados por algunos contemporaneos como incomprensibles,
demostraban su capacidad de transmitir el mensaje ideoldgico y se convertian, a
través de la obra gréfica de El Lissitzky, en un medio poderoso de agitacion.

Paralelamente con su practica artistica vinculada con las propuestas del
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suprematismo, procura fundamentaria y apoyarla con sus propias reflexiones
tedricas. Continuando fas ensefianzas de su maestro, expresa por medio de sus
escrifos, que datan de 1920, la confianza en que "[...] la actividad creativa liberaré a
todos y lievara al mundo al acto puro de la perfeccién”, y observa que "[...] el artista
se convierte de reproductor en constructor del nuevo mundo de objetos" *

Sus primeros pasos en el oficio de decoracién de libros datan de 1917, pero la

época de su mayor actividad como disefiador grafico fueron los afios 1922—-1923.

Cuando el grupo UNOVIS toma la
decision de repetir, a una menor escala, la
puesta en escena de la famosa Opera

futurista "Pobieda nad Sointsem” (Victoria

sobre ei Sol), Lissitzky realiza los diseros de
vestuario, mismos que posteriormente, en
1923, fueron editados como carpeta de
litografias a color. Su cubierta se caracteriza
por la asimetria en la composicion y la
importancia de las diagonales. Muestra la
predileccidbn de Lissitzky por un lengugje
grafico constructivo y por la dislocacion vy

sobreposicidon de las formas. La sencillez de

las letras, las diferencias en su grosor y el

tamano facilitan la lectura del texto. (il.38)
38. El Lissitzky, Portada de la carpeta de
bocetos de vestuario y escenografia para

la 6pera futurista Victoria sobre ef sol,
1920-1921.

Las circunstancias de la vida de El
Lissitzky se desarrollaron de tal manera, que
tanto en los afos de su formacion, antes de la
Primera Guerra Mundial, como mas tarde, en la década de los veinte, pasa por
largos periodos de residencia y trabajo en los paises de Europa, desempefidndose
como artista plastico, tedrico y participante de la vida cuitural de su tiempo. Lazos de
amistad lo relacionan con personalidades sobresalientes del arte europeo.

A finales de 1921 Lissitzky se fraslada a Berlin. La meta de su viaje era la

% Angel Gonzalez Garcia, et al,, op.cit.,, pp. 278,272.
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ién
interrumpidos durante los afios de guerra y colisiones sociaies.
Como otfras grandes ciudades del viejo continente, la capital alemana se
convirid en aquella época en un centro importante, atrayendo a varios

representantes de las artes. Entre muchos de los que vivian v frabajaban allj

podemos nombrar a los dadaistas Kurt Shwitters y George Grosz, al artista hdngaro
LaszIl6 Moholy-Nagy y a sus colegas rusos Naum Gabo y Aleksandr Archipenko.®
También se encontraban en Berlin, Mayakovsky y otros artistas y escritores
sovieticos. Las relaciones establecidas entre El Lissitzky y Lészid Moholy Nagy
durante la estancia de ambos en Alemania en 1921, junto con la fructifera visita al
mismo pais realizada por Kazimir Malevich en 1927, y el posterior intercambio de
correspondencia entre estos tres artistas, tuvieron una especial importancia para ia
difusion de las ideas de los constructivistas y suprematistas rusos, en un principio,
entre los discipulos de la Bauhaus y, més tarde, en Europa y América.

Fue Moholy~Nagy, profesor y tedrico de la Bauhaus, quien, convencido de la
capacidad del constructivismo por crear '[...] nuevas invenciones de formas, nuevas
leyes visuales -basicas y simples— como la contraparte visual de una sociedad
humana més razonable y cooperativa",®' cumple la tarea de vincular la vanguardia
soviética con su equivalente europeo.

El Lissitzky compartia su afan sustentando conferencias y escribiendo
articulos para la revista neerlandesa De Sfjjl. Esta publicacion, dedicada a las artes
plasticas, fue un foro de discusién para los seguidores internacionales de la
tendencia constructivista. Siempre abiertos para recibir estimulos de fuera, los
integrantes de Stijl contribuyeron a la configuracién de un lenguaje plastico universal
y propiciaron la transformacion del constructivismo en una corriente europea
general 2
Ademas, Lissitzky se uni6 al editor llya Erenburg para crear el periddico

trilinglie Veshch - Gegenstand — Objet en ruso, aleman y francés respectivamente,

Rlchard Kostelanetz, Moholy Nagy, Nueva York - Washington, Prasger Pubiishers, 1970, p. 200.
J M. Nash, op. cif., p. 58.

%2 Carsten-Peter Warncke, Ef arfe de fa forma ideal De Stijl 1917-1931, Colonia, Taschen, 1993,
pp. 12,154,
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que pronto se convirtié en "[...} un punto de encuentro para el arte y el disefio en
diferentes naciones™ %

Otros factores importantes para la expansion de la tendencia constructivista
fueron ef Congreso Internacional de Arfistas Progresistas, organizado por El Lissitzky
en Dusseldorf, y el de Constructivistas en Weimar, convocade por Theo van
Doesburg, ambos en 1922. Estos eventos contaban con la participacion de grupos
provenientes de Alemania, Suiza, Rumania, entre ofros paises, y culminaron con la

formacion de [a Fraccidn Intemacional de los Constructivistas, 4

38. 40. El Lissitzky, Bocetos de ia portada del Cafélogo de fa 19 Exposicicn de Arte Ruso en Betlin,
1822,

Al mismo proposito contribuyeron también medios de comunicacion
extranjeros, [0s que brindaban informacién necesaria sobre las actividades y las
propuestas de los constructivistas rusos. Asi, por ejemplo, el programa del grupo
productivista fue traducido y publicado en la revista hingara Egyseg, editada en
Viena en 1922.%

* Philip B. Meggs, Historia del disefio grafico, México, Trillas, 1991, p. 345.
Carsten—Peter Warncke, op. cit., pp. 157,210.
SConstructivismo, op. cit., p. 58.
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En el otofio del mismo afio fue cuando en Berlin se inauguré la Primera
Exposicion Artistica Rusa, que mas tarde se trasladd a Amsterdam. Para este evento
cuiturai fue impreso un catélogo. Se conocen varios dibujos preliminares para su
portada, realizados por Lissitzky. En estos proyectos se reflejan su habilidad y una
gran inventiva para la combinacién de los simbolos —como la estrella roja de cinco
puntas—, con los grupos de letras que se acomedan, se agrandan o se alargan de
acuerdo con las formas cercanas. La presencia de elementos circulares nos remite a
los prototipos pictéricos suprematistas. (i1.39,40)

Durante su estancia en Berlin el artista

también participa en la decoracién de las
cubiertas de dos revistas de vanguardia: la
alemana Wendingen y la norteamericana
Broom. Deseoso de demostrar la riqueza
plastica del lenguaje suprematista y, ta! vez,
orgulleso en poder compartirlo con los colegas
extranjeros, Lissitzky wvuelve a explorar el
dinamismo de la composicién, recurre a las

formas geométricas, al contraste cromatico, a

ia superposicion de voilimenes, mostrando una

sorprendente claridad de objetivos. (il.41)

Asimismo realiza varias ilustraciones

41. El Lissitzky, Boceto de la portada

de la revista Broom, nam. 3, para el libro de llya Erenburg Seis hisforias
aguada/papel, 1922.

sobre finales féaciles, los primeros intentos del
emplec del fotomontaje para el disefio grafico en toda la carrera de Lissitzky.
Posteriormente, en numerosas ocasiones utilizara esta técnica, aprovechando las
posibilidades expresivas de la fotografia. (i1.42)

Los contactos con Moholy—Nagy y con Man Ray estimutaban su interés por
las distintas maneras de obtener Ia imagen fotogréfica, el fotograma y la
sobreimpresién. Los resultados mas conocidos de estos experimentos son el cartel
publicitario para la tinta Pefikan, fechado en 1924, y la caratula de la revista

Arquitectura, concluida cuatro afios mas tarde. Al usar estos procedimientos para el
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disefio grafico, el maesiro convierte el fotomontaje en "[...] un modo de comunicacién
més directo y popular que la pintura™.®

Como uno de los logros mas notables de El Lissitzky disefiador, se puede
considerar su frabajo para la presentacion de la antologia de obras poéticas de

Mayakovsky Dfia golosa (Para la voz), publicada en Berlin en 1923. El hecho de

42. El Lissitzky, E/
futbofista, ilustracion
para el libro de |.
Erenburg, lapiz, tinta,
aguada, collage /
cartulina, s.f.

editar el libro en una capital extranjera se debia a que en Moscu era imposible
conseguir papel. La solucion original de esia coleccidbn de poemas, ideadas

especialmente para la declamacion, fue obtenida con ayuda de medios puramente

* Joan Fontcuberta y Costa, Joan, op. cit,, pp. 63,74.
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tipogréficos, destacandose el libro tanto por su contenido, como por su decoracion.
(ils.43, 44, 45)

Lissitzky utilizé el principio de una agenda o un directorio, con recortes
escalonados en el margen derecho, pero en lugar de letras del alfabeto fueron

colocados los tituios abreviados de los versos con signos geométricos decorativos,

43. 44, 45 ElLissitzky, Paginas del libro Para
la voz de V. Mayakovsky, 1923.

que correspondian a cada compartimento. De esta manera, facilitaba el encuentro de
un poema determinado y permitia al lector abrir directamente la hoja que le
interesara. Aun desde la primera pé&gina, al recorrerla con ia mirada de arriba hacia
abajo, era posible a través de este indice cercenado, apreciar todo el contenido del
libro de una vez. Las poesias no se percibian aisladamente, sino dentro del contexto
de todo el compendio.

La resolucion poligrafica era novedosa en todo. La distribucion bien pensada
de las formas sobre la pagina y la introduccién del color rojo hacian mas viva a la

combinacion basica del negro sobre el blanco. La diferencia en el tamafio de algunos




signos, la claridad de los contornos vy la relacién entre los elementos decorativos
geometrizantes y el tipo de letras del texto en general, concordaban con la dinamica,
la carga simbdlica y las particularidades estilisticas de la poesia de Mayakovsky,
logrando la maiterializacion grafica de mensajes expresados en los versos. Las
composiciones de caracteres creadas por El Lissitzky con tanta destreza separaban
las frases poéticas, que parecia que el libro pulsaba por la entonacién enérgica de su
autor. El texto obtenia la potencia del lenguaje hablado.

En esta obra se volvieron realidad las

teorias de Lissitzky sobre "el libro visual”.*” Su
disefioc novedoso fue merecedor de una
mencién especial durante el concurso de
Guttemberg. EI impresc fue recibido
positivamente tanto en el extranjero, como por
la critica nacional.

Durante su estancia en Beriin el artista
también publicé una carpeta con

reproducciones litograficas de la serie de

Prounes. La portada de esta edicion es
sorprendentemente sencilla. Sin recurrir a los

elementos decorativos, Lissitzky consigue que

las letras y los numeros se expresen por si

48. El Lissitzky, Portada de la mismos, cumpliendo su funcién de informar y
carpeta de 10 litografias Prounes, ] ]
litografia, collage/papel, 1923. comunicar. (ii.46)

Entre otros trabajos del mismo autor vaie
la pena recordar el boceto para el cartel de la exposicion colectiva de El Lissitzky,
Piet Mondrian y Man Ray, el cual muestra ia influencia mas sutil de las propuestas
suprematistas. Las formas de rectangulos alargados y tridngulos rojos se convierten
en flechas que emprenden su vuelo libre en la misma direccién. Las
contraposiciones de diagonales se acentian por el empleo de tres diferentes

tamanos de letras. La posicion de las sombras ilusorias provoca el efecto de

% L asar Markovich Lissitzky 1890~1941, op.cit., p. 19.
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elementos graficos suspendidos en gl
aire. {il. 47)

La constante remembranza de

las  propuestas del suprematismo

comprueba cual importantes eran para

El Lissitzky la teoria y la practica de
este movimiento, aprendido por él
durante su estancia en Vitebsk en

1919-1920; también afirma la vigencia

de las experiencias creativas de

47. El Lissitzky, Boceto del cartel para la
aquellos afios y su contribucion para la exposicion colectiva de E. Lissitzky, P. Mondrian
¥ M. Ray, tinta, lapiz, colfage/papel, 1925.

formacién de un conceptc artistico
propio.

Al anaiizar la obra gréfica de Lissitzky, se puede notar que las influencias del
estilo suprematista con los afios se vuelven menos directas. Madurando, el artista se
independiza de la tendencia suprematista, mas conserva su esencia: la sencillez y
economia de medios.

Por sus valiosas aportaciones en el arte del disefio de libros, revistas y
carteles, Lissitzky puede ser situado entre aquellos maestros, que con gran
imaginacion supieron utilizar las posibilidades expresivas de la industria poligrafica y
de la fototécnica de su tiempo, causaron una verdadera revolucion tanto en su pais,
como en el extranjero, logrando asi impulsar a sus colegas hacia la realizacidén de un

gran proposito comin: mejorar la calidad artistica de la produccion gréfica.

Las propuestas constructivistas y sus innovaciones plasticas basadas en la negacién
de todo lo relacionado con el pasado, incluyendo los gustos estéticos, provocaron la
necesidad de reivindicar y revalorizar el disefio editorial. Los primeros afios después
de fa Revolucién de Octubre eran también un periodo de busquedas enfocadas a
encontrar una nueva apariencia de letras, correspondiente al espiritu intenso de su

tiempo. No obstante, estos cambios practicamente no afectaron el disefio de tipos,
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limitandose a la "[...] reconsideracién de su presencia sobre el papel impreso".*®

Solamente en casos aislados, cuyo mejor gjemplo son los experimentos formales de
Sergei Chejénin, tienen lugar los intentos de creacion del disefio nuevo de

caracteres. (il.48)

El primer variante de este estilo,
propuesto por Chejonin, recibid una
amplia difusién. Sus tipos de lefra
italica, afectados por el decorativismo
propic al Mir Iskusstva, se complicaron

después de la Revolucibn con

traslaciones suprematistas de la forma:
los trazos rectos se combinaban con
figuras planas, redondeadas o©

puntiagudas. En los afios de la guerra

civil este tipo de caracteres extrafios se

utilizaba en caratulas, carteles, tableros

de agitacién y decoracioén de ceramica.

48. 8. Chejénin, Tipos de letras, 1924. Las portadas de Chejonin solian

tener unidad sorprendente, a pesar de
gue en una sola palabra se combinaban modelos de diferentes estilos y distinta
naturaieza pléstica: los caracteres rectos se colocaban al Iado de formas flexibles de
los itélicos; los ornamentados acentuaban la sencillez de los angulares; los planos se
mezclaban con |os que imitaban el relieve.

Esta variedad de contornos complicados, inventados por Chejonin,
gradualmente fue sustituida casi en su totalidad por otros tipos de letra, faciles de
leer y mas llamativos. En su desarrollo y propagacion participaron el arquitecto
Aleksandr Vesnin y los artistas constructivistas Liubov Popova, Alexei Gan y Varvara
Stepanova. (il.49)

Gran numero de carteles y portadas realizados a finales de los 20 muestran

este modelo de caracteres: planos, de palo seco, anchos, estables y macizos,

8 Enric Satué, op. cit,, p. 190.
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privados de excedentes decorativos. Todos los trazos son de la misma anchura, las
formas redondas son reemplazadas por ias rectanguiares o cuadradas. La falia de
adornos no disminuye su atractivo, ni su capacidad de comunicar. (i.50)

50. El Lissitzky, Portada de la revista Stroifelstvo Moskve
{Construccién de Mosct), nim. 5, litografia, 1929.

49. V. Stepanova, Portada de la
revista Sovefskoe kino (Cine
soviético), infaglio, 1927.

ARAF BRI

En algunos casos la utilizacién de ietras
del tipo tradicional es compensada por su
distribucién sobre la superficie de la hoja: la
orientacién habitual de lineas horizontales se
combina con letras acomodadas de lado, que
forman frases colocadas verticalmente; las
flechas ayudan a enfocar la mirada en las
partes mas relevantes del texto. (il. 51) De
esa manera, el significado de la inscripcion en

el disefio de una portada o un cartel adquiere

mayor importancia.

51. A. Gan, Cartel Primera Exposicién -
de la Arquitectura Confempordnea,
impresidn tipografica, 1927.
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La composicién del conjunto expresa con mayor claridad el contenido principal
del mensaje. Aun sin emplear imagenes detalladas, extraidas de la realidad, los
disefiadores rusos logran convertir sus construcciones tipograficas en activas y
energicas.

Después de haber hecho el examen de las fuentes del desarrollo de! disefio grafico
en Rusia y las circunstancias de su acelerado desenvolvimiento durante los inicios
del periodo soviético, es preciso resumir los rasgos relevantes del lenguaje expresivo
propio para ias manifestaciones plasticas del consiructivismo.

El primero y mas importante es el nexo con la vida social y politica. E! disefio
representaba al pais, reflejaba sus intereses y respondia a fodas sus necesidades
urgentes. Los temas estaban subordinados a las prioridades de la época: ideologia,
industrializacién, ensefianza y deporte.
(ils. 52, 53, 54)

Las particularidades de la etapa
posrevolucionaria condicionaron también
los atributos formales. Los artistas que
trabajaban en el campo de la impresioén
explotaron al maximo medios graficos.
Las soluciones del disefic estaban
dominadas por el contraste del tamafio
de caracieres y por la utilizacién de
grosores diversos de los mismos. Los
cambios que tuvieron lugar en el area de
la gramatica, y el hecho de que algunas
letras en uso en la época
prerrevolucionaria fueran reemplazadas
por las del tipo contemporaneo,

despertaron un mayor interés hacia la

apariencia de la palabra impresa.

52. G. Klutsis, Cartel deportivo, {écnica
mixta, 1928.
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Entre los nuevos recursos necesarios para resaltar los detalles
epresentativos de una imagen tematica, estaban ei aprovechamientc de la
configuracion y de la dimension de las letras, su simplificacién formal, la anchura
uniforme de los trazos y la combinacion de areas de texto con bandas horizontales o
verticales, utilizadas a menudo como fondo para los caracteres sobrepuestos. Estos

juegos plasticos convertian los elementos tipograficos en parte fundamental del
disefio.

53. A. Deineka, Cartel Mecanizacién de Donbass, litografia, 1930.
54 Y. Pimenov Cartel Todos 2l cerfamen. 1928

La comunicacion se expresaba no solo a través del escrito, sino también se
reflejaba en la solucién gréfica: prevalecian las composiciones en diagonal, con
fuertes acentos constructivos y cromaticos. (i.55)

Al ejercer una influencia extremadamente fuerte sobre e| arte y diserio
europeos de las primeras décadas del siglo XX, el constructivismo dio fin al periodo
fecundo del nacimiento de nuevas tendencias plésticas, conocidas bajo el comin
denominador de vanguardia rusa. El constructivismo sefiala su auge y, al mismo

tiempo, refleja su decadencia.
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Los afios 1925-1926 marcan el inicio de la época de crisis del constructivismo
ruso. Una de sus causas principales era la creciente critica de individualismo
relacionada con los cambios en la actitud de! gobiemo soviético en el campo de la
cultura. La diversidad de ias propuestas formales y tedricas, que caracterizaba las
vanguardias rusas entre 1912 y 1917, misma que en el periodo inmediato después
de la Revolucion de Octubre condujo hacia la libertad de la creacién e impulsé el
surgimiento y desarrollo del estilo constructivista en 1918-1925, fue sustituida por
una nueva politica cultural de las autoridades. La disolucién posterior de todas las
asociaciones artisticas existentes en la URSS, bajo el pretexto del supuesto peligro
social e ideoldgico que de ellas provenia, fue seguida por la instauracién de
organizaciones estatales, unitarias y faciles de controlar. Estos hechos provocaron
finalmente un decaimiento del constructivismo en Rusia y su casi total desaparicion
en los afos 30.%

Por otro lado, ese suceso se debia
al predominio de la tendencia hacia la
transformacion de artista en
ingeniero—inventor de objetos practicos.
Segun las convicciones productivistas, los
artistas tenian que ser Utiles para la
sociedad y contribuir a ella con su labor,
realizando lo necesario y subordinando su
veoluntad personal a una meta comudn, lo
que en primer término tuvo como
consecuencia la desaparicion de las
manifestaciones constructivistas enfocadas
a los experimentos estrictamente plasticos,
y a largo plazo causo el desvanecimiento
de cualquier huella formal o iedrica

relacionada con este estilo.

Despué 55. G. Klutsis, Cartel
pues Electrificacion, litografia, 1930,

% Constructivismo, op. cit., pp. 27-29.
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afos 20, periodo cronolégice que coincide con el apogeo de dicho movimiento, la
intensidad de las blsquedas constructivistas disminuye. Al enfrentar nuevas tareas,
a veces mas complicadas, esta tendencia artistica empieza a mostrar ciertas
limitaciones. Para sobrevivir el constructivismo tiene que evolucionar. El rechazo total
del realismo en su forma de naturalismo y el deseo de establecer un arte de la forma
pura, se ven menos radicales. Su caracteristico ascetismo es sustituido por la
Integracion de detalles narrativos, destinados a matizar la intensidad del tlenguaje
constructivista por medio de elementos realistas, mas explicitos y comprensibles.
Con mayor frecuencia los maestros en el area de pintura de caballste, seguidores de

la linea oficial, participan en Ia tarea de realizar carteles.

56. A. Deineka, Cartel diptico Reconstruccién de Moscd, litografia, 1931.

Analizando impresos producidos durante el breve iapso de la existencia dei
constructivismo, es interesante ver come las composiciones basadas totalmente en
los medios tipograficos, evolucionan primero hacia la introduccion de signos y figuras
geometricas, mas tarde hacia la sintesis de letras, superficies crométicas y detalles
figurativos, y finalmente muestran el dominio de imagenes, obtenidas mediante
procedimientos fotograficos, pictéricos o de su conjunto. Este proceso de adaptacién

del lenguaje constructivista conforme a las exigencias del momento indica ia
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vivacidad de sus principios y explica la presencia de vestigios constructivistas,
aungue en forma modificada, en el disefio soviético de los afios 30. (1ls.56,57,58)

57.V._EKin, Cartel £ plan de fa siembra
boichevique, litografia, infaglio, 1931.

Asi, en 1933 el pais contaba con "32 800
salas de lecturag, en aldeas, 14 000 clubes
que disponian de mas de tres millones de
libros y revistas, 6 700 periddicos con un
tiro anual de 6 000 miliones de

ejemplares".'®

58. A. Deineka, Cartel deportivo, litografia,
1933.

Aquella década se caracterizé por
sus fuertes contradicciones. Por un lado,
vemos los indudables logros de Ila
politica cultural, constatamos que la
lucha en contra de! analfabetismo dio
sus primeros frutos. Las estadisticas
comprueban importantes avances en
materia de educacién, relacionados con
la amplia difusion del habito de la lectura
entre todas la capas de la poblacion.

'™ Germén List Arzubide, Frente a Frente, México, niim. 1, noviembre de 1934, p. 9.
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No obstante, las formas agresivas y violentas de la lucha social y potlitica
contagiaron también el campo de ta cultura. El triunfo del arte ideolégico disfrazado
con formas realistas obstaculizé la existencia de otras maneras de expresion.
Muchos artistas se vieron obligados de limitar sus experimentos creativos. Con ello
iba desapareciendo el contexto de visién optimista del proceso artistico v técnico,
que inspiraba a la mayoria de los constructivistas. Los impulsos positivos de las
vanguardias fueron sustituidos por el arte de la agitacion, llevada hacia un punto
critico con el establecimiento dominante del realismo socialista.

La capacidad del lenguaje artistico de difundir mensajes entre grandes grupos
del pueblo fue aprovechada en los afios 30 para expresar y propagar las ideas
politicas del Estado, convirtiendo casi todos los géneros y formas del arte, v muy
especiaimente el cartel, en los pilares del tristemente famoso culto a Ia personalidad.
(il.59)

Todas las manifestaciones
artisticas en la URSS en la segunda

mitad de los aflos 30 se

caracterizaban por la tendencia
general de "embellecer” el modo de
vida soviético, engrandecer ia
imagen idealizada del gobernante,
sin mencionar  siquiera las
incaiculables pérdidas humanas
provocadas por las represiones. Los
que apoyaron y alabaron el culto a
la personalidad, se empefiaron en
plasmar la encarnacién visual de un
suefno colectivo. Paraddjicamente,
el entusiasmo parecia no tener

limites en aquel periodo, cuando la

tragedia y el terror se hicieron

58. G. Klutsis, Cartel Construccion sociafista bajo Ja
bandera de Lenin, técnica mixta, 1930.

comunes. (il.60)
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Amargos tiempos de la dictadura, las purgas stalinistas y el triunfo de la
reaccion intema, fortalecida por el aislamiento del pais, acarrearon la tremenda crisis
del arte de izquierda. Se vino abajo toda |la esperanza del Bien y la Justicia y parecia
obvio que las ideas sublimes que impulsaron y acompanaron las busquedas de los
suprematistas, constructivistas y productivistas, no habian sido sino una bella ilusion.
Pero la vision innovadora que ellos aportaron y las propuestas, gue una vez tuvieron

la oportunidad de surgir, ya eran imposibles de detener.

60. G.Klutsis, Cartel La victoria del socialismo en nuestro pais ests garantizada, técnica mixta, 1930.

El estilo constructivista perfecciond la calidad de la produccion tipogréfica,
desarrollé ciertos esquemas de composicidn, cred toda una galeria de elementos
formales que sirvieron a sus adeptos de modelo. Su lenguaje correspondia por

completo a las demandas de su fiempo y gustos de la época. Hablaba un idioma
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conciso y moderno, adecuado para expresar las ideas dirigidas a un publico masivo.
Todas esas cualidades hicieron del constructivismo una fuerza viva e irrefrenable,
una fuente de inspiracion y un ejemplo a seguir para los disefiadores y artistas
plasticos de generaciones venideras.

A pesar de que, por un prolongado periodo de tiempo, el constructivismo cavo
en casi total olvido en su lugar de crigen, otros paises tomaron la estafeta. Ahora no
cabe duda de la importancia de sus propuestas creativas para el desarrcllo del
disefo europeo. Al lado de De Stiji, el constructivismo ruso influyé en Ia tipografia de
la Bauhaus.'"

Ademas, existe un fenémeno que puede ser llamado la expansidn del
constructivismo. Sus ecos se perciben en el neoplasticismo, en el estridentismo
mexicano, en el universalismo constructive de Joaquin Torres Garcia, en el
constructivismo magico de Brasil. Asi, las propuestas formales y teéricas del
constructivismo ruso traspasan fronteras, vencen diferencias individuales, culturales
y politicas y lo convierten en un estilo que tuvo repercusidn universal.

En el siguiente apartado trataremos de encontrar sus vestigios en México,
pais que, a pesar de su fuerte nacionalismo y una riqueza cultural propia, en cierto
momento de su historia estaba dispuesto a acoger v valorar la leccién constructivista,

lievandoia hasta ios umbraies de ia década de ios 40 y aun mas allé.

! Efien Lupton, Miller Abbott, J., El ABC de la Bauhaus y la teoria del disefio, México, Gustavo Gili,
1994, p. 2,
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Parte II. México

Meéxico es poseedor de una larga y rica tradicién grafica, cuyos origenes se
remontan a los tiempos antiguos. Para comprobarlo basta recordar los cédices, los
sellos prehispanicos, el hecho del establecimiento en tierra mexicana de la primera
imprenta de América Latina, la riqueza expresiva del grabado popular o la obra,
sencilla y genial a la vez, de José Guadalupe Posada. Cada uno de ios fendmenos
artisticos mencionados marcan los momentos mas importantes dentro del desarrollo
del disefio mexicano

Para el arte mexicano, caracterizado por la combinaciéon de persistencias y

e
renovaciones, la tarea de fomentar la literatura, la pintura, el grabado y el disefio es
inseparable del proyecto nacionalista. La repercusion de esta fuerza inspiradora en
el ambito artistico se percibe durante varias etapas histaricas. El esfuerzo cultural,
gue tiene por fundamento los anhelos de la formacion de la identidad nacional, logra
superar las circunstancias adversas: frecuentes periodos de turbulencias sociales y
de inestabilidad politica, las guerras civiles, las invasiones exiranjeras, las pugnas de
los partidos y los constanies cambios de gobierno. El surgimiento de las
asociaciones culturales, la aparicion de nuevas revistas y periddicos, la creciente
actividad editorial y la politizacién de la vida, convierten el disefio en una
construccion visual que revela la ideologia, exalta los valores patrios, explora el
lenguaje del arte popular y estimula la consolidacion de un estilo propio.

En lo referente a los aspectos formales, la continuidad de las tendencias
surgidas a partir del ultimo tercio del siglo XIX se ve afectada por dos fenémenos que

gjercieron una influencia determinante en el cambio de los patrones visuales y la
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cristalizacién de una nueva estética: el avance de la modernizacién y el impacto de
la Revolucién Mexicana. Las dos facetas representativas —un profundo nacionalismo
y la apertura hacia lo innovador— caracterizan el disefio mexicano y sefialan su
transicién paulatina del academicismo y del modernismo hacia las propuestas de las
vanguardias en el fratamiento figurative y espacial. Enriquecido con caracteristicas

universales, el disefio mexicano se proyecta al futuro.
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Capitulo 1.

El libro y el impreso en México a finales del sigio XIX y principios
del XX

Las ideas de la Hustracidon y el
florecimiento del pensamiento
liberal, son dos sistemas filosoficos
e ideolégicos que moaodificaron
radicalmente las costumbres vy Ila
vida en el México decimondnico.

Durante el siglo XIX la

tipografia en México se desenvuelve

de acuerdo con los esguemas

1. Péginas del libro Pablo y Virginia, impreso en establecidos por las ediciones
México por Lara de la edicidn francesa de Curmer, . : . .
1843, extranjeras. La influencia del arte

gréfico espafiol y francés estimulaba
las busquedas paulatinas del lenguaje propio. Sin embargo, la situacién politica de
México y las circunstancias econémicas poco favorables del pais, sumadas a la
escasez de maquinaria y material de imprenta, dificultaban este proceso.’

Las mas notables publicaciones que circulaban en México en los afios
1830-1840 estaban impresas en Nueva York y Paris y se destacaban por su
inspiracion en los originales franceses. Su otra caracteristica fue el aprovechamiento
de la técnica de litografia recientemente introducida al Nuevo Mundo.? (il. 1)

La ola de los cambios estilisticos y del gusto, causados en Europa por la

Revolucion Francesa, llegd hasta México, trayendo consigo una nueva tendencia

! Enrique Fernandez Ledesma, Hisforia critica de la tipografia en la ciudad de México. Impresos del
siglo XIX, México, SEP/ Ediciones del Palacic de Bellas Artes, 1934-1935, pp. 27-28.
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que transformo "[...] los materiales de impresiéon haciéndolos claros y sencillos como

convenia a una nueva organizacién social".® La simplificacién de los caracteres, la

austeridad de las composiciones y una nueva teoria tipografica fueron acompanados

por los avances técnicos radicales gque tuvieron jugar dentro del campo de la

ilustracion. El huecograbado fue sustituido por las estampas xilograficas elaboradas

en madera de pie, de acuerdo con el sistema proveniente de Inglaterra.*

Hacia mediados de! siglo XIX la orientacidn de Ia tipografia mexicana recibe

un nuevo impuiso gracias a la actividad de un gran maestro en esta area, Ignacio

Cumplide (1811-1887) quien, orgullosc de su noble oficio hizo todo lo posible para

estimular en México la literatura y el arte de la imprenta. Sus publicaciones, entre las

cuales podemos nombrar E/ presente

Amistoso a las Sefiorifas Mexicanas, El :

Album Mexicano, El Mosaico Mexicano y El
Quijote, mostraban pulcritud y elegancia;
reflejaban el espiritu nacionalista de su
editor.>

Conocedor de los avances tecnicos de
modelos franceses, fue uno de los primeros
en México al introducir procedimientos més
recientes de ilustracién, incluyendo ia joven
litografia. (il. 2) Deseoso de levantar la
produccidén mexicana, realizd viajes por
Europa, donde visitaba las grandes casas
editoras en busca de novedades. De regreso
a México, fundé un colegio de impresores,
logré reunir en su exitoso taller, ubicado en ia

calle de los Rebeldes, un amplio acervo de

2 Ibidem, pp. 59-62.

2. Frontispicio de la revista La liusiracion
Mexicana publicada por |. Cumplido,
litografia, 1852.

? Francisco Diaz de Leén, "La influencia romantica en la tipografia mexicana", Ef Libro y ef Pueblo,

México, fomo XlI, nim. 6, junio de 1934, p. 261.
* idem.

> “Cumplido, Ignacio”, en Enciclopedia de México, México, Enciclopedia de México, 1978,

pp. 251-251, tomo 3.
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materiales tipograficos que le permitian utilizar en sus publicaciones, profusamente
decoradas por los mejores artistas de su época, una gran variedad de "[...] los trazos
de pluma, las letras de empastamientos hendidos, las condensadas, sombreadas;
las goticas e inglesas y también la vifieteria para encuadernamientos [...1".° Cabe
recordar, asi mismo, las cualidades humanas de Ignacic Cumplido. Enrique
Fernandez Ledesma, uno de los estudiosos mas competentes del tema, consideraba
como verdadero heroismo el empefo del tipdgrafo, quien, a pesar de las dificultades
economicas y la guerra civil por las que atravesaba el pals, no interrumpié su trabajo.
Fue en 1847 el afio de la invasién norteamericana, cuando de nuevo mostré su
patrictismo, al cerrar su imprenta y al preferir emprender un viaje a Europa para
evitar realizar los encargos de los invasores.

El interés que a mediados del sigio XIX tuvieron los profesionales de la
imprenta mexicana por el libro inglés, impulsé el desarrollo de la ilustracion
xilografica. EI grabado en madera que se habia cultivado en México
esporadicamente ya desde el periodo colonial,” encontrd un amplio campo de
aplicacion.

La impresion del grabado en madera corresponde al proceso de la estampa
tipogréfica, por lo tanto la xilografia es tradicionalmente considerada como mas
apropiada para la ilustracion y el disefio de lioros. ias particuiaridades del ienguaje
xilogréfico, tales como el dominio de las lineas rectas y puntiagudas, la ausencia de
detalles secundarios y la precisidn, contribuyen a la méxima expresividad de este
procedimiento técnico.

Entre la produccién de la época se destacaban las publicaciones realizadas
por Antonio Vanegas Arroyo (1852-1917), cuyas actividades como impresor vy
difusor del grabado se inician en 1880. La editorial de Vanegas Arroyo, la mas
grande del pais en su género, producia literatura barata para amplias masas
populares: ias calaveras, las fabuias con moralejas, estamperia religiosa, relatos,

canciones, cartas de amor, corridos, satiras politicas, volantes y folletos. Una

° Frandisco Diaz de Leén, op .cit,, p. 262.
7 Ibidem, p. 263.
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cantidad notable de estos materiales fue ilustrada por el célebre grabador José
Guadalupe Posada (1852—-1913).

Originario de Aguascalientes, aprendié en la ciudad natal el oficio del dibujo vy
de diferentes técnicas de impresidn grafica. La experiencia como ilustrador del
periddico local Ef Jicofe editado por Trinidad Pedroso y su posterior traslado a Leodn,
Guanajuato, fueron provechosos para su desarrollo profesional. A la edad de 35
afnos el maestro se dirigid a la capital mexicana donde montd su primer taller.

‘Trabajando por mas de dos décadas para la editorial de Vanegas Arroyo,® Posada
propone en su abundante obra una integracidn de distintos niveles de realidad,
dando una igual importancia a la vida y a la muerte. Gracias al lenguaje plastico claro
y comprensible, sus obras encuentran la aceptacion del ptblico. Ademas de ser un
excelente artista, Posada cumplia la tarea de un verdadero cronista grafico,
reflejando en su variada obra acontecimientos relevantes de a vida nacional.

Los impresos de la editorial mencionada estaban dirigidos directamente al
pueblo mexicano. Tenian modesta presentacion, buen formato, limpia tipografia, y su
difusién era facil debido a los precios verdaderamente econémicos.®

A lo largo de su fecunda carrera, Posada produjo mas de 20 mil grabados:
estampas de caracter comercial y publicitario, imagenes religiosas, caricaturas y
escenas de la vida cotidiana. Ademas de un magistral dominio de varias técnicas
tradicionales —litografia, grabado en metal y madera— cultivd por primera vez en
México la zincografia, que consiste en un dibujo sobre lamina realizado con una tinta
especial para posteriormente sumergir la placa al bafo de acido. Como resultado, los
blancos quedan en hueco y el relieve esta listo para ser entintado con un rodillo. Este
medio de impresion le permitié a Posada agilizar al maximo su trabajo sin restarle
calidad y precision. "De hecho no se trata de un descubrimiento del grabador sino de
la aplicacién de un derivado de la zincografia, que su espiritu curioso e inguisitivo le

llevé a aplicar en sus trabajos buscando economia de tiempo™.'°

® Enric Satug, op. cit,, p. 398.

° Erasto Cortés Juarez, "Don Anionio Vanegas Amroyo editor popular”, Mexican Art and Life,
1838-1939, nim. 4, p. 321.

" Erancisco Diaz de Ledn, "La Muerte y el Diablo en el Grabado de Posada”, Universidad de Mexico,
Mexico, febrero de 1832, vol. VI, nim. 62, p. 18.
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Su obra, de un amplio diapasén expresivo —ingenua y romantica, humoristica
y fantastica, critica y realista— inspiré a la siguiente generacion de artistas, quienes
continuaron la linea de Posada, el verdadero precursor de la tendencia nacionalista
en las aries plasticas mexicanas.

Durante la segunda mitad del siglo XIX, cuando Posada realiza ilustraciones y
grabados para la editorial de Vanegas Arroyo, se forman las bases del trabajo
colectivo "[...] entre el editor, el ilustrador, el tipégrafo y el impresor; se trata de un
proceso de disefio que cubre la demanda social y marca un estilo personal"."

Esta fructifera etapa, importante para la acumulacion de la experiencia, pronto
fue seguida por una fase de estancamiento. Ya en los afios 1860-1870 "[...] todo lo
que fue decoro, disciplina técnica y esmero [...] se convierte en lenidad vy
abandono"."®

El nuevo siglo XX marca la tendencia de adaptar las posibilidades plasticas y
operativas de las artes gréficas a las necesidades de México,"® vencer la decadencia
tipografica y revivir la maestria y el amor al oficio, propios de los viejos maestros. Se
manifiestan los deseos de evitar que las buenas tradiciones y el gusto refinado
desaparezcan "[...] en el sordo vacio de nuestra época, en donde, por abusc de
magquinismo, se va perdiendo [...] la bella responsabilidad del individuo, como
orientador, como creador, como artesano”.'

Durante el Porfiriato (1876—1910), cuando se desarrollan y toman fuerza el
periodismo industrializade y la publicidad, la prensa mexicana muestra innovaciones,
tales como la combinacion de textos con imagenes en juegos compositivos, la
introduccidn de anuncios promocionales v las ilustraciones apoyadas por tipografia.’®

Alrededor de las publicaciones Revista Moderna (1898-1911) y Savia

Moderna (1906) se han reunido los artistas influenciados por las corrientes del

" Amulfo Aquino Casas, "Gréfica y disefio en México, apuntes para construir una historia”, Educacion
art:st:ca INBA, México, afic 4, nim. 12, enero— marzo de 1996, p. 25.

Ennque Fernandez Ledesma, op. cif., p. 109.

Raquel Tibol, Gréficas y neogréficas en México, México, SEP/UNAM, 1987, p. 11.

Ennque Fernandez Ledesma, op. cit., p.163.

° Arnulfc Aquino Casas, op. ¢if., p. 26.
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simbolismo vy el Art Nouveau: Roberto Montenegro, Saturnino Herran, Julio Ruelas,
Jorge Enciso, entre otros.'®

Diego Rivera también participa como dibujante en El mundo llustrado (1903) y
Savia Moderna, tratando superar '[...] el estilo estrictamente decorativo [...] para
crear cada vez mas una depurada sintesis formal".'’ Ya en esta etapa temprana, las
caracteristicas de su manera plastica son: sencillez y gran fuerza interpretativa, el
gusto por los temas campesinos e histdricos, vinculados con la realidad social; la
capacidad de centrarse en lo sustancial; un simbolismo especial y un lirismo
roméntico logrado gracias a la expresividad de la depurada linea y la intensidad del
sentimiento.

Con la llegada a México de la novedosa técnica fotografica y su aceptacion
como parte integrante del disefio de la prensa oficial, se ampliaron aun mas las
posibilidades de documentar y visualizar la informacion escrita con muttiples
iméagenes. El éxito de los semanarios Revista de Revistas, El Mundo llustrado y
otros, en gran medida se debe a la riqueza visual y abundancia de las ilustraciones y
fotografias tanto en las portadas, como en los interiores.

Al revisar varios nimeros de la otra revista ilustrada, Mexico, que circulaba
entre 1915-1917, notamos un creciente gusto por caricaturas y anuncios
comerciales. Muy ingenioso nos parecié el logotipo circular, basado en el
entrelazamiento de letras, que se repite en las portadas. Al lado de vifietas con
motivos arquitectonicos y de inspiracion clasica —columnas, libros, articulos para
escritura— existen influencias del estilo Art Nouveau mezclado con los temas
nacionales. Tanto las ilustraciones de tendencia realista, impresas a dos o tres tintas,
como numerosos collages compuestos de imagenes fotograficas de las bellezas
mexicanas brindaban, seguramente, horas de entretenimiento a los lectores de la
revista.

Se ha observado que el disefio gréfico tiene un vinculo especial con los

momentos trascendentes en la historia. La Revolucién Mexicana y el consiguiente

18 | qura Gonzalez Matute, et. al.,/30-30! Conira la Academia de Pintura, México, INBA-CENIDIAP,
1993, p. 22.

7 josé Juarez, Infroduccién para el catalogo Diego Rivera y ef arte de jlustrar, México, Museo Dolores
Oimedo Patifio, 1995, p. 19.
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lenguaje de! disefic, siempre sensible y abierto a los cambios.

Hacia 1919 en Meéxico se formé la Unién de Tipografos, Linotipistas y
Grabadores, asociacién de los artistas y técnicos preocupados por ia resolucion de
problemas de comunicacion gréfica les permitia definir mejor sus tareas colectivas.'®

Paso siguiente fue la publicacién de la revista Arte Grafico, 6rgano importante
para la difusidn de la informacién sobre los procedimientos técnicos, reglas de la
composicion y estilos de caracteres. A fravés de este medio '[...] se plantea la
necesidad de lograr mayor calidad, combinando la imagen y la tipografia [...]".%°

La reivindicacién de la cultura nacional, inspiradora de multiples facetas del
arte publico —la pintura mural, la literatura, el grabado—, también abre otras
perspectivas para el disefio. Integrando las tareas plasticas y educativas con los
procesos sociales de su tiempo, los autores activos en aquella época luchan por
alcanzar una nueva dimensién del disefio mexicano. La grafica impresa,
estrechamente ligada con la actividad industrial, la propaganda ideologica, ia
publicidad, la prensa y el libro, se convierte en una de las formas mas populares y
productivas de las artes visuales.

Aungue algunos investigadores opinan que "el disefio grafico en México, en
un sentido contemporéneo, arranca después de la Segunda Guerra Mundiai”, ' no
podemos perder de vista, ni tampoco negar el hecho de que habian existido notables

avances en este campo, logrados ya en las décadas 1920-1940.

" Idem.

'Y Arnulfo Aquino Casas, op. cif., p. 27.
2 jdem.

! Ibidlem, p. 21.
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Capituio 2.

Surgimiento de tareas nuevas

Los afos 20 en México estaban marcados por dos tendencias importantes: la
nacionaiista, relacionada con los patrones de cultura popular, y la cosmopolita,
destacada por su orientacién a las propuestas europeas de transformacion vy
desarrollo soctal y artistico.

Dentro de estas circunstancias nace un nuevo proyecto educativo,
comprendico como un conjunto de estrategias diversas. En aquel periodo la
instruccién fue vista como una especie de cruzada evangelizadora, una noble misién
que pretendia, a través de las campafas contra el analfabetismo y la instauraciéon de
un sistema escolar nacional, incorporar a fas minorias indigenas a ia vida sociai; y,
por medio de la promocién de las artes, fomentar las artesanias populares.®

Fue en la misma década, cuando se inicia la llegada de vanguardias europeas
a Latinoamérica. Las revistas, libros y manifiestos provenientes del vigjo continente,
asi como la presencia de artistas extranjeros en México contribuian a la mayor
informacién sobre el acontecer cultural de otros paises.

Jean Chariot (1898-1979), de origen francés, arriba a México en 1921. Al
impartir las clases de grabado en madera en ta Escuela al Aire Libre de Coyoacan,
conoce, entre otros artistas, a Ramén Alva de la Canal, Gabriel Fernandez Ledesma
y Francisco Diaz de Ledn, quienes més tarde se convierten en unos apasionados

practicantes del arte grafico. El mérito de Charlot fue impulsar la revalorizacion del

2 Judith Alanis Figueroa, Gabriel Fernandez Ledesma, México, UNAM-ENEP, 1985, p. 14.
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antiguo oficio de grabar sobre madera, transmitiendo su interés por esta técnica a los
jévenes pintores mexicanos, %

Viadimir Mayakovsky y Serguei Eisenstein también lograron dejar huella, mas
0 menos notable, en el arte mexicano de la época.

Asimismo, los vigjes de los hombres de artes y letras mexicanas al extranjero
estimulaban el intercambio cultural entre diferentes partes del mundo. Podemos
mencionar los estudios de Diego Rivera en Europa y su visita a la Unién Soviética en
1927; los cursos tomados por Xavier Guerrero en Rusia en 1929; el vigje de Gabriel
Fernandez Ledesma al Viejo Continente, llevado a cabo e! mismo afio; la estancia de
German List Arzubide en Alemania en 1929 y en Rusia en 1930. Seguramente, el
acercamiento mutuo y la asimilacién de vanguardias europeas aportaron valiosas
experiencias a los maestros nacionales que mas tarde han de impulsar una nueva
etapa en Ia historia del arte en México.

Como ofro factor importante de renovacién
se destacan las ideas sobre una fase
intemacional de la cultura proletaria
humanista. Aunque contenian matices
utbpicos, propiciaron la marcha de un
programa de apertura que fue continuado y
desarrollado en futuro. Como ejemplo de
estas experiencias se distingue el periédico

El Machete, una clara muestra de como las

influencias  ideolégicas  implican  por
anadidura un nuevo repertorio iconografico.

(il. 3) A mediados de los afios 20 en sus

paginas aparecen Vvifietas xilogréficas

inspiradas en los simbolos socialistas: la hoz
] ) 3. Pagina de El Machete, 6rgano del PCM,
y el martillo, las estrellas de cinco puntas, los niim. 177, 17 de agosto de 1929.

% Juana Gutiérrez, "Los inicios del grabado", Historia del Arie Mexicano, tomo 13, Arte
Contemporaneo, vol. I, México, SEP-Salvat, 1986, pp. 1861-1863.
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pufios firmes de los trabajadores. La imagen del periddico se transforma, adquiriendo
una nueva calidad artistica basada en ia fusion de los principios ideociégico y estético.
Las ilustraciones, compuestas por mancha y linea, muestran los enérgicos trazos y
los contrastes de blanco y negro, mientras que su tematica refleja el interés de los
grabadores mexicanos por los emblemas socialistas. Este tipo de grafica abarca un
periodo bastante breve, sin embargo vislumbra un acercamiento hacia las
propuestas plasticas rusas. Como un equivalente del estilo revolucionario, esta
tendencia formal esta presente en los afios 20 en el disefio mexicano, especiaimente
en la obra de los autores relacionados con el movimiento comunista. (il. 4)

Cabe recordar que la Revolucidon Rusa

encontrd  simpatizantes  entre  algunos
personajes de la vida politica mexicana. En
febrero de 1919 Emilianc Zapata envid a Lenin
un telegrama en el que expresaba que "[...] la
causa de las revoluciones de México y Rusia
pertenece a la causa de toda la humanidad" ?*

Los contactos no oficiales entre ambos

paises surgieron con la fundacién del primer

partiao comunista fuera de Rusia, el Partido
Comunista Mexicana, en septiembre de 1919.% 4.D. gi;gfé ;‘g’;ﬂ%‘;gﬁf'ﬁgg‘;
El presidente Alvaro Obregdn admitia
gue "[...] Rusia ha ganado mucho con su movimiento libertario. Los rusos estan
mucho mejor que antes, bajo el dominio de los zares [...]“.26
México fue el primer Estado del continente americano en establecer
relaciones diplomaticos con la URSS. Las negociaciones para tal propdsito, iniciados
en septiembre de 1923, culminaron en noviembre de 1924 con el intercambio de

embajadores.’

* Héctor Cardenas, Las relaciones mexicano-soviéticas. Antecedentes y primeros contacfos
d:p!omatrcos 1 789—1 927, México, Secretaria de Relaciones Exteriores, 1974, p. 40.
Hector Cardenas, Hisforia de las relaciones entre México y Rusia, México, SRE/FCE, 1993, p. 8.
*® Narciso Bassols, E/ pensamiento politico de Alvaro Obregén, México, Nuestro Tiempo,1967, p.21.
* Archivo Hfstonco Diplomético Mexicano. Relaciones mexicano—soviéticas 1917—-80, México ,
Secretaria de Relaciones Exteriores/Academia de Ciencias URSS, 1981, p. 10.
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Basilio Vadilio, enviado extraordinario y Ministro plenipotenciario de México en
la URSS, afirmaba en una entrevista concedida a la prensa soviética a finales de
1924, que la Revolucién rusa tuvo una fuerte resonancia [...] en los corazones de
los mexicanos. Con frecuencia podian escucharse en las calles de México y en el
parlamento exclamaciones de ‘|Viva Lenin!’. El pueblo mexicano conoce bien los
nombres de los dirigentes de la revolucién rusa y sus objetivos".

Dos afios después la URSS designd a Aleksandra Kollontay como
representante ante el gobiemno mexicano. Este nombramiento fue acogido por los
contemporaneos con enorme interés porque se trataba '[...] de la primera muijer en
el mundo que desempeiiara un cargo diplomatico de tal importancia {...]".*® El amor
hacia México que sentfa esa excepcional mujer, esta reflejado en sus escritos. En un
articuio que data de 1927 expresa: "[...] este pais tiene futuro. Y la gente aqui es
maravillosa y de voluntad. E! pais tiene cultura y mucha belleza |...] Durante estos
meses yo aprendi a ver a México y a sentir a su pueblo. Este pueblo es fuerte, no lo
agobid la dominacién espafiola, no lo destruira el capital de Nueva York [...] Este
pueblo determina su suerte [...]".* Varios afios después, en 1944, la embajadora fue
condecorada con la orden mexicana del Aguila Azteca, la cual le fue entregada 13 de
abril de 1946 debido a la guerra mundial ®!

Segun palabras de Jesls Silva Herzog, Ministro de México en la URSS en
1828, Rusia fue vista como "[...] un inmenso laboratorio de experimentacién” Y
aunque los cambios en el ambiente politico provocaban altibajos en las relaciones
entre ambos paises, siempre estaba vigente la simpatia mutua de dos pueblos.

En enero de 1930 el gobiemo del presidente Portes Gil rompié vinculos
diplomaticos con la Union Soviética, pero este episodio no tuvo efectos perdurables.
Ya en 1934, bajo las exigencias ciudadanas, se emprendieron las negociaciones
para poner fin a esa situacion lamentable. Los contactos se reanudaron formaimente

en noviembre de 1942,

“® Ibidem, p. 53.
s Hector Cardenas, Las relaciones mexicano ~ soviéficas..., p. 79.
Latrnskaya Amerika (América Lafina), Mosct, 1979, nim, 5, p. 195.
' Archivo Historico Diplomatico Mexicano, Relaciones mexicano-soviéticas 1917-80, México,
SRE-Academia de Ciencias URSS, 1981, p. 92.
32 Enrique Arricla Woog, Sobre rusos y Rusia. Anfologia documental, México, INAH, 1984, p. 313.
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En las décadas de los 1920-1940 las relaciones culturales entre México y
otros pafses del mundo, incluyendo la URSS, se manifiestan en la organizacién de
las exposiciones internacionales, mismas que propiciaron el interés de los artistas y
diseriadores mexicanos por las propuestas plasticas de sus colegas extranjeros.

La prensa nacional fomentaba este proceso al publicar articulos tales como:
"El arte en Rusia bajo el régimen soviet" de Pablo Gonzalez Casanova,® "Alejandro
Archipenko" de Hans Hildeban,* "Maria Bashkirseff" de José Asuncion Silva,®® por
mencionar solo algunos.

lLas noticias sobre la cultura rusa también fueron difundidas en México a
traves de libros dedicados especialmente ai tema de arte soviético como producto
social. Uno de estos estudios, escrito por Esperanza Velédzquez Bringas, abordaba
"[...] con sobriedad y con atinada documentacién al problema artistico en Rusia en
sus dos aspectos esenciales: la conservacion de los tesoros del pasado y el estimulo
que el Comisariado de Educacion Pulblica dedica a la produccion actual’. Su autora
insistia en el hecho de que, por medio de una inteligente orientacion pedagégica, el
cultc del arte, antes hermético, en Rusia ha llegado a ser netamente popular.
Finalmente, advertia la tendencia existente en muchos paises —incluyendo México—
a imitar el oficio "constructivo” de Rusia.*

2. A. José Vasconcelos y la inspiracién de su politica cultural en ¢l
ejemplo de Anatoly Lunacharsky.

Para el desarrollo de las culturas nacionales de Rusia y México en la década de los
afios 20 gran importancia tuvieron dos personalidades admirables: Anatoly V.
Lunacharsky (1875-1933) y José Vasconcelos (1882-1959).

Ambos politicos se destacaron por sus profundos conocimientos de filosofia,

literatura y de ias artes, pero sus posiciones filoséficas e ideoldgicas eran diferentes.

E] Universaf flustrado, 14 de febrero de 1924, pp. 37, 54.

* EI Universal Hustrado, 17 de julio de 1924, pp. 26—27 41,
i Rewsz‘a de Revistas, 28 de marzo de 1926, pp. 17, 50.

*¢ Anuncio del libro de Esperanza Velazguez Bringas "El arte en la Rusia actual", £/ Universal
lustrado, México, 3 de mayo de 1923, p. 61.
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Lunacharsky, quien desde temprana edad empezé a estudiar marxismo y
empiriocriticismo, se convirtié con ei tiempo en uno de los organizadores de la nueva
cultura socialista, elaborando las teorias de la influencia de la revolucién sobre el
desarrollo de la cultura y del significado dei arte para la lucha de clases. Su interés
por el arte y la religion se basaba en posiciones marxistas. ¥

Vasconcelos, adversario del positivismo y del marxismo, luchador incansable
por la democracia, estudioso del pensamiento oriental, se destacd como erudito en
diferentes campos de la cultura.

En 1921, en una interesante entrevista, Vasconcelos expreso sus ideas sobre
una verdadera reorganizacion social, en donde el Estado no sea Unicamente
instrumento de represion, sino una entidad mas amplia, mas armoénica, mas humana.
Preciso: "Siempre he pensado que asi como la Edad Media fue sélo una vasta
época de preparacion para que sobreviniera el Renacimiento, las sociedades
burguesas, que han empezado ya a penetrar en su periodo de disolucion, no son
mas que los prolegdbmenos de una era de comunidad gue se avecina'. Sin ser
partidario de los medios violentos, manifesté su creencia "[...] que las ideas son
fuerzas, y que por consiguiente, tarde o temprano se imponen. Y el concepto de la
necesidad de un nuevo Estado se encuentra ya muy extendida en toda la tiera [...]"
Comparando el Viejo Mundo con el Nuevo Continente opiné que "[...] la raza
latinoamericana y la rusa son las que concentran todo el porvenir de la tierra.
Contienen en si mismas las fuerzas que, una vez puestas en fuego, renuevan y
transforman la vida universal. Son las que moldean con sus manos los destinos de la
humanidad" *

Para el periodo cuando Lunacharsky y Vasconcelos llegan a ocupar puesios
importantes, Comisario de Educacion, el primero y Ministro de Educacion Publica, el
segundo, la situacion en México y en Rusia es muy parecida; ambos son paises
agrarios multinacionales con un alto nivel de analfabetos, que se aproxima al 80%,

con una vida cultural elitista, concentrada en las capitales y las ciudades mas

7 Sheila Fitzpatrick, Lunacharsky y la organizacién soviética de la educacion y de las arfes
£191?—1921), Espafia, Siglo XXI, 1976, p. 18.

® Roberto Barios, "Treinta minutos con Vasconcelos, el ensayista y el poeta”, Ef Universal Hustrado,
26 de mayo de 1921, nim. 212, pp. 8-9.
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importantes, fuera del alcance de las clases sociales bajas y alejada de las
provincias y zonas rurales. Tanto Rusia, como México estdn llenos de
contradicciones y diferencias internas: geogréaficas, linguisticas, raciales y culturales.
Las unicas fuerzas centralizadoras que mantienen unidos a cada pais son sus
fronteras, el poder del Estado y la Iglesia. En el principio del siglo XX ni en México ni
en Rusia existia un sistema bien elaborado de educacion.

Las actividades de Lunacharsky y Vasconcelas como politicos tuvieron lugar
en los perfodos posrevolucionarios de sus respectivos paises, lo que exigia acciones
decididas para crear un sistema de instruccion totaimente nuevo.

A pesar de la semejanza en el impulso scocial y en la participacion popular
activa, las dos revoluciones tomaron cursos distintos. Mientras en México se
reconocia el derecho de la propiedad privada y anhelaban los principios
democraticos, la Revolucion rusa tuvo como tarea abolir la propiedad de los bienes
de produccidn y se basaba en la necesidad de una dictadura del proletariado. Los
ideales nacionalistas de la Revolucién mexicana se diferenciaban de las teorias
internacionalistas soviéticas. Como ofra divergencia importante podemos mencionar
el hecho de que en México la Revolucién no era antirreligiosa y aceptaba los
principios fundamentales del cristianismo; en cambio, ia Revolucién de Qctubre era
abiertamenite anticierical y ateista.

A diferencia de Rusia, la Revolucioh en México no provocd el rechazo de la
cultura anterior como burguesa, y por lo tanto no impulsé el esfuerzo para la
construccidon de una cultura completamente nueva. Durante este proceso en Rusia
coexisten el entusiasmo hacia las Ultimas vanguardias europeas vy el interés por las
expresiones tradicionales del arte popular nacional.

Segun el historiador Claude Fell, "[...] mientras que para el Occidente el
‘primitivisma’ pertenecia a civilizaciones extranjeras y exdticas, en Rusia y en México
correspondia a una especie de regreso a las fuentes, con un sentimiento profundo

de continuidad y de consumacién de un destino".*

* Claude Fell, José Vasconcelos los afios del aguila (1920-1925). Educacion, cultura e
iberocamericanismeo en el México post—revolucionario, México, UNAM, p. 409.
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En Rusia los primeros pasos de la nueva politica en el campo de educacién y
cultura empiezan simultdneamente con la Revolucidn y abarcan los afos
1917-1929, en México Ia implantacion de tareas semejanies es un poco mas tardia y
se ubica entre 1920 y 1924, lo que permite suponer que las medidas educativas y
culturaies soviéticas pudieron inspirar el proyecto mexicano.

Luis Cardoza y Aragdn opinaba que "la orientacién de J. Vasconcelos se
apoyd considerablemente en la obra que Anatol Lunacharski (sic) llevaba a términos
en la URSS como comisaric de Educacién Publica. Los problemas abrigaban
algunas semejanzas".

Vasconcelos mismo lo reconoce y en el libro de sus memorias £/ desastre
afirma que '[...] leia lo que en Rusia estaba haciendo Lunacharsky. A él debo mi plan
mas gue a ningun otro extrafio. Pero creo que lo mio resultd mas simple y mas
orgénico [...]".4

El interes de Vasconcelos por Rusia v su cultura se reflejé también en el
conocimiento de la obra de los escritores rusos y su promocion en México por medio
de publicacion de clasicos, biografias y articulos de revistas. Especiaimente
admiraba a Ledn Tolstoy por "[...] su voluntad de ponerse él, aristécrata e
intelectual, al servicio de su pueblo” *

A pesar de diferentes metas, métodos e ideales politicos, los conflictos
sociales en México y en Rusia motivaron la comprension de la importancia de la
educacion y de las artes, la aspiracion a una cultura verdaderamente popular, abierta
a todos.

El conocimiento de los modelos soviéticos —preservacion de monumentos
histéricos, amplia campafia contra el analfabetismo en todo el pais, incluyendo zonas
rurales; creacidn de escuelas, bibliotecas y casas populares de cultura; atencién a
todos los niveles de la ensefianza, desde preescolar hasta la escuela superior;
publicacién y promocién de libros, edicidon de revistas y periddicos; organizacion de

espectaculos publicos al aire libre; estimulo del aprendizaje del idioma ruso como un

“? | uis Cardoza y Aragén, Ef Rio, Novelas de caballeria, Me)uco Tierra Firme, Fondo de Cultura
Economlca 1986, p. 507.

Jose Vasconcelos, £l desastre, México, Jus, 1979, p. 14.

“ Claude Fell, op. cit, p. 35.
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medic de comunicacion importante entre diferentes pueblos, al lado de la
conservacion de las lenguas regionales; misiones culturales a la provincia— ayudaron
a Vasconcelos a elaborar un sistema propio de cambios en el area de la educacién y
la cultura.

El Comisarioc de Educacién Pulblica, Lunacharsky establecid dentro del
gobiermo varias dependencias que aseguraban la aplicacion de los elementos
cutturales al sistema educativo. "Vasconcelos hizo aigo semejante al dividir la recién
creada Secretaria de Educaciéon Publica en tres ramas principales: Departamento
Escolar, Departamento de Biblioteca y Archivo, y Departamento de Bellas Artes”

El proposito de Vasconcelos era
“[...] suscitar en el pais un movimiento
de enftusiasmo en pro de la
'Tegeneracion’' de México, y maés
particularmente de los ‘oprimidos’
mediante ia divulgacion de la cultura y
la educacion".* (il. 5)

Observando las reformas
culturales promovidas por las
autcridades rusas, Vasconcelos esta
lejos de la simple imitacién de sus
pasos: realiza un analisis critico, valora
las tareas y logros soviéticos y los
adapta a las necesidades y condiciones

especificas de su pais. Al aceptar la

importancia de las medidas culturales

tomadas en la Rusia posrevolucionaria, 5. Portada de La Anforcha.Semanario de José
) Vasconeelns 20 da diciembre da 1924

Nno quiere saber nada del fundamento

ideoldgico de éstas, se opone a la politizacién de la cultura y las artes, es adversario

contrincante de la idea y la préctica de la dictadura del proletariado. Sus

** William Howard Pugh,José Vasconcelos y el despertar del México modemmno, México, Jus, 1958,
p. 46.
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convicciones sociales y religiosas siguen siendo totalmente alejadas de las
ensefanzas materialistas del marxismo—leninismo, inspiracion principal de cambios
politicos y culturales en Rusia. Vasconcelos, finaimente, determina que el
comunismo es la doctrina de disolucién, no de construccién [...]",* se manifiesta en
conira de los regimenes posrevolucionarios que tienden a oprimir al individuo y a su
libertad personal, y afirma que "[...] lo que hace falta imponer es la cultura”.*®

Lunacharsky comprendia la educacién proletaria como "[...] la difusion de los
valores cientificos y artisticos de la humanidad, sin los que no se puede ser un
hombre instruido, sin los que el proletariado seguira estando en la barbarie [...]".# La
posicion de Vasconcelos es muy semejante; él también ve la educacion como el
unico medio indispensable para poner al pueblo en contacto con los grandes logros
culturales de toda la humanidad.

A diferencia de Lunacharsky, quien opinaba que el arte es "[...] un arma
potente de agitacion”,* Vasconcelos estaba en contra de la penetracion de ideologia
en las tareas culiurales y educativas.

Tanto Lunacharsky, como su colega mexicano, eran concientes de la
necesidad de mantener la neutralidad al respecto de las manifestaciones del arte,
para impedir que sus gustos o preferencias personales influyeran al proceso libre de
expresién. "Como ministro de la Educacion Publica no tengo derecho de tener
preferencias [...]" declaré Vasconcelos.®® Aunque esta intencién nunca se volvia
realidad, —basta recordar que &l mismo reconocia el hecho de asignar a los pintores
temas de los murales—* ambos politicos comprendian la importancia de ofrecer a
los artistas la independencia necesaria para la realizacién de sus obras.

El sistema educativo instaurado por Vasconceios tuvo orientacion
nacionatista, no obstante él nunca dejé de preocuparse por el universalismo de la

cultura y las artes. La inquietud semejante tuvo su coetdneo en Rusia, quien logré

Claude Fell, op. cit., p. 20.

% José Vasconcelos, Que es fa revolucién, México, Botas, 1937, p. 48.
e - Ibidem, p. 199.

AnatonV Lunacharsky,El Arfe y la Revolucion (1917-1927), México, Grijalbo, 1975, p. 69.

lb:dem p. 181.

* Ortega, "José Vasconcelos”,El Universal llustrado, México, 23 de noviembre de 1923, pp. 35,
88—89

9 José Vasconcelos, £ Desastre, p. 21.
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relacionar sus acciones con lo clasico y lo universal. Segin Lunacharsky, "El arte

Loy 2o

puede ser llamado universalmente humano en tanto gue todo io vaiioso de ias

m

producciones de los pueblos, a lo largo de los siglos, constituye el contenido
inalienable del tesoro cultural de toda la humanidad”.®

Pensamientos afines fueron desarrollados por Vasconcelos, quien hablaba
sobre "[...] una nueva cultura amorosa y estética”, promovia su creacién y sofiaba
con '[...] el florecimiento de lo nativo dentro de un ambiente universal".*?

Ambos lideres consideraban a sus respectivos pueblos como muy especiales
e incluso superiores, viéndolos como hombres nuevos, diferentes, herederos de un
pasado inolvidable, portadores de cualidades morales positivas y de un gran
potencial espiritual.>

En el caso de Lunacharsky, estas ideas le fueron transmitidas por la literatura
rusa decimononica, con su eterna blsqueda de Dios, expresion del aima rusa y
reflexiones sobre el destino tragico y heroico del pais. Los pensamientos patridtico
se fortalecieron después de la Revolucion de Octubre, cuando Rusia se dirigié por un
camino nuevo, inexplorado, comprendiendo su misidn como un ejemplo para los
demas pueblos.

Vasconcelos, inspirado en la tradiciébn mexicana del mestizaje, elabord una
teoria de la raza cbsmica, segln la cuai, ei proceso de intercambio v "...] la
superacion de todo lo pasado" llevara a la humanidad hasta |a fraternidad verdadera.
El concepto de la raza cosmica esté basado en el principio de la igualdad esencial de
todos los hombres y es semejante a la idea socialista que inspiraba tanto al politico
ruso.

Otro rasgo comun en las posiciones de Vasconcelos y Lunacharsky era la
veneracion de fa cultura en general, respeto de lo tradicionai, como de lo novedoso.
Incluse en los primeros afios posrevolucionarios, marcados a menude por la
intolerancia y el rechazo de lo antiguo, Lunacharsky comprendia la importancia de
"[...] conservar lo mejor del vigjo arte, ya que su asimilacién es imprescindible para

el desarrollo de las masas, sin impedir nunca el desarrollo de lo nuevo, aungue sea

51 Anatoly V.Lunacharsky, op. cit, p. 63.
> José Vasconcelos, Discursos 1920-1950, México, Botas, pp. 39-40.
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dudoso, para no cometer errores en este sentido y no destruir algo digno de vivir,
aunque todavia sea joven y débil" 3

Asociando el pensamiento y la accién, reflexion y practica, Lunacharsky y
Vasconcelos luchaban por sus ideales humanos y estéticos, lo que les permitid hacer
realidad su meta principal: garantizar el acceso de los pueblos soviético y mexicano

a la educacion y al conocimiento sin limites.

2. B. Revista El Maestro 1921-1923

Entre los campos que atraian mayor atencion de José Vasconcelos se enconiraba Ia
produccion de libros y periddicos, "[...] organizandose y promoviéndose una
importante politica editorial auspiciada por la SEP, en la cual se puso especial
enfasis en el disefio, las ilustraciones y las portadas, con un sentido eminentementa
plastico".*

Como ejemplo de uno de los resultados més significativos de estos esfuerzos
que pretendian cambiar el ambiente cultural del pais, cabe mencionar la creacion de
El Maestro. Revista de Culftura Nacional. Dirigida por Enrique Monteverde y Agustin
Loera y Chavez, se editaba en México entre 1921 y 1923.

En E/ Maesiro se observa el intento por asignar a la publicacién valores
estéticos a fravés del disefio de sus caratulas, numerosas ilustraciones y adornos
tipograficos.

El caracter "humanitario y social" de la revista, destinada a todos y empefiada
a "[...] contribuir con su exquisita penetracién a la educacién popular [...]", se
manifestd tanto en la nobleza de sus propdsitos, como en amplitud de su
contenido.® Con un tiraje de 75 mil ejempiares, abordaba diversos temas:
educacion, arte, literatura, medicina, historia, conocimientos practicos, informacion
sobre otros paises, cumpliendo asi la tarea de un pequefic pero versatil manual de

cultura general.

 Anatoly V. Lunacharsky, op. cif,, p. 336.

> Ibidem, p. 183.

* Judith Alanis Figueroa, "Grafica estridentista” Arfes plésticas, México, octubre 1984 —enero 1985,
nim. 1-2, p. 23.
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En sus primeros numeros se notan ias repercusiones del Art Nouveau. Tanto
en las portadas, como en las paginas interiores, aparecen figuras simbdlicas,
iniciales floridas, capitulares y vifietas formadas por lineas &agiles; predominan la
orientacion con motivos vegetales y letras de la familia romana antigua con sus
tipicas entalladuras triangulares. Poco tiempo después estos elementos formales se
veran reemplazados por '[...] un verdadero recorrido de estilos, tentativos y
modelos",*” lo que se refleja, primeramente, en las portadas. (il. 6)

_ No hay relacion estilistica o tematica entre

el disefio de las caratulas y los elementos
decorativos que se encuentran en el texto. Gran
variedad de filetes de todos los estilos tienen un
caracter decorativo, no pretenden hablar por si
mismas ni dominar sobre el texio. Las vifetas
que se ponen al final del capitulo casi nunca
tienen conexidn alguna con ef contenido del

articulo. Las musas, angeles, figuras alegbricas

A A desnudas, corcnas de flores adornadas con

&
[
listones ondulantes, vifletas que evocan simbolos
l‘;‘?E‘\,"ES’E‘A DE : -
CULTURA N& | clasicos de conocimiento: libros, plumas, rollos

de pergamino, contrastan con las caratulas en las

cuales surgen motivos medievales y caracteres

l H'Ui MEXICO moaa | gOticos, o temas mexicanos. La falta de unidad

entre portadas v el disefio de las paginas pudo

7

6. Portada de E/ Maestro, tomo |i, .
nim. 4.5 1922. ser provocada por el hecho que varias personas

colaboraban y eran responsables de la
presentacidn artistica de la revista, 0 porque durante su impresion se utilizaban

adornos tipogréaficos dispenibles.

% SEP, Ef movimiento educativo en México, México, Direccion de Talleres Graficos, 1922, p. 546.
%" Cuauhtémoc Medina, Disefio antes del disefio. Disefio grafico en México. 1920—~1960, México,
Museo de Arte Carrillo Gil, 1981, p. 15.
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Las caratulas estan impresas en dos o tres tintas, mientras las ilustraciones en
el texto son monocromaticas. Casi todas las portadas son anénimas. Solamente dos
de ellas y una anteportada estan firmadas con iniciales AGR.

Diego Rivera, quien en aquella época
fue nombrado asesor artistico  del
Departamento de Publicaciones de la SEP,*®
participa en la revista como ilustrador. Su labor
"[...]1no se limita a la mera aportacion piastica,
sino incursiona en el disefio al crear y
jerarquizar la tipografia. Predominan las
formas de letras gruesas delineadas con
curvas y un sentido de horror vacui "% Muy
interesante es la portada donde el autor
combina los antiguos simbolos precolombinos
con los socialistas, tales como la hoz, el
martillo y la estrella roja de cinco puntas. Aqui

el texto se coloca vertical y horizontaimente y

surge un nuevo tipo de letras que no es facil

) 7. D. Rivera, Portada de £f Maestro,
de leer. (il. 7) tomo I, num. 4-5, 1822,

La tendencia a dtilizar motivos
nacionales se fortalece en 1922, En las cardtulas se reproducen piezas
arqueologicas y ornamentos prehispanicos. Algunas ilustraciones estan inspiradas
en artesania mexicana: bordados, textiles, azulejos. De esta manera los creadores
de la revista afirmaban "[...] el carécter nacionalista que se daba a la tarea en las
artes, en la literatura y en la ensefianza [...J".%°

En los afios 1922 y 1923 con mayor frecuencia se emplea material fotogréfico

para la ilustracion de la revista. En algunos nimeros de £/ Maestro se publican las

5 Raquel Tibol, Diego Rivera ilustrador, México, SEP, 1988, p. 79.

® Armando Torres Michaa, "Cronista gréfico de mexicanidad" en Diego Rivera y ef arfe de ifustrar,
México, Museo Dolores Olmedo Patifio, 1995, p. 33.

° José Vasconcelos,Ef Desastre, p. 92.
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reproducciones de la obra de artistas mexicanos contemporaneos: Saturnino Herran,
Gabriel Fernandez Ledesma.

Con el tiempo disminuye notablemente la cantidad de ilustraciones y motivos
ormamentales. Las capitulares Arf Nouveau casi por completo son sustituidos por
letras del tipo egipcio, destacadas por los adornos rectangulares de trazo grueso;
aparecen pequefias vifietas xilograficas firmadas por GFL (Gabriel Ferndndez
Ledesma), ademas las decoraciones con elementos vegetales se cambian por
ornamentos geométricos prehispanicos.

Los tres tomos de E/ Maestro son un ejemplo visual de la etapa de
acumulacion de la experiencia y de la blsqueda del estilo propio nacional en el
disefio grafico mexicano. Esta publicacidn, relacionada "[...] con propositos de
resurgimiento moral y politico del mundo latino frente a las naciones poderosas del
momento [...]"°" nos demuestra como la obra impresa puede ser un auténtico
documento testimonial marcado por los rasgos inconfundibles de su época. Tenia
razon Vasconcelos al caracterizar E/ Maestro como la revista que "[...] habia lievado

la fama de un México culto a todos los pueblos civilizados".®

2. C. Lecturas clasicas para nifios 1924-1925

Gran importancia para el plan cultural de José Vasconcelos tenfa la divulgacion de
obras de literatura clasica. En el afan por impulsar un fuerte nacionalismo,
Vasconcelos nunca olvido "[...] que la identidad nacional es sangre de raza cdsmica,

de probable memoria coman, que bulle asimismo en los clasicos universales [...1"%

La tarea de distribuir los mejores libros a precio econémico entre |la poblacién
mexicana, y asi difundir el conocimientc de manera eficaz, rapida y barata, se
combinaba con el desec de proporcionar a aquellas publicaciones una apariencia
digna, con una tipografia limpia e ilustraciones atractivas que ayudaran a despertar

el interés por la lectura y estimular el aprendizaje.

1 ldem.
52 Ibidem, p. 174.
°* Luis Cardozay Aragon, op. cif., p. 395.
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El proyecio vasconcelista fomentaba la renovacion del estilo tipogréfico,
dando cabida a la participacion def mayor nimero de os artistas mas representativos
del momento, quienes, fomando en cuenta la economia de medios, unieron sus
esfuerzos para elevar el nivel cultural de los compatriotas y desarrollar su buen gusto
por lo visual.

Una de las muestras caracteristicas de este trabajo comdn es la seleccién de
varias obras de literatura universal reunidas bajo el titulo Lecturas cldsicas para
nifios (1924-1925). Esta publicacidon consta de dos volimenes de gran formato e
incluye los méas famosos cuentos y relatos breves procedentes de varios paises del
mundo: India, Grecia, Espafia, Francia, Alemania, ltalia, inglaterra y Rusia, entre
otros.

Ademés de contener la sabidurfa popular de Europa y Oriente, pone al
alcance de los nifios las leyendas antiguas de América y brinda informacién sobre
los momentos cruciales de la historia nacional, como el descubrimiento de América,
la Conquista, sin olvidar fas personalidades prominentes de México.

Vasconcelos mismo escribid el prélogo para Lecturas clasicas para nifios,
narrando la historia  de la concepcién del libro. Explica sus propdsitos y lo
caracteriza como "creacién desinteresada de colaboradores de la Secretaria de
Educacion Publica”, subrayando que hace falta '[...] fabricar los libros; asi como es
necesario construir los edificios de la escuela”.®

Un equipo de redactores y adaptadores del grupo editorial formado por
Vasconcelos perseguia la finalidad de modificar '[...] en forma de relatos sencillos
ciertas leyendas célebres y enmarcar dentro de una prosa sin pretensiones, algunos
fragmentos de la imaginacion universal™.®

Roberto Montenegro y Gabriel Fernandez Ledesma fueron encargados de!
disefo e ilustracion de ambos tomos. Estos dos artistas mostraron su alto nivel
profesional, logrando la unidad estilistica del perfil gréfico de |a obra, destacada por

abundantes ilustraciones de excelente calidad.

Jose Vasconcelos, Prélogo para Lecturas cldsicas para nifios, vol. 1, México, SEP, 1924, p. XII.
® Jaime Torres Bodet, "Tiempo de arena ", en Obras escogidas, México, FCE, 1981, p. 286.
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Las portadas de los dos volimenes son idénticas. Su motivo principal muestra
clara inspiracion clasica: las retorcidas configuraciones lineales forman ia efigie que
atraia tanto a los artistas simbolistas como a los del Art Nouveau —la cabeza de la
Medusa —, que a diferencia del mito griego parece ser benévola.

Se trata de un ejemplo interesante de utilizacion de la xilografia no solamente
para la eiaboracién del elemento decorativo, sino también para el titulo y el pie de
imprenta, formados por letras parecidas del tipo romana antigua, con adornos
triangulares. Debido al grosor y forma diferentes de cada letra, los contornos

adquieren un ritmo y densidad especiales que transmiten la resistencia de las fibras

LECTM
CLASICAS
PARA NINOS

\ DEPARTANENTOSEDITORIAL
. SECRETARIA=DE-EDVCACION

8. R. Montenegro y G. Fernandez Ledesma, Portada de Lecfuras Cldsicas para nifios, 1924~1925.

de la madera al cortarla. El conjunto obtiene asi un valor artistico adicional propio del
trabajo manual, donde el movimiento de la gubia y el vigor del momento creativo
reflejan el palpitar de la sensibilidad de la mano del hombre que se contrapone al
caracter impersonal del proceso mecanico. (il. 8 ) Las letras xilogréaficas y la imagen
realizada con el mismo procedimiento tienen una relacién mas estrecha, mientras

entre la tipografia y el grabado en madera como elemento decorativo, existe cierta
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divergencia: la espontaneidad en el trazo realizado a mano contrasta con la precision

técnica en la forma de los tipos.

chido de slegrin, pues
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9. R. Montenegro y G. Femandez LLedesma,
Péagina de Lecturas Clasicas para nifios,
1924-1925.

de

publicaciones de la época, se nota que

A diferencia otras
en Lecturas clasicas para nifios el
inferés de los disefadores por ia portada
no eclipsa su preocupacién por el libro
como un conjunto.

La decoracion de cada apartado y
cada historia nueva siguen un patron
comun: se abren con un grabado
rectangular gue ilena lo ancho de la
pagina. Por io general, lo acompaia una
gran letra capitular inscrita en forma
cuadrada y relacionada con el contenido
del

escenas que adelantan la historia y

relato. Como fondo sirven las
ayudan a introducir al lector al mundo de
la narracion. (il. 8) Las xilografias se
integran organicamente a las paginas de
margenes amplios. Los bloques del texto

estan formados con tipos de tamarfio,

grosor y contraste suficientes para equilibrar el peso de las manchas oscuras de los

grabados. La ornamentacién se convierte en un elemento vital y activo; se logra asi

una correspondencia entre {extos e imagenes.

Cada relato finaliza con pequefas vifietas de formas diferentes: redondas,

rectangulares, cruciformes. Contienen las figuras de aves, animales, elementos

decorativos que muestran un gran parecido con los sellos prehispanicos. (il. 10) Los

grabados del primer tomo son andénimos, mientras que los del segundo, en su

mayoria, estan firmados por sus autores.
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10. R. Montenegro y G. Fernandez Ledesma, Vifietas decorativas de Lecturas Clésicas para nifios,
1824-1925,

Ademas de las xilografias impresas con tinta negra, el libro contiene
ilustraciones a color creadas por Roberto Montenegro. En ellas dominan los temas
mitologicos, religiosos e influencias corientales. Las ilustraciones peolicromas estan
colocadas aparte, en las hojas libres de texto, por lo tanto nada distrae la atencion
al mirarlas y disfrutar la riqueza de su colorido. (il. 11)

El colofén adornado con un
mascardén evoca, al mismo tiempo,
esculturas de madera del estilo
barroco y artes populares mexicanas:
las palabras se dividen con diminutas
figuritas zoomorfas que semejan a ios
motivos comunes en la artesania
nacional: lacas, tejidos y bordados.

Para Gabriel Fernandez
ledesma, de apenas 24 afios de
edad, la participacién en este trabajo

colectivo debié haber tenido gran

importancia como un etapa intermedia

T ; 11. R. Montenegro, llustracién de Lecturas
entre su colaboracidn en la revista Ef Clasicas para nifios, 19241925,

Maestro y la futura creacion de la
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revista Forma, sirviéndole para acumular la experiencia artistica y técnica necesaria
para sus actividades posteriores. Tomando parte en esta obra, afirmaba "[...] la
necesidad de hacer un arte social y con orientacién decorativa educacional".®®

En este libro, caracterizado por la sencillez de las imagenes, el tacto en el
manejo de elementos graficos, buen orden y precision del disefio, no pierde de vista
ninguno de los dos aspectos primordiales: el utilitario y el formal.

Lecturas clasicas para nifios no solamente han tenido éxito en aquel periodo,
ya remoto, sino también lograron conservar su importancia hasta nuestros dias.
Después de varias reediciones facsimiles, estos dos volimenes durante décadas
estuvieron presentes entre otros libros de texto gratuitos repartidos en las escuelas
publicas del pais. Parece que ef tiempo mismo esta reafirmando la vigencia y utilidad

de esta publicacién, ya convertida en una obra ejemplar de la poligrafia modema.

2. D. Publicaciones del movimiento estridentista

Como resultado de un proceso de cambios fundamentales en la vida del México
posrevolucionario, s& observa una transicidon paulatina desde las convenciones
tradicionales hacia lo moderno internacional. Sobre el fondo turbulento de
acontecimientos historicos, justo en el momento cuando el pais salia de una época
de agitacion y necesitaba reformas, surgié el estridentismo, movimiento mexicano de
vanguardia (1921-1827) que se ocupt de reflejar una nueva realidad social, politica
y cultural, creada por la Revolucion mexicana.

La palabra estridentismo viene del vocablo fatino que significa "producir un
ruido chirriante”. La nueva corriente artistica fue nombrada asi por el hecho de su
surgimiento repentino y lleno de controversias. A pesar de que aguel momenio
histdrico en México se caracterizaba por ciertos cambios, "[...] €l ambiente no estaba

n 67

preparado para un movimiento como el estridentista".

El estridentismo se inicidé como movimiento literario, en calidad de '[...] la

® Luis Augusto Regel, "Los pintores de Aguascalientes”, Ef Universal Hustrado, México, 14 de
diciembre de 1522, p, 74.
*" Roberto Bolafio, “Entrevista a Arqueles Vela", Plural, México, nm. 62, noviembre de 1978, p. 62.
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prolongacion en ia literatura y en el arte de la Revolucion mexicana™.% Fue propuesto
por Manue! Maples Arce y entre los integrantes del grupo y sus simpatizantes y
colaboradores se hallaban los postas, escritores y artistas plasticos: German List
Arzubide, Arqueles Vela, Salvador Gallardo, Luis Quintanilla, German Cueto, Jean
Charfot, Ramén Alva de la Canal, Leopoldo Méndez, Diego Rivera, Edward Weston,
Tina Modotti y otros mas, unidos por el propésito de reformar los conceptos artisticos
tradicionales y posibilidades expresivas.

Es muy significativo el hecho que "[...] por primera vez en la cultura
latinoamericana, un movimiento renovador consigue reunir no sélo a escritores y
poetas, sino también a pintores, musicos, escultores y arquitectos”.®

Uno de los creadores del movimiento lo definid de la siguiente forma: "El
estridentismo no es una escuela, ni una tendencia, ni una mafia intelectual [...] es
una razén de estrategia. Un gesto. Una irrupcién”.”® Esta caracteristica parece ser
muy justa, tomando en cuenta todas las actividades desarrolladas por el grupo
durante su breve existencia.

El primer acto del estridentismo fue la aparicién, a finales de diciembre de
1921, de la hoja volante Actual num. 1 firmada por el poeta Manuel Maples Arce, en
la que invitaba a todos los interesados a participar. "El resultado del manifiesto
—escribié su autor mas tarde— fue atraer la aiencidén de algunos jévenes, que me
buscaron animados por un espiritu de renovacién [...J".""

El estridentismo estaba relacionado con la tendencia cosmopolita. En Actual
num. 1 Maples Arce proponia: "[...] Cosmaopoliticémonos. Ya no es posible tenerse

" 72 Ademas de este lamamiento, el

en capitulos convencionales de arte nacional [...]".
texto inciuia un Directorio de Vanguardia inspirado por las revistas y publicaciones

extranjeras; en él se siente, ante todo, el eco de los manifiestos futuristas. Segun la

%% Otto—Ralil Gonzalez, "Conocimiento y reconocimiento del estridentismo®. en £/ estridentismo:
memonayvaloracron México, SEP/FCE, 1983, p. 83.

% Stefan Baciu, "Estrldentlsmo mexicano y modernismo brasilefio: vasos comunicantes”, en £/
estndent:smo memotia y valoracion, México, SEP/FCE, 1983, p. 44.

7® Manuel Maples Arce, "El movimiento estridentista en 1922", Universal llustrado, México, 28 de
d|Ciembre de 1822, p. 25.

" Manuel Maples Arce, "Los origenes del vanguardismo en Méxica", La Culfura en México.
suplemento de Srempre México, 31 de mayo de 1967, p. IV.

2 L uis Mario Schneider, £/ estridentismo. La vanguardia literaria en México, México, UNAM, 1899,
p.9
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afirmacion de Maples Arce, en aquella época él '[...] poco sabia de las novisimas
corrientes europeas”.”™ Pero més tarde Filippo Tommaso Marinetti le mandé [...] sus
manifiestos futuristas y algunas monografias de aquél movimiento" "

Las propuestas de los futuristas italianos y sus ideales politico—artisticos
—amor al peligro, la temeridad y la energia—, encontraron, sin duda, resonancia en la
obra del grupo estridentista.” Al mismo tiempo, los integrantes del movimiento
mexicano estaban convencidos que "[...] no se trataba de ser futuristas, sino
actuales".”®

No obstante de reconocerse hermanos de las vanguardias europeas, tales
como el futurismo italiano encabezado por Marinetti, y de la agrupacién homénima
rusa impulsada por Mayakovsky, con quien ademas tuvieron el contacto personal,
los estridentistas veian con una mirada critica a sus colegas en el extranjero,
teniendo como propésito superarlos.”

Entre las escuelas gque inspiraron al estridentismo, ademas del futurismo
italiano, frecuentemente se nombran al dadaismo, ultraismo espafiol, unanimismo y
creacionismo del chileno Vicente Huidobro. Se puede afadir a esta lista otra
influencia mas: la del constructivismo ruso, cuyas resonancias se perciben
generalmente en la grafica estridentista.

A pesar de que los caminos histéricos de México y Rusia eran muy distintos, a
principios del siglo XX éstos tuvieron cierta convergencia al iniciar en ambos paises
impactantes revoluciones sociales. Al terminarse estos acontecimientos, México
constitucionalista y Rusia bolchevique se encontraban en situacidn parecida,
amenazados por una posible invasion, buscando el reconacimiento a nivel mundial,
realizando la dificil tarea de la reconstruccién nacional.

Aungue la Revolucién Mexicana, en sus fundamentos ideolégicos y en su
tarea de abolicién de injusticias, no estaba tan politizada y radical como la rusa,

ciertos circuios en México durante la etapa posrevolucionaria estaban dispuestos a

[ Manuel Maples Arce, Los orfgenes..., p. It

Ibfdem p. V.

Arqueles Vela, Teoria literaria def modernismo, su filosoffa, su estética, su técnica, México, Botas,
1949 p. 285.

¢ Manuel Maples Arce, Los orfgenes..., p. V1.

77 German List Arzubide, £f movimiento estridentista, México, SEP, 1867, p. 18.
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entrar en contacto con toda la ola propagandistica que venia de la Union Soviética.
La difusidon de ideas sccialistas se realizaba a través de publicaciones en cuyo
contenido y disefio seguramente se manifestaban un nuevo tipo de estética y frescas
propuestas formales.

German List Arzubide, uno de los fundadores del estridentismo v figura clave
para la agrupacion, reconocia retrospectivamente: "Nuesfra admiracidon por la
Revolucién de Octubre fue la de todos los espiritus revolucionarios con [a lucha
esforzada y valerosa del pueblo ruso por alcanzar su libertad. El movimiento estuve
franca y decididamente con aquel despertar poputar en todas sus manifestaciones, y
muy especiaimente en 10 que se refiere a sus conquistas en el arte, poesia, teatro,
arquitectura, musica, etc.".”®

Hablando de ia importancia de propuestas innovadoras provenientes de la
URSS, afirmd que los estridentistas tenian conocimiento de las udltimas tendencias
culturales y artisticas rusas y en cierta medida se encontraban bajo su influencia:
"Los seguimos abiertamente”, dijo.”

El hecho de que los estridentistas tuvieron informacion sobre las vanguardias
extranjeras, incluyendo las de Rusia, también estd confirmado en un articulo de
Ortega en £/ Universal flustrado de 1922. Describiendo su encuentro con Maples
Arce el pericdista informa: "El poeta me va mostrando sus revistas, de todas partes y

en todas las formas posibles, [...] pasando por las ‘DADA’ y las de Rusia".®°

A principios de los aftos 1920 Rusia y México tenian por realizar tareas semejantes:
liquidacion del analifabetismo, difusion de los conocimientos basicos, ensefianza
publica, desarrollo de las bibliotecas y elevacidén de nivel general de la cuitura. Tal
vez por eso Rusia, que en aquel entonces como un iman atraia todas las miradas del
mundo, representaba un gran interés para los mexicanos involucrados en el proceso
de renovacion.

’® stefan Baciu, "Estridentismo: Medio siglo después. Entrevista a List Arzubide”, cit. por Jorge
Ruffinelli, "El estridentismo: eclosién de una vanguardia”, México en el arte, INBA, ndm. 3, invierno de
1984 p. 44,

® Entrevista a German List Arzubide, 25 de mayo de 1985,
& Ortega, "Nuestro apéstol creacionista Maples Arce ", El Universal fustrado, México, 24 de agosio
de 1922, pp. 29, 56.
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Siendo contemporaneos de fos acontecimientos dramaticos y grandes
cambios en la vida social y politica de Rusia, el grupo estridentista los observaba con
atencion. Esto se reflej6 en sus obras poéticas:

[...1Ta Rusia
roja bajo la nigve
sigues siendo la estrella de los reyes magos
hacia la cual nos dirigimos
Negra
como los ojos de tus mujeres
Roja
como el corazén de tus hombres [...J*

Los pulmones de Rusia
soplan hacia nosotros
el viento de la revolucion sociai [...]

Bajo las persianas ingenuas de la hora
pasan los batallones rojos [...]

Sobre la arboladura del otofio
sopia un viento nocturno:

es el viento de Rusia

de las grandes tragedias [...] *2

Rusia,

enorme,

desnuda,

tendida sobre dos
continentes

con los pequefios senos de Ural erectos
sobre [a estepa de fu vientra

livido

de tus anchas caderas

y de tus muslos siberianos [...] ¥

Estos ejemplos nos demuestran no solamente el interes de los poetas estridentistas
por jos sucesos que tuvieron lugar en otro pais lejano, sino también su sensibilidad
para comprender la situacién que vivia Rusia en aquel momento. Como si se tratase

de la tierra prometida para todos los buscadores de cambios positivos —iguaidad,

& | uis Quintanilla (Kyn Taniya), 7922, 1921.
Manuel Maples Arce,Urbe, super — poema boichevigue en 5 canfos ,1924.
% uis Quintanilta, Oracion a Rusia, 1927.
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libertad y progreso—, Rusia captaba la atencién de los estridentistas, provocando en
ellos sentimientos parecidos a un extrafio "enamoramiento”. Estas preferencias
tematicas reflejan sus deseos de acercar la poesia mexicana a los acontecimientos
importantes de ia historia mundial. Asi la politica se integra a la poesia estridentista,
convirtiéndose ésta Ultima en un vehiculo de protesta contra las injusticias de la
sociedad burguesa.

Ademas de la tematica, existe otro aspecto gue vincula a los estridentistas con
Rusia. Es la semejante posicidén de la vanguardia soviética y mexicana al respecto
de la idea del futuro, que en ambos casos se distinguia de la del grupo de Marinetti.
"Nada de retrospeccién. Nada de futurismo [...]' leemos en Actual nim. 1.
Rechazando el pasado y el futuro, Maples Arce reconoce solamente "el vértice
estupendo del minuto presente”. Esta postura y el deseo de los estridentistas por

"crear un arte para el presente"®

es muy semejante a las declaraciones de [os
constructivistas rusos, quienes desestimaban lo antiguo, y proclamaban el rechazo
del pasado porque ya transcurrid y del futuro porque todavia no existe. "Nosotros nos
quedamos con el hoy" escriben Anton Pevsner y Naum Gabo en su famoso
Manifiesto Realista en 1920.%°

De alguna manera, a la evolucién de la vanguardia mexicana pudo haber

contribuide la breve presencia en México de dos céiebres artistas soviéticos.

El primero de ellos, el poeta Vladimir Mayakovsky, arribé al pais en un vapor a
principios de julio de 1925.%° Después de recorrer en automévil el trayecto desde
Veracruz a México, el 9 de julio llegé a la capital mexicana. Al recibir la bienvenida
de Diego Rivera, el huésped se instald en un hotel, pero el dia siguiente se mudo a
fa embajada soviética.

kI periédico Excélsior no tardd en entrevistarlo, calificandolo como "el poeta
contemporédnea mas ilustre de Rusia"® Conversando con los reporteros, les hablé

del "[...] interés que siempre habia tenido por conocer México, habiéndosele al fin

Arqueies Vela, Literatura universal, México, s.e., 1851, p. 490.

Mano de I\/Itcheh Las vanguardias arflsf:cas del s;glo )O( Madrid, Alianza Forma, 1983, p. 273.

% Viadimir Viadimirovich Mayakovsky, Carfas de amor a Lili Brik (1918-1930), México, La Flor, 1978,
p. 101.
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logrado sus deseos [...]", luego agregé que en Rusia, '[...] entre la intelectualidad [...]
se esta estudiando todo lo que se refiere @ México, tanto su desenvolvimiento
artistico y literario, como sus costumbres y sus movimientos sociales”®® Era la
primera vez que Mayakovsky salia de Europa y decidid venir a México '[...] porque
sabia que aqui, mejor que en cualquier otro pais de América, seria mas bien
recibido".%

A pesar de que no hablaba espaniol, solamente georgianc y ruso, con la ayuda
de un traductor logrd establecer contactos con los mexicanos. German List Arzubide
recordaba claramente su visita a una reunién de pintores y poetas estridentistas y
comentaba que la presencia de Mayakovsky vy su personalidad les causaron "un
gran asombro"® Al parecer, este sentimiento era comdn, pues se trataba del
representante vivo de "[...] esta revolucion comunista, de la cual no sabemos nada
porque todos los medios de informacidon son de manos enganadoras que se
empefian en ocultar la verdad™ *!

En su poema México, el soviético menciona que trajo consigo "la maleta
repleta de LEF". Es posible que, deseocso de informar sobre las novedades de Rusia,
pudo haber repartido esta revista de vanguardia, destacada por su disefo

constructivista, entre sus colegas mexicanos.%

El autor plasmé sus experiencias en versos y prosa que mas tarde formaron parte
del libro Mi descubrimienfo de América. Su aguda mirada absorbia la realidad muy
distinta a todo lo que conocid antes; "Nunca habia visto una tierra como ésta”,
escribid. Observador y critico, no deja de comparar a México con su patria, reflexiona
sobre el pasado y presente del pais, sofiande con la futura hermandad de todos los

pueblos oprimidos:

ZAnc’mimo, "Notable poeta ruso llego a esta capital”, Excélsior, México, 10 de julic de 1925, pp. 1, 4.
Jdem.

® Enfrevista a German List Arzubide, 25 de mayo de 1995.
¥ José D. Frias, "Ef poeta ruso, Viadimiro Mayakowsky (sic)", £/ Universal llustrado, 23 de julio de
1925, pp. 25.

%2 Vladimir Mayakovsky, "México”, en Luis Mario Shneider, Dos poetas rusos en México: Baimont y
Maiakovski, México, SEP/Setentas, 1973, p. 191.
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No se puede
en la lucha dividirse en tribus.
Los miserabies con tos miserables,
juntos!
Vuela
por la tierra

del pais de los mexicanos,
el grito hermanador:

camarada.
El hambre

es maestra en igualar a las genies.
Cada indio

que esté desnudo
en las luchas futuras

sera hermano de pies a cabeza,
aztecas,
mestizos
y criollos.

Las profundas impresiones que experimentd aqui el poeta ruso fueron reflejadas en
sus cartas, notas de viaje y versos; transmiten su admiracidon por el pais, cuyo
espiritu  "festivo, generoso, extraordinario”, lo até a México con vinculos

inolvidables %

Otro de los visitantes soviéticos fue el director de cine Serguei Eisenstein
(1898-1048). Llegt a la capital de la replblica en 1930, después de conocer en
Rusia a Diego Rivera® y al recibir la invitacién del escritor Upton Sinclair para filmar
una pelicula con temas de la Revolucién intitulada jQue viva México! Durante su
estancia hizo amistad con David Alfaro Siqueiros, Roberto Montenegro, Gabriel
Fernandez Ledesma, Isabel Viilasefior y otros artistas. Por mas de un afo fue testigo
y coparticipe de un extraordinario movimiento cultural que se desenvolvia aqui como
consecuencia del triunfo de ia Revolucion Mexicana.®®

Conmovido por la belleza del pais, la rigueza de sus fradiciones y la fuerza y
valor de su pueblo, trata de captar "[...] esta época emergida del universalismo y el

sacrificio, alla, en fa tierra de Lenin, con Lunacharski; agqui, en la tierra de Zapata,

% Viadimir Mayakovsky, “Mi descubrimiento de América”, en Luis Mario Shneider, Dos poetas rusos

en México: Balmont y Maiakovski, México, SEP/Setentas, 1973, p. 186.

2: Sergeai Mijailovich Eisenstein, Dibujos Mexicanos inéditos, México, Cineteca Nacional, 1978, p. 141.
idem.
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con Vasconcelos ... ]".%

Filmando escenas mexicanas, trazando numerosos dibujos inspirados en
paisajes y costumbres locales, Eisenstein descubria "[...] una cosmovisién, con

sentido tragico, dolor y muerte™’

, misma que le recordaba a su patria lejana. Se
puede decir que el cineasta soviético logré, a través de sus realizaciones artisticas,
fortalecer nexos entre México y Rusia, acercando y haciendo més conocidos

mutuamente estos dos pueblos y dos culfuras.

El estridentismo muy pronto desarrolid modos de expresion adecuados a sus ideas
artisticas y sociales, no limitandose solamente a transformar la literatura mexicana.
Como otros movimientos de vanguardia internacional, tratd de abarcar diferentes
géneros del arte. También provocd cambios de valores estéticos en general,
motivando directa e indirectamente la reforma en las artes plasticas nacionales.
Literatura, pintura y escultura, fotografia y grabado, teatro y disefio editorial estaban
influidos por el impulso estridentista de renovacion de los conceptos tradicionales y
posibilidades expresivas.

Como afimaba Luis Mario Schneider, uno de los especialistas més
competentes en el tema: "[...] los estridentistas perseguian una sintesis cultural, pero
dentro de su propia época; rechazaban toda contaminacién con el pasado, en
especial con el inmediato. Buscaban embeliecer la vida, el mundo real, por medio de
la sensibilidad y la imaginacién, despreciando sistematicamente todo factor
racionalista aplicado a cualquier circunstancia” *®

Su estrategia en el campo literario era: creacion de imagenes poéticas
dinamicas, capaces de reflejar el ritmo de la vida, temas urbanos, la belleza de la
época modemna. Al abandonar la rima, liberaron ias palabras, destacaron Ia
importancia del sonido, llegaron hasta la descomposicion del lenguaje en elementos
fonéticos, establecieron la relacién muy estrecha entre la imagen y la palabra.
Acudieron también al uso de recursos puramente fipogréficos. Entre sus medios
preferidos en este campo podemos mencionar la libre forma de eleccion de

% Luis Cardoza y Aragén, op. cit, p. 399.
fdem.
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caracteres y variaciones del cuerpo y tamario de letra. Ademas, llegaron a quebrar Ia
estrofa en linea escalcnada, colocar el texto en columnas, rechazar los signos de
puntuacion, resaltar algunos vocablos imprimiéndolios con maytsculas, emplear, en
otras ocasiones, exclusivamente tipos de caja baja, variar el espacio en blanco para
resaltar las pausas y asi dirigir el ritmo de lectura.”® Siguiendo al ejemplo de

Guillaume Apollinaire, y con el fin de lograr mayor movimiento y expresién crearon
caligramas, imagenes textuales poéticas. (il. 12)

Al explorar los vinculos enire la

!E EA uE usr Em—o Uf Eﬁw literatura, mas especificamente la poesia, y
géérngE Uﬁ%ﬁ.ﬁg\%gf%%%‘% el disefio, que utilizan el mismo codigo
‘NCXAL 5 LA mﬁjﬁgﬁﬁ(&[ﬁ graﬂCfJ. la escritura -'solo gue uno esta
: ’ff ﬁA(if}i‘iAL manejandc ej contenido y el otro, la
| W = § | forma—, los estridentistas eran el primer
\I ﬁggé % g%}% grupo mexicane dispuesto no solamente a
\ ggé’gg ‘a‘égg reformar el éarea literaria, sino también
"5 528835 o hacer el disefio editorial, modificar Ia
| %gééé 5%%%@ “% g o apariencia de los libros y presentar textos
‘ =83 Jfa;@%:"%-% %{3@@\}1\*“! de manera artistica.
| é% % 3 mmggfgfg A&rmwf:?\ef Ei interés por renovar la produccién
| % % y @.,%’5;2;?’ 0 %,;faﬁf . tipografica nacional se reflejé ya en el
| %32; g . @e.‘fb } primer manifiesto estridentista Actual nam.
?éi &? ) Agﬁﬁu 1 donde Maples Arce en la sexta fraccién
| :é 3;:’ ELMAP EE llama a '[...] exaltar el furor agudo de los
| 3:3 (,:3% L-E'-f AR . rotativos". Siendo un grupo muy activo y

entusiasta, los estridentistas no tardaron

12. D. Rivera, Caligrama /rradiador _ _
Fstriclencial s f en poner estas ideas en practica.

Desde mayo de 1922 German List Arzubide publicaba en Puebla la revista

Ser. Revista internacional de vanguardia. La idea de su titulo, segun palabras del

editor, surgié como respuesta afirmativa a la famosa pregunta de Hamlet "To be or

* Luis Mario Schneider, E estridentismo. México 1921~1927, México, UNAM-IIE, 1985, p. 35.
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not to be". Gracias a que en el archivo personal del poeta se conservé un gjemplar
de Ser, hemos podido considerar que, al respecto del disefio, ésta era todavia una
revista de estilo antiguo, con la atencidén concentrada habitualmente en la portada.
En su interior predomingba el texto combinado, de vez en cuando, con peguefas
vifetas decorativas e ilustraciones fotogréficas de monumentos histéricos y paisajes
de Puebla. Sin embargo, ya en la solucion grafica de su caratula se distinguen
elementos bien logrados, como gracia y equilibrio en la delineacién del titulo y la
utilizacion de magnifico grabado en madera realizado por Jean Charlot y dedicado al
fundador del movimiento, Manuel Maples Arce. (il.13)

Contrastando con la parte superior 7

de la hoja, ocupada por letras encorvadas
al estilo de Arf Nouveau, dicha xilografia

se destaca por su dinamismo que surge

de formas puntiagudas, varias diagonaies,
divergencia enire las partes claras vy
oscuras, e introduccién de letras que, a
pesar de su aparente desorden,
completan el retrato estridentista de
Maples Arce. con ellas puede ser
compuesto el nombre del poeta. Sin duda,
todos estos detalles reflejan el

conocimiento por Jean Charlot de las

propuesias cubistas y futuristas.
No se pudo comprobar la cantidad
final de numeros de la revista que se

publicaron. Solamente podemos decir que

jos numeros 7 y 8 unidos formaban el

volumen correspondiente al febrero-marzo 13. J. Charlot, Portada de la revista Ser,
xilografia, 1923.
de 1923, 9

* Fue Stéphane Mallarmé (1842-1888), poeta y critice francés, quien gn su produccién poética
explora por primera vez el recurso de espacios en blanco variados,
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La edicidn de la revista Ser contribufa a la divulgacion de algunas ideas de
vanguardia en la provincia mexicana y ayudaba a los integrantes detl grupo a adquirir
la experiencia necesaria en su futura labor editerial.

En el disefio de las portadas y en la solucion tipografica de impresos
estridentistas se hace notar la influencia de las propuestas artisticas rusas. En unos
casos es directa y evidente, en otros soterrada y apenas se percibe, aunque casi
siempre los autores mexicanos logran interpretarla e integrarla, vinculando el
lenguaje gréafico cercano al constructivismo con la tematica de la realidad nacionai.

El éxito que han tenido los libros producidos por el movimiento en gran parte
se debe al entusiasmo y esfuerzo comun de sus creadores. German List Arzubide
recordaba que los poetas y escritores nunca dirigian ni controlaban a los artistas

encargados de ia decoracion y la presentacién final de sus obras, proporcionandoles

libertad de eleccién de temas, estilos y
técnicas.'®

En 1923 se publico el libro de poemas
de German List Arzubide Esquina, impreso
por Ediciones del Movimiento Estridentista
con las llustraciones xilogréficas de Jean
Charlet. La portada esté estampada en dos
colores, rojo y negro, especialmente
preferidos tambien por los suprematistas y
constructivistas; muestra una sintesis de
rigidez en la organizacion geomeétrica de los
elementos tipograficos, vy libertad en
interseccién de pianos, lineas diagonales y

formas figurativas. El contraste entre el texto

bien eguiibrado, segun tos principios del

constructivismo, y la asimetria, propia al 14. J. Charlot, Caratula del libro de G.

. . . . List Arzubide Esquina, 1923.
lenguaje visual del cubismo y futurismo,

intensifican el dinamismo de la composicion de la caratula. {il. 14)

' Entrevista a German List Arzubide, 25 de mayo de 1985.
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Otro de los ejemplos significativos es la anteriormente citada URBE.
Super-poema bolchevique en 5 cantos, de Manuel Maples Arce, editada en México
en 1924 con la portada de Jean Charlot.

Tomando en cuenta que el artista
francés antes de su llegada a México en
1921, pudo haber tenido conocimiento sobre
las vanguardias rusas en general y sobre las
propuestas formales del constructivismo en
particular, cabe ia posibilidad de que éstas
fueron la fuente de su inspiraciéon para el
disefio, lo que parece ldgico en cuanto al
tema y contenido de la obra ilustrada. Al
emplear el lenguaje visual muy parecido al de
los constructivistas rusos, el artista desde el

frontispicio prepara al lector del poema para €l

.s“"e"’"’ema bolcheviqus en 5 cantos descubrimiento de la accidén revolucionaria,

3 4
; “.-‘&.‘ () ‘q "’w acomparada por el optimismo y el arrojo.

15. J. Charlot, Portada del libro Urbe de La cardtula se caracteriza por grandes
M. Maples Arce, 1824.

bloques de color que crean Ia visidon de una
ciudad, que atraia tanto a los estridentistas. En la inclinacién del titulo Urbe, en la
fusion y la forma de las dos primeras letras, puntiagudas y macizas, asi como en un
notable juego tipografico en el nombre del autor, colocado en (a parte superior de la
hoja, se denota movimiento enérgico, en el que los estridentistas hacian hincapié.
(i.15)

Las cinco ilustraciones xilogréaficas del poema, estampadas en tinta negra,
muestran imagenes urbanas y motivos reiacionados con la tecnologia; se destacan
por la expresividad lograda con el empleo de medios minimos. (il.16)

Curiosamente, los libros estridentistas fueron entre los primeros en el siglo XX
en Mexico, en utilizar la técnica del grabado en madera que tiene la particularidad de
poder imprimirse al mismo tiempo que la tipografia. '™

'™ Juana Gutiérrez, op. cit, p. 1865.
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Ademas de las xilografias maestras de Jean Charlot, varias de las

publicaciones estridentistas contienen ilustraciones reaiizadas por otros artistas.

Uno de los mas brillantes vy
productivos en el area del disefo editorial
era Ramén Alva de la Canal (1892-1985).
Aungue, segun la afirmacion de sus

parientes, nunca considers muy |

mportanies sus logros como disefiador

grafico, aport6 una parte de su gran talento,
gusto y conocimientos a cada obra que iba

ilustrando. %

A diferencia de Chariot, quien recibié

su instruccion artistica en Europa, Alva de

la Canal estudid pintura en la Academia de
San Carlos y nunca cruzé las fronteras de

México. Caracterizado como un hombre

callado, sumamente creativo, poseia el don L,

de impulsar y definir las vocaciones de otros 16. J. Charlot, llustracién del fibro Urbe
artistas con los que colaboraba. Su de M. Maples Arce, 1924.
capacidad para el disefio e ilustracién de libros y carteles se descubrid durante las
pruebas espontaneas, al participar en el movimiento estridentista. Recordando
aquellos afos, el maestro mencionaba un entusiasmo maravilloso que acomparfaba
a los integrantes del grupo en todas sus tareas.'®

El afi01925 significé una fase de cambios para los vanguardistas mexicanos.
Al terminar sus estudios de abogado, Manuel Mapies Arce se trasladé a Jalapa, la
capital del estado de Veracruz. Poco tiempo después lo siguieron otros miembros de
la agrupacion.’®™ Apoyados por el gobernador, general Heriberto Jara, pronto

tuvieron a su disposicidon una imprenta moderna y el equipo necesario para el trabajo

"2 Entrevista a su sobrina Marfa Elena Oviedo Alva, realizada 30 de mayo de 1995,

19 E estridentismo: memoria y valoracion, México, SEP/FCE, 1983, p. 11.
% Manuel Maples Arce,Soberana juventud, capitulo XVII, en La pafabra y el hombre. Revista de la
Universidad Veracruzana. Movimiento estridentista, octubre—diciembre de 1981, pp. 91-96.
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editorial.

Como resultado surgié la revista Horizonte que existié desde abril de 1926
hasta mayo de 1927. Su titulo coincidia —por casualidad ¢ a propdsito— con el de la
publicacion trimestral Horizont del grupo hingaro de vanguardia Ma (Hoy), editada
en 1918 en Viena y dedicada al arte contemporaneo.'®

La revista mexicana, que '"[...] ademas de su moderno sentido literario tuvo
una clara proyeccion social [...", fue dirigida por German List Arzubide y disefiada e
ilustrada por Ramoén Alva de la Canal y Leopoldo Méndez.'® Sus creadores la
caracterizaron como "revista mensual de actividad contemporanea", manifestando su
programa en la siguiente aclaracion:;

Publicara articulos, comentarios, criticas de los mejores autores internacionales y del
pais, sobre ciencias, artes, cuestiones sociales y politicas que sean de actualidad y
de inferés. Serd el exponente de todas las ideas de vanguardia y de lucha del
momento presente y fa mejor tribuna del pensamiento revolucionario. Serd un
periddico modemo, abierto a tfodas las tendencias nuevas, sin prejuicios ni

vacilaciones. Interesara a todos. Preocupara a muchos. *%7

Estos propdsitos, asi como el espiritu de construccion y de sintesis, son muy
semejantes a los expresados en la publicacidn francesa L'Esprit Nouveau, Revista
Internacional de Actividad Contemporanea, editada entre 1920 y1925.1%

Durante el afio 1926 salieron ocho nimeros del Horizonte. Cuatro meses mas
tarde, en marzo de 1927, se publicd el nimero nueve y en abril, el Gltimo décimo
nimero.

El contenido de fa revista era muy variado: prosa, poesia, drama, articulos de
orientacion social, escritos acerca de temas didécticos, reportajes sobre la riqueza de
las tradiciones populares de la regién, consejos practicos. Era una publicacién bien

ilustrada con fotos, dibujos, reproducciones de pintura y grabado.

0 Moholy Nagy, Museum of Contemporary Art, Chicago/The Solomon Guggenheim Museum,
Chlcago 1969, p. 10
10 Manuel Maples Arce,op.cit., p. 96.

" German List Arzubide, "Presentamon" Horizonte, Jalapa, septiembre de 1926, vol. 1, nim. 8, p. 3.
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Gran atencion se dedicaba al disefio de las portadas gque siempre se
imprimian a color v se deccraban con grabados de Ramoén Alva de la Canali,
Leopoldo Méndez y Jean Charlot. Las paginas interiores llevaban vifietas hechas por

ios mismos artistas y las reproducciones de las obras de sus colegas, José Clemente

QOrozco, Rufino Tamayo y otros.

Algunas de las caratulas e ilustraciones

del Horizonte estan inspiradas en los simbolos

de la época industrial que atraian por igual a
los futuristas, constructivistas y, a su vez, a los
estridentistas. imagenes sencillas y concisas de
las grandes ciudades atravesadas por la
telarafia de cables, (i1.17) chimeneas de las
17. R. Alva de la Canal, [lustracion de fabricas, (il.18) enormes trasatlanticos luchando

la revista Horizonfe, 1926. o )
contra el oleaje incesante del mar, (iL.19)

A

|
|
|
)

JUENEG - §9906 - PRECID 30t

18. R. Alva de la Canal, Portada de la 19, R, Alva de ia Canal, Portada de [a revista
revista Horizonte, 1927. Horizonte, 1926.

'% Elia Espinosa Lépez, L'Esprit Nouveau. Una estética moral purista y un materialismo roméntico,
México, UNAM-IIE, 1986 p. 16.
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20. R. Alva de la Canal, llustracién
de la revista Horizonfe, 1926.

abarcan temas variados: la grandeza del paisaje
mexicano, donde se unen armoénicamente lo
moderno, expresado por las formas rectangulares
de los edificios, con lo eterno, simbolizado a
través de los elementos mas caracteristicos de la
naturaleza; (il. 20) la belleza femenina como
alegoria de la riqueza de la tierra y sus frutos; los
momentos inolvidables de la Revolucion
Mexicana y los motivos de la lucha social. (il. 21)

Las caratulas del Horizonte muestran la habilidad

y la inventiva de los artistas encargados de la presentacién grafica de la revista.

La fama de Horizonte, que tenia
como meta final llevar los afanes e
ideales estridentistas directamente al
pueblo, logré cruzar el océano y llegar
hasta el pais que tanio inspiraba a los
infegrantes del grupo. German List
Arzubide recordaba: "Cuando un tiempo

después fui a la Unién Soviética, entre

las colecciones expuestas de los
grandes periddicos del mundo, descubri
Horizonte, cosa que verdaderamente
me llend de orgulio {...] Esta revista
corrio por toda América; y luego vinieron
nuestros libros [...J".!%

Como resultado de la actividad

de Ediciones Horizonte aparecieron

otras publicaciones con una tematica muy

21. L. Méndez, Portada de Horizonfe, 19286,

amplia: libros sobre lucha social,

didacticos, novelas y poemas

108
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El estridentismo: memoria y valoracion, México, SEP/FCE,1983, p. 22.



estridentistas, folletos y carteles. Se iniciaron series: la Biblioteca Popular vy la
Biblioteca del Estudiante, dedicadas a la educacion de ia comunidad mexicana. La
idea de difundir los adelantos culturales con ayuda de los impresos y la comprension
de la importancia de la lectura para la instruccion del pueblo, fue muy semejante a
fos modelos hechos en Rusia posrevolucicnaria.

El 31 de diciembre de 1926 se publican dos volimenes importantes: £/
movimiento estridentista y El vigjero en el vértice, ambos creados por German List
Arzubide. El primero, editado en Jalapa, es una cronica de la evolucién del
movimiento. Ademas de estar escrito con un lenguaje vivo y expresivo, y revelar el
gran talento de su autor como prosista, se destaca por la riqgueza de sus
ilustraciones. Contiene reproducciones de obra contemporénea de los artistas
plasticos ligados al estridentismo, paginas de manifiestos, portadas de libros, retratos
de los miembros del grupo, fotos, grabados y vifietas exiraidos de varias

publicaciones de la época.

La portada de la primera edicidon
. estuvo a cargo de Alva de la Canal. En
cuanto al concepio tipografico, el espiritu
. de vanguardia propioc para el
movimiento, se expresa a traves de la
composicidn espacial y utilizacion de
elementos geométricos vy formas
cortantes, junto con el contraste de
negro y rojo. (il. 22)

Otra variante de la cubierta del
mismo libro, tal vez de una edicidn
posterior, esta basada en la combinacion
£ de dos colores: negro y azul marino. Los

' -£ elementos de disefic son minimos: letras

. de palo seco se combinan con lineas y

p SRS UL e S

' formas geomeétricas simples, triangulo y
22. R. Alva de Canal, Portada del ibro £/

movimiento estridentista de G. List Arzubide,
19286.

trapecio invertidos.
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El libro Ef movimiento estridentista tuvo éxito. Su contenido y arreglos

tipograficos encontraron resonancia positiva entre los conocedores. Como ejemplo

podemos citar los parrafos escritos en febrero de 1927 por T. Mario Ronzén Rivera:

"Veamos el libro: no tiene ese aspecto presumido de nific bonito, peculiar de los

libros burgueses. La iluminada sencillez de su caratula invita cordialmente a leerlo, a

recorrer afanosamente sus paginas prefiadas de emocién y de imagenes J...]".""°

T
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23.R. Alva de la Canal, Portada de! libro £/
vigiero en el vértice de G. List Arzubide,19286.

La segunda de las obras
mencionadas es el poema de List
Arzubide E! viajero en el vVvértce,

publicada en Puebla. E| disefic del libro
realizado por Alva de fa Canal expresa
gréficamente los valores estéticos y la
idea de modemidad. La composicion
asimetrica de la portada muestra colision
de planos y lineas dinamicas. En el tipo
y en la colocacion de los caracteres se
observa una ligera imperfeccién debida
a las particularidades de la técnica de
xilografia. (il. 23) E! contraste de blanco
y negro, asi como los puntos de vista
cambiantes, llevan hasta el maximo la
expresividad de diferentes ilustraciones
del poema, unidas por
urbana. (ils. 24, 25, 26)

la tematica

En 1927 en los Talleres Graficos del Gobierno de Veracruz se imprime otra

obra de List Arzubide: Emiliano Zapata. Exaltacién. Como todas las publicaciones

estridentistas, se caracterizaba por su apariencia sencilla, sin adornos, '[...] como

necesaria reaccién contra el libro burgués, encarecido y alejado del pueblo®™.'""

" German List Arzubide, Ef movimiento estridentista, México, SEP/ |.ecturas Mexicanas, 1987,

?1.1148.

Manuei Maples Arce, "Nota preliminar”, en Rafael Nieto, Ef imperio de los Estados Unidos y ofros
ensayos, Jalapa, Gobierno del Estado de Veracruz, 1927, pp. 7-10.
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Disefiado por Leopoldo Méndez, es un egjemplo digno de admiracidn por la
sintesis de su contenido e ilustraciones. La portada esté resuelita con dos colores:
negro y rojo. Su combinacion v la alternacidon de las letras con elementos
geomeétricos, grandes puntos redondos y placas rectanguiares que separan palabras
y frases, nos remiten a las obras tipicas del constructivismo ruso, cuyas propuestas

formales, sin lugar a dudas, sirvieron para Méndez comas gjempio. (il. 27)

justraciones del libro El vigjero en el vérfice de G. List Arzubide,1926.

La decoracidn interior narra ia histeriz de !a Revoiucidon Mexicana. Las
xilografias estan impresas con un solo coior negro y se basan en el contraste de
trazos blancos, dejados por la gubia, con las superficies oscuras que muestran como
efecto complementario las fibras finas de madera. A pesar de su pequefo formato y
apariencia modesta, el lioro tuvo gran aceptacion y fue reeditado un afio mas tarde,
en 1928.

E! disefio grafico estridentista se basasba en medios muy econdmicos y
efectivos. En sus ilustraciones con frecuencia se utilizaban los colores primarios:
rojo, azul, amarillo; ademas de negro y verde sobre fondo blanco o de algin tono
palido. Recurriendo a las técnicas de xilografia, grabado en lindleo y litografia, los
estridentistas creaban composiciones capaces de provocar el impacto visual. Asi las

estampas y vifetas dejaron de ser simple relienc de la pagina, y se convirtieron en
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una cuestion artistica basada en una propuesta plastica concreta.

La misién cultural de los
estridentistas y su actividad en
Jalapa, su Estridentépolis, fueron
interrumpidas en septiembre de
1927 debido a la crisis politica
del gobierno veracruzano y Ia
destitucidn del general Jara.
Poco tiempo después el grupo se

dispersé y cada unc tomd su

propio camino. ]
27. L. Méndez, La portada del libro Emifiano Zapata.
Exaftacién de G. List Arzubide,1927.

Siendo '[...] el Unico movimiento literario
y artistico de Latinoamérica, que acompafd
una revolucion en marcha, y se autodisolvio en
el momento en que esta revolucién comenzé a
‘institucionalizarse’ "' el estridentismo logré
conservar la trascendencia de su impulso
creativo, claramente visible en el area de
edicidn y disefio gréafico.

Muchos de los pinfores mexicanos
siguieron contribuyendo a la propagacion de
ediciones populares de bajo costo. Entre ellos
podemos mencionar a Diego Rivera,

"astridentista en sus comienzos”,'"® quien en

28. D. Rivera, Portada del libro Fermin 1928 realiz6 interesantes ilustraciones para el
de Veldzquez Andrade, 1928. . ) i

libro de Velazquez Andrade Fermin. Estas

litografias se caracierizan por su claridad y armonia, indispensables en un libro para

nifios. (il. 28)

"2 stefan Baciu, "El estridentismo mexicano y modernisme brasilefio: vasos comunicantes” en £/

esfridentismo: memoria y valoracion, México, SEP/FCE,1883, p. 35.
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Fue Rivera, ademas, un conocedor de la situacion artistica de Rusia, lo que se
manifiesta en uno de sus escritos de 1928, donde habla, entre otros temas, de la

importancia de la grafica:

[...] el aumento formidable de la demanda del libro y periddico a causa del esfuerzo
por la desanalfabetizacién del pais y de la sed insaciable de cuitura por parte del
proletariado organizado, ha hecho adelantar en modo paralelo las artes del libro, y a
pesar de la frecuente escasez de materia prima y quizé precisamente por la linea
econémica seguida por la industria editorial, ha dado nacimiento a un estilo nuevo,
tanto en el grabado a mano, como en el grabade mecanico, estilo de un altisimo valor

estético '™

Otros simpatizantes de esta agrupacion de vanguardia mexicana, Gabriel Fernandez
Ledesma y Francisco Diaz de Ledn, conservaron la linea constructivista en el disefio
grafico hasta la decada de los 30, enriqueciéndola con elementos nacionales.

La amplia produccion editorial estridentista demuestra que el movimiento
pudo revolucionar los valores estéticos, la conciencia y la mentalidad
contemporanea, dejando una impresién perdurable en la literatura, el arte y el disefio
gréfico, lo que permitid al estridentismo no perderse en el olvide y estar siempre '{. ]

por encima de todos los silencios".""®

2. E. Revista Forma 1926-1928

Fundada en 1928 y dirigida por Gabriel Fernandez Ledesma, la revista Forma era

una edicidn mensual patrocinada por {a Secretaria de Educacién Publica y la
Universidad Nacional de México. Fue la primera revista en el pais consagrada

totaimente a las artes plasticas. En sus paginas se trataban los temas de pintura,

e ., Ibidem, p. 44,
Diego Rivera, "El arte en la nueva Rusia", en Laura Gonzalez Matute, j30-30! Confra la Academia
de Pintura. 1928. Documentos de!f grupo de pmtores F30-30!, México, INBA-CENIDIAP, 1983, p. 66.
® German List Arzubide, Discurso pronunciado en Casa del Poseta, México, D.F., 31 de mayo de
1995,
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escultura, grabado, arquitectura, fotografia, sin olvidar la riqueza de las fradiciones
populares.

La revista estimuié el reconocimiento de la fotografia como una manifestacion
artistica. Cabe recordar que dentro del procedimiento mecénico de fijacidn de
iméagenes surgieron dos géneros: la fotografia de reportaje y la fotografia artistica.
En México éste Gltimo es representado en las obras de Edward Weston, Tina Modoiti
y Manuel Alvarez Bravo, talentosos creadores que lograron enriquecer enormemente
la herencia visual de su tiempo. Forma con frecuencia publicaba sus fotos, sin negar
la importancia a la flustracién obtenida por ofros medios que también conservaban
vigencia.

Otro mérito de los colaboradores de la revista fue la revelacion del arte
popular, cuyas raices se extienden hasta las épocas remotas y nos hablan sobre

altamente desarrolladas culturas precolombinas.

El formato de la revista es bastante
grande, de 32 cm. La composicién de cada hoja

depende de las ilustraciones que contiene |

invita a todos los arlis-
fas de Mexico a gque ¢e-
dan una ¢ dos de sas me-
jores obras para fundar el

no se sujeta a una norma estricta sino a una MUSEO DE ARTE

solucion  particularizada".''®  Las  vifietas

—estampas y fotografias—, por lo tanto “cada |
pagina esta trabajada individuaimente: el disefio |

decorativas del texto reflejan el entusiasmo de
Gabriel Fernandez Ledesma por ia xilografia.

Las cubiertas de Forma se destacan por

su laconismo y discreta belleza. Para detalles |

o " mero Er nuesire proxhme nidmers sequiremos
relevantes, tales como el titulo y el nu de Ia pablicando tas cbras adquisidas,

revista, Fernandez Ledesma utiliza los tipos

) . ) 29. G. Fernandez L.edesma, Anuncio
xilogréaficos explotando todo el poder expresivo de Forma, nim. 3, 1927.
de esta técnica. El leve desperfecto en el
contorno de letras de la familia romana les proporciona calidez y encanto, propios de

una obra manual.
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Los margenes de las paginas son ampiios, lo que establece un equilibrio entre
masas de texto impresc, manchas de ilustraciones y espacio vacio. Grabados
abstractos o figurativos complementan algunas hojas. (i.29) A menudo Ilas
liustraciones se encuentran casi rodeadas por el texto, organizado en dos columnas;
en otras ocasiones la foto ocupa todo lo ancho de la hoja y aparece acompariada por
vifietas xilograficas relacionadas tematicamente con el articulo publicado. Es comun
que en la misma superficie convivan fotografias y grabados que comparten

exitosamente la tarea de iiustrar el articuio.

Mienfras que las paginas
centrales de cada namero
dedicadas a las artesanias

mexicanas, estdn estampadas a |,

dos tintas, la mayoria de las

xilografias, incluyendo anuncios

publicitarios ejecutados por Gabriel AGUSTIN }' IMENEZ

Fernandez Ledesma, estan | POTOGRAFO OFICIAL DE LA ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES
. i ¥otopralo de FORMA
impresos en un soélo color negro. REVISTA DE ARTES PLASTICAS

_ BL UNHCO ESPECTALISTA EN TRABAJOS DE PINTURA ¥ ESCULTORA
(IL.30)  Contrastan  con la i ACADEMIA Nom. 3. MEXICO, D, §.

esporntaneidad de ios dibujos

; 30. G. Fernéndez Ledesma, Anuncio publicitario de
policromados, cuyc ftrazo se Forma, nam. 2. 1927,

combina con el texto manuscrito y

caracteres tallados en madera, atribuyendo a estas hojas valores ritmicos y plésticos
especiales, que permiten reproducir con maxima veracidad los ejemplares de tejidos
y bordados indigenas.

Ademas de grabados en madera anénimos, empleados como apoyo de la
tipografia, la revista publicaba xilografias artisticas de Diaz de Lebén, Charlot y
Fernandez Ledesma. La abundancia de tales ejemplos revivia el interés de los
lectores por este procedimiento gréafico tradicional, estimulaba su divuigacion vy
nueva valoracién de sus posibilidades expresivas. De esta manera, los artistas

demostraban que la xilografia era capaz de ser de gran ayuda "[...] para la

""® Cuauhtémoc Medina, op. cit, p. 18.
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resolucién de los problemas editoriales y una ormamentacién fuerte y a la vez
elegante”.!’

forma fue ideada como una revista mensual, no obstante entre octubre de
1926 y el afio 1928 salieron apenas siete nimeros. La publicacion se acabé porque
el Secretario de Educacion cesd el subsidio después de la aparicién en el séptimo
nimero de una fotografia de E. Weston que mostraba un excusado.''® A pesar de su
corta vida, la revista Forma logré cumplir tareas significativas, marcando una nueva

etapa en el desarrollo del disefio grafico mexicano.

""" Anénimo (quiza Gabriel Fernandez Ledesma), "Grabados en madera de Francisco Diaz de Le6n",

Forma, niim. 2, pp. 33-36.
**% Cuauhtémoc Medina, op. cit, p. 18.
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Capitulo 3

Diseito graficc en los afios 30

El inicio de la década de los 30 se caracterizd, ademas del ya conformado

nacionalismo, por una mayor apertura y aceptacién de tendencias cosmopolitas. '’

i i divsiqd 4 I 1ial e o
Los ecos de innovaciones constructivistas, entre las cuales poaemos

w

mencionar el empleo de formas abstractas, portadoras de un significado adicional en
la composicion y en el contexto; [a integracién de imagen vy tipografia; el minimalismo
cromatico y el aumento del potencial comunicative del impreso, llegan a enriquecer
el horizonte visual del espectador mexicano. Fue entonces, cuando se reconoce '[...]
la utilidad del medio grafico como eficaz y persuasivo vehiculo en carteles y
periddicos de propaganda social, como en ios de subversidon artistica y atn en ia
ilustracién del libro".'#°

La produccion grafica, el modo mas apropiado para acercar el arte a la vida
cotidiana, se intensifica. Desde mediados de 1928 el grupo {30-30! edita la revista
homdnima, érganco de los pintores de México. Las publicaciones de la agrupacion,
enfocadas a la lucha contra la Academia, muestran la continuidad de ia iinea iniciada
por los estridentistas, con su interés por el lenguaje formal novedosa. Este parecido
se debe, probablemente, a la colaboracién en ambos movimientos de los mismos
autores importantes —Ramén Alva de la Canal y Fermin Revueltas, entre otros—,

quienes junto con sus colegas contindan la experimentaciéon en la técnica, recién

"® Judith Alanis Figueroa, Gabriel Fernandez Ledesma. Juegos plasticos y apuntes, Aguascalientes,

1990, p. V.

% Francisco Diaz de Ledn, "Discurso para su lectura en un homenaje en Aguascalientes por el
Premio Nacional de las Artes”, en Victor Manuel Ruiz Naufal, Francisco Diaz de Ledn. Creador y
maestro, Aguascalientes, Institute Cultural de Aguascalientes, 1898, pp. 106-107,
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revalorizada de grabado en madera. Las xilografias que decoran las ediciones
treintatreintistas —las portadas de la revista, volantes, folletos y anuncios de las
exposiciones—, estan impresas en tinta negra sobre fonde claro y se caracterizan por
un fuerte geometrismo, aparente imperfeccioén del trazo y cambios en la orientacién
de las palabras. Este movimiento fugaz impulsé "[...] el ejercicio de la grafica con un

sentido propio alejado del concepto tradicional de mera ilustracion”.'®

31. Hustracién
Educacién socialista,
El Nacional, 1934.

Debido a la creciente actividad social y politica, entre gran parte de los artistas

mexicanos se suscitd un franco interes y simpatia por las doctrinas del socialismo.

2" Laura Gonzalez Matute, et al., j30-30! Contra Ja Academia de Pintura. 1928, Libro estudio, México,

INBA-CENIDIAP,1993, p. 82.
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Durante 1934-1935 en frecuentes mitines comunistas y estudiantiles, donde
participan también las personalidades del arte y ia cuitura, el fascismo y el
imperialismo son atacados duramente, ' en los discursos de los lideres de izquierda
se marca el camino "Hacia el México soviético",'? desde las paginas de Bandera
Roja, organo del Blogue Obrero y Campesino, v de ofros periddicos populares
suenan las propuestas de apoyo al programa de |la educacion socialista, basada en
el principic de la lucha de clases, la "organizacion de la escuela hacia el socialismo"
y en “el trabajo socialista de la escuela”. La tarea principal de este proyecto
educativo es “forjar una nueva y mejor humanidad".'® Propésitos semejantes
persiguen espectaculos masivos como el "Sabado Rojo" donde, entre discursos
anticlericales, se propone a los asistentes "empufiar la bandera rojinegra de la
Revolucion Social','® u otros eventos publicos, como el ciclo de conferencias
socialistas en el Palacio de Bellas Artes en marzo de 1935.'%

Con la celebracidon en México del Primer Congreso sobre la Educacion
Socialista en diciembre de 1934, se precisan las metas de este sistema
pedagogico—politico, "y tanto las escuelas urbanas como las rurales estan
autorizadas para organizar a los jovenes de ambos sexos, entre la edad de los 14 y
los 21 afios, en bloques revolucionarios para reforzar la solidaridad, emprender
campafias antialcohdlicas e impuisar ei progreso de los deportes atigticos”.'? (ii. 31)

La revista bimensual Fufuro, fundada en 1933 y dirigida por Vicente Lombardo
Toledano, continta la labor de difusion cultural emprendida por la Universidad
Obrera de México. Esta publicacidén contiene ilustraciones, en las cuales el delicado

grafismo y el poderoso contraste de xilografias compite con fotos documentales.

22 AGN, galeria |l, expediente 13, vol. 70, 315-7T. VIII, pp. 16,19.

'2 Discurso de Hernan Laborde, candidato a la presidencia de la Repiblica por el Blogue Obrero y
Campesino.

124 vEgcuela socialista”, Archivo del Centro de Estudios de la Revolucién Mexicana "Lazaro Cardenas”,
Jiquilpan de Juarez, Michoacan, Fondo F. J. Mdjica, caja 21, carpeta 421, doc. 8072, pp. 1, 3, 22.

2% " a revolucion en el gran Palacio de Bellas Artes", Ef Nacional, 17 de diciembre de 1934,

| seccién, p. 2.

126 AGN, galeria llt, fondo Lazaro Cardenas, exp. 536/3.

127 Jorge Creel, "México rojo", Collier's, 16 de marzo de 1935, Archivo del Centro de Estudios de la
Revolucion Mexicana "Lazaro Cardenas”, Jiquilpan de Judrez, Michoacéan, Fondo F. J. Mujica, vol. 50,
doc. 337, p. 9.
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Roberto Montenegro, Raul Gamboa y ofros artistas quienes la decoran, dejan
impresionantes ejemplos de su dominio técnico y su postura politica.

Los dirigentes mexicanos no estan exentos dei interés por el modefo soviético,
como fue el caso del general Francisco J. Mujica, quien, siendo Secretario de
Economia en la administracién del presidente Cardenas, en mayo de 1935 envia una
carta a la VOKS (Sociedad Estatal de Relaciones Culturales) de Moscy solicitando
"una amplia informacién sobre asunios econdmicos [...], estadisticas, organizacion
industrial, rendimiento de trabajo, datos demografices, edificacion cultural, economia
rural, instituciones econémicas y plan quinquenal”.'?®

La prensa extranjera estaba alarmada por esta situacién:

México en medio de un optimismo que tiene algo de extravaganie, se hace Hamar el
mas "rojo" de todos los paises. Sus mas destacados personajes politicos, cuando
hablan en pubiico, lo hacen para condenar el sistema capitalista, para criticar
duramente a la burguesia o para exaltar la causa del proletariado. Los frabajadores
del campo vy de la ciudad ya se hacen llamar "socialistas”, siendo de notarse el hecho
de gue durante los meetings que se verifican muy frecuentemente, se difunden las
doctrinas socialistas entre las masas y se denuncian las actividades de las facciones
reaccionarias o contra—tevolucionarias. [...] La iglesia es objeto de persistentes
ataques y se ha decretado que la Educacién, ain en las escuelas primarias, sea
socialista. Algo semejante a lo que se practica en Rusia, se ha adoptads un "Plan de

Seis Afios" que todos aclaman como la Gltima palabra en materia de radicalismo.'®

Esta nueva etapa, marcada por la tension en el ambienie politico mundial, es
propicia para la internacionalizacion de conceptos estéticos. Los lenguajes artisticos
se tornan mas dindmicos, las actividades multilaterales, tales como la realizacion de
exposiciones, congresos y accion solidaria universal, promueven el intercambio de

propuestas plasticas provenientes de ofras latitudes.

128 Archivo del Centro de Estudios de la Revolucién Mexicana "Lazaro Cardenas”, Jiquilpan de

Juarez, Michoacan, Fondo F. J. Miljica, caja 16, carp. 380,doc. 5100.
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3. A. Revista Crisol 1929-1938

Crisol, publicacidbn mensual de literatura y critica, patrocinada por el Bloque de
Obreros Intelectuales (BOI), se edité en la ciudad de México a partir del 7 de enero
1929. Su fundador y director fue el ingeniero Juan de Dios Bojérquez, con la
participacion del poeta Miguel D. Martinez Rendén como jefe de redaccion. Entre los
colaboradores de la revista figuran Diego Rivera, Luis Sanchez Pontén, Jesus Silva
Herzog, Manuel Maples Arce y Arqueles Vela.

Los propbsitos de la publicacidn eran ambiciosos: contribuir a ia definicidon y el
esclarecimiento de la ideologia de la Revolucion a través de los estudios sociales,
politicos y econdmicos, sin perder de vista las ciencias y las bellas artes, asi como
sefnalar problemas nacionales e internacionales.

Generalmente, la revista centraba sus intereses en la tematica mexicana,
aunque con frecuencia se publicaban los escritos de Lunacharsky. Al parecer, los
contemporaneos observaban con atencién los acontecimientos en la URSS.
Macedonio Garza, por ejemplo, en su articulo dedicado a la muerte de Mayakovsky,
informa a los lectores scbre la reaccion de la sociedad soviética a este tragico
suceso y presenta un analisis de los poemas para comprender cémo "Mayakovsky
poeta matd a Mayakovsky hombre”.'*

La apertura para la experimentacion literaria postestridentista también tuvo
lugar; asi en el nimero cinco se publicd el poema de German List Arzubide Mulfitud,
destacado por su ritmo cambiante y el tamario variabie de las letras.

El Ultimo de los noventa y nueve nimeros de la revista aparecio en junio de
1938. A lo largo de estos nueve afios Crisof se distinguia por la relativa austeridad
de su solucién grafica. Las cajas de texto sin adormnos ni vifietas, estaban impresas a
una tinta, contenian letras de las familias egipcia y moderna, las cuales brindaban
densidad adicional a la escritura compacta. La xilografia fue la técnica predilecta de

los artistas encargados de la decoracidén que comprendia el disefio de las caratulas,

'** Jarge Creel, "México rojo", Colfier’s, 16 de marzo de 1935, Archive del Centro de Estudics de la
Revolucion Mexicana "Lazaro Cardenas” , Jiquilpan de Juérez, Michoacén, Fondo F. J. Mujica, vol.
50, doc. 337, p. 1.

30 Crisol, num. 22, octubre de 1930, pp. 283-294.
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anteportadas (ils. 32, 33, 34) y escasas ilustraciones. Este procedimiento versatil se

aplicaba para los retratos de caracter realista de personalidades destacadas de la

politica nacional: Alvarc Obregén (ndm. 7, julio 1929), Felipe Carrillo Puerto (num-.
13, enero 1930), Pascual Ortiz Rubio (nim. 14, febrero 1930), etc. El grabado en

madera también era apropiado para poner en practica tendencias actuales.

(RIS

REVISTABECRITIA| REVISTADECRITICA

32. C. Islas Allende, Portada de la revista Crisol, 1829, 33. C. Islas Allende, Portada de Ia revista
Crisol, 1928, 34. F. Revueltas, Portada de |a revista Crisof, 1930.

La economia reflejada en la calidad de papel, el tipo de encuadernacién y casi

la total monocromia, se ve menos acentuada en las

cardtulas estampadas a dos tintas; la combinacién de |

negro y rojo sobre fondo blanco es bastante frecuente, lo
que hace recordar la triada de colores favoritos de los

constructivistas. Esa semejanza aumenta debido a la

presencia de ofros patrones compositivos que también

se emplean en el disefio ruso: lineas de diferente grosor
separan los encabezados del texto; el juego de verticales
y horizontales a manera de una estructura ordenan y
dividen los titulos del sumario, facilitando la lectura. La
forma de letras fambién se modifica, ya que los
caracteres cortados muesiran la sencillez de trazos

uniformes y sobrios. (ils.35, 36)
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35. F. Revueltas, Portada de
la revista Crisol, 1931.
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26. F. Revueltas, Disefio de paginas de la revista Crisol, 1830.

Enfre los dibujantes, algunos de ellos anbénimos, podemos mencionar a
Clemente Islas Allende, Gabriel Fernandez Ledesma y Fermin Revueltas, quien se
incorporaria al equipo poco después dei inicio de la publicacién. La importancia de
su participacion fue evidente, pues condujo al mejoramienio de ia presentacion de ia
revista. Antes de su integracion al grupo de realizadores, ios textos aparecian sin
adornos gréficos; mas tarde, sus vifietas firmadas se repiten en diferentes nimeros

llegando a crear un estilo inconfundible. (il. 37)

37. F. Revuelias, Seis vifietas de la revista Crisel, 1930-1932.

Ademas de los esquemas formales, cercanos al constructivismo ruso, estas
imagenes sencillas y elocuentes tienen con é| una semejanza tematica: simbolos de

trabajo y lucha, motivos urbanos y paisajes estilizados del campo, el mundo de las
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fabricas dominado por la rigidez de contornos y volimenes industriales. Aqui las
aspiraciones de Fermin Revueltas ilustrador sobrepasan la idea del disefio grafico
como un recurso auxiliar a la palabra escrita. Cumpliendo su funcién como pausas
visuales, las obras decorativas creadas por el talentoso maestro son tan potentes
que llegan a ser independientes del texto, estableciendo cddigos de comunicacion

que se pueden vincular con la tendencia constructivista internacional.

La postura constructivista sobre la utilidad de la obra artistica
encontré en México numerosos adeptos. Entre ellos sobresale
Gabriel Fernéndez Ledesma, uno de los promotores mas
importantes de la renovacién de las artes. Poseedor de amplia
cultura universal, produjo una notable obra grafica.

El principic de los afios 30 fue una etapa importante en la
trayectoria det maestro. Junto con su amigo y colega, Francisco
Diaz de Lebn, fundan en 1931 ia Sala de Arte de la SEP
encargada de la realizacion de exposiciones de arte nacional y
extranjero. Fue cuando ambos disefiaron folletos y carteles
impresionantes por su calidad y su parecido con las propuestas
formales constructivistas. Aprovechando los medios habituales
"provocaron entonces, en la gente acostumbrada a ver las letras
en monotona y ordenada procesion, la sorpresa ante las

calculadas concordancias y disidencias entre los tipos™. '’

Diaz de Leén fue iniciado en el drea de la produccion
editorial desde mediados de los afios 20. Al emplear grabados originales en calidad
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de ilustracién para libros, disefia Campanitas de plata de Mariano Silva y Aceves
{1925) y Caxaca de Manuel Toussaint, publicado un afo después.

Continda sus actividades en la década
siguiente, combinando tareas tan diversas como Jefe
de Publicaciones del Palacio de Bellas Artes, maestro
de grabado en la Escuela para Trabajadores, ademas

de planear, durante siete afios la creacidn de la

Escuela de las Artes del Libro. "

3. B. La Escuela de las Artes del Libro

En la busqueda de un disefic nuevo, capaz de corresponder a las exigencias de la
época contemporanea, (Gabriel Fernandez Ledesma y Francisco Diaz de Ledn
trataron de incorporar a la produccién grafica nacional los elementos innovadores,
propuestos por ef constructivismo ruso y la escuela Bauhaus. Con el propésito de
mejorar las posibilidades expresivas dei disefio mexicano y renovar sus temas y
formas, se inclinaron hacia el lenguaje inspiradc en los ideales de utilidad,
funcicnalidad y productivismo que atravesaron las fronteras y encontraron
aceptacidn en otros paises del mundo.

Las personalidades de estos dos artistas y la amplitud de sus intereses
profesionales hacen recordar a los constructivistas rusos, quienes con igual pasién
se dedicaban a diversas tareas creativas, sin restar la importancia del disefo
editorial y teatral. Las actividades docentes y el afan de compartir su experiencia con
las generaciones jdvenes, son otra semejanza en las frayectorias de los
disefiadores mexicancs mencionados con las de sus colegas soviéticos.

Fernandez Ledesma se desempefido como maestro en la Escuela de Escultura
y Talla Directa, en los Centros Populares de Pintura, formé parte en el movimiento

estridentista, en el grupo ;30-30! vy la LEAR. Siendo director de |a Sala de Arte de la

**' Antonio Acevedo Escobedo, Entre prensas anda el juego, México, Seminario de Cultura Mexicana,

1967, p. 14.
¥ Victor Manuel Ruiz Naufal, Francisco Diaz de Leén. Creador y maestro, Aguascalientes, Instituto
Cultural de Aguascalientes, 1998, p. 246.
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SEP, la Galeria de la Biblioteca Nacional de la Universidad Nacional de México y la
Galeria del Palacio de Bellas Artes, organiz6 exposiciones importantes, consiguiendo
difundir el conocimiento sobre el disefio internacional y atraer el interés de los
especialistas y el publico mexicanos hacia el campo del disefio. Estas aportaciones
plasticas seguramente dejaron huella en Gabriel Fernandez Ledesma y, no obstante
de haberlas asimilado varios afios después de su efervescencia original, "[...]
motivaron el desarrollo de nuevas formas dentro de su produccién”.'®

Su colega y entrafiable amigo, Francisco Diaz de Leén, inicié su actividad como
grabador en 1922. Seis afios mas tarde instald un taller donde, juntc con Carlos
Alvarado Lang, adiestraron a los jovenes en los procedimientos del grabado en metal
y en madera. Siendo maestro de artes plasticas, inculcaba a sus alumnos "el amor
por los impresos bien disefiados y las revistas y libro bien organizados"."** A sus
ensenanzas e inquietudes se debe en gran parte el resurgimiento en México de las
técnicas graficas.

Ya en 1929 logrd abrir en la Escuela Central de Artes Plasticas "[...] un taller
especializado al que puso por nombre Artes del Libro, verdadero antecedente de la
Escuela de las Artes del Libro [...]"."*3

Fundada por encargo de la SEP, la Escuela de las Artes del Libro abrid sus
puertas el 22 de abril de 1938."* Segun otros datos, no fue hasta el 15 de noviembre
del mismo afo, cuando se iniciaron sus labores en la calle de Colima, nimero 269,
con 88 alumnos.'” De esta manera, su director Francisco Diaz de Leén pudo,
despues de siete afios de proceso formativo, culminar el proyecto que le fue
encomendado en 1931 por el entonces Secretario de Educacion, Narciso Bassols.'*®

Inicialmente la institucidn dependia del Departamento de Educacion Qbrera de
la SEP. Para estimular la asistencia de los proletarios, funcionaba en el turno

nocturno, de ias 18 a las 21 horas. Al advertir el adelanto en las artes gréficas en

1 -, Judith Alanis, Gabriel Fernandez Ledesma, México, UNAM-ENAP, 1985, p. 75.

Raque[ Tibol, Gréaficas y neogréficas en México, México, SEP/UNAM, 1987, p.18.

* Idem. , véase también: Diego Rivera, "Exposicion de motivos para la formacion del plan de
estudios de la Escuela Central de Artes Plasticas de México”, en Raquel Tibol (comp.), Diego Rivera.
An‘e ¥ polffica, México, Grijalbo, 1979, p. 80,

Vlctor Manuel Ruiz Naufal, op. cit, p. 246.

Cuauhtemoc Medina, op. cit, p. 27.

% Victor Manuel Ruiz Naufal, op. cit., p. 246.
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México, tuvo como objetivo la capacitacidén de los artistas y trabajadores afines al
disefic y realizacidn de publicaciones, hasta liegar a formar verdaderos especialistas
en los diversos aspectos de la gréfica. La Escuela proponia '[...] dar las mayores
facilidades al publicc para familiarizarse con el grabado en madera y metal, la
litografia y la encuadernacién [...], mediante exposiciones y conferencias en donde
pueda verse la produccidon mexicana asi como la de otros paises que marchan a la
cabeza de la produccién moderna del libro".1*®

El programa de estudios, creado por Diaz de Ledn, tuve resultados que fueron
reconocidos tanto en el pais, como en el extranjero. En un breve texto preliminar el
maestro, preocupado por el decaimiento del libro como objeto de arte en México,
opinaba que corresponde al Estado [a tarea de '[...] devolver al pais la brillante
tradicion de que legitimamente puede enorgullecerse”.'®

La Escuela ofrecia carreras de tres afios y cursos libres anuales. En un
principio fueron propuestos los siguientes talleres: Artes de reproduccion originales,
Grabado en madera, Litografia, Grabado en metal, Técnica tipogréfica vy
Encuadernacion. Una seccién de publicidad y las especialidades de Fotografia,
Carteleria y Dibujo, establecidas poco después completaban los estudios.

En la Escuela habia dos categorias de alumnos: numerarios y asistentes. Los
primeros, sin experiencia previa, tenian que cumpiir con el programa y podian
emplear, sin costo, los materiales proporcionados por la institucién. Los segundos,
con antecedentes profesionales, podian acceder a los instrumentos y maquinaria,
mas no disponian de materiales gratuitos.

Entre los profesores de la Escuela figuraban su director Francisco Diaz de
Ledn, quien tuvo a su cargo la carrera de Ediciones y las céatedras de Teoria del
Grabado y Materias Editoriales,' el artista checoslovaco Koloman Sokol, el
grabador Carlos Alvarado Lang y el especialista en encuadernacion Alfonso Tovar.

La practica artistica se combinaba con los conocimientos tedricos sobre el analisis de

' Francisco Diaz de Leén, "Anuncio de la apertura de la Escuela de Artes del Libro", ca. 7938, en

Cuauhtemoc Medina, op. cit,, p. 97.

“ Francisco Diaz de Ledn, "Programa de estudios de la Escuela de Disefio del Libro", 4 de agosto de
1937 en Cuauhtémoc Medina, op. cit,, p. 98.

4 Academia de Artes. Una década de actividades. Memoria 1979—1989, México, Elevacion por el
Arte, 1991, p. 186.
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la letra, la estética del libro, historia e investigacion en torno de los diversos
procedimientos graficos.

Entre 1938 y 1939 Diaz de Ledn también es responsable de la presentacion
artistica de la revista Mexican Art and Life, dirigida por José Juan Tablada. (il. 38)

Apoyado por Gabriel Fernandez
ledesma, entonces director de Ia
Galeria del Palacio de Bellas Artes,
Diaz de Ledn organiza exposiciones de
grabado, tipografia y encuademacion
para abarcar y acercar hacia los
alumnos "todo el movimiento
contemporaneo de las artes del
libro".'*? Estas actividades y frecuentes
visitas a los Talleres Graficos de la
Nacidn compensaban parcialmente la
carencia de equipo y maquinaria
modermna que padecia la Escuela.'™®

A principios de 1942 la Escuela
de las Artes del Libro fue incorporada al
Departamento Editorial y de

Publicidad.'* Al crearse el Instituto
Nacional de Bellas Artes en 1947, la  38.G. Fernandez Ledesma, Portada de la
o . revista Mexican Art & Life, 1939.

institucion educativa estaba a punto de

desaparecer debido a la discusion sobre su plan de estudios, "incompatible, segun
se dijo, con las bellas artes"."® En consecuencia, se produjeron modificaciones de
siete carreras: Director de Ediciones, Corrector Tipografico, Tipografo,

Encuadernador, Grabador Comercial, Librero y Publicista.

' Francisco Diaz de Ledn, "Programa de estudios de la Escuela de Disefio del Libro”, 4 de agosto de

1937 en Cuauhtémoc Medina, op. ¢if,, p. 98.
Cuauh’temoc Medina, op. cit., p. 28
Vlctor Manuel Ruiz Naufal,op. cit.,p. 269,
Ib:o’em p. 293.
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Como un dato interesante cabe afadir que, después de impartir clases en la
Escueia duranie catorce anos, su instaurador y direcior se tituld en ia misma como
Maestro Grabador y Director de Ediciones.’®

Cambios de subordinacién, reorganizaciones, cierre y reapertura de carreras y
problemas burocraticos complicaban el desempefic de la Escuela, dirigida por su
fundador hasta su jubilacion en 1958, y convertida posteriormente en Escuela
Nacional de Artes Graficas.

Una de las mas grandes hazafas de la vida fructifera de Francisco Diaz de
Ledn, quien aspiraba a renovar la industria editorial mexicana, fue esta institucion

caracterizada por él como '[...] incomprendida y errante a través de tanta
n 147 .

dependencia oficial [...]

Al retomar el periodo cronotégico de la
década de los 30, observamos que en
México, como en Rusia, prolifera el género
del cartef que contribuye a la aproximacion
del arte hacia el pueblo. El audaz
planteamiento de cartelistas mexicanos es
capaz de expresar i0s concepios diversos
por medio de un estilo novedoso.
Analizaremos a continuacion
algunos ejemplos del conjunto de carteles

para la Sala de Arte. La mayoria de ellos

son andénimos, por o tanto no estad

oo . 38 Francisco Diaz de Ledn, Cattelde Ia
descartada la posibilidad del trabajo Exposicion de los tapices de Lola Veldzquez
Cueto, tipografia a dos colores, 1932.

colectivo.
El anuncio de la Exposicién de los tapices de Lola Velazquez Cueto, creado
bajo la direccidn tipografica de Diaz de Ledn en 1932, muestra la semejanza mas

clara con la herencia constructivista, en especial con la obra de El Lissitzky. También

" 1picem, p. 299.
Y Ibiclem, p. 294.
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la portada del folleto, dedicado al mismo evento, no deja la menor duda sobre el
conocimiento de elementos del repertorio suprematista. (ils. 39, 40)

El mismo principio de exirema
pureza compositiva, esta aplicado en los
carteles Francisco Diaz de Ledn expone |
sus maderas, lifografias y aguas fuertes
(i. 41), enriquecido con elementos

adicionales, como la flecha negra y el

circulo rojo; y Escuela de artes de libro,

donde los angulos rectos y tamanos

variados de los tipos encuentran un 40, G. Fernandez Ledesma y/o Francisco Diaz
de Ledn, Portada del folieto Exposicién de los

complemento inesperado en el tapices de Lola Veldzquez Cueto, s f.

movimiento ondulado de una estrofa.
(11.42)

SECRETARLA DE EDUCACION PUBLIC
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41, Canel, F. Diaz de Leén, expone sus 42 F. Diaz de Le6n, Cartel Escuela de las
maderas, litografias y aguas fuertes, s.f. Arfes del Libro, 1938.
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En el cartel disefiado por Fernandez Ledesma en 1933 para la Exposicién de
fa Escuefa Superior de Construccion, observamos, ademas del contraste entre rojo y
negro, el ya conocido juego de horizontales y verticales, del positivo y negativo. La
distribucion de las letras esté sometida a formas que subrayan el enfoque tematico
del cartel. Las mismas tendencias constructivistas también se vislumbran en la
solucion tipogréfica del anuncio dedicado a la Exposicién de artes populares.
(ils. 43, 44)

43. G. Fernandez [.edesma, Cartel Exposicion de la Escuela Supetior de Construccion, 1933,
44.G. Fernandez Ledesma, Cartel Exposicién de artes popufares, 1931.

Otra de las interesantes obras del mismo autor, cartel £/ primer Manifiesto.
Fracaso del Colegio de fas Vizcainas realizado en 1936, revela un equilibrio entre
grupos de texto, numerales resaltados y puntos rojos que dividen los parrafos. (il.45)

Estos experimentos de Fernandez Ledesma enriquecieron el género del cartei
modificando un concepto establecido con "[...] nuevas formas de expresién plastica

muy en relacién con las vanguardias del constructivismo ruso y la Bauhaus'. '

1% Judith Alanis, "El porvenir de la simiente” en Gabriel Feméndez Ledesma en el CAVIE, s.p.
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Las inquietudes de Fernandez Ledesma y Diaz de Ledn los llevaron a
ocuparse del formato del libro, de la estética de ia tipografia, o que en conjunto
provocd cambios en la apariencia tradicional de los impresos. Las modificaciones
compositivas que implementaron, estaban enfocadas al maximo aprovechamiento

del potencial de la tipografia y a su vinculo con la pintura abstracta’*®, (til para ia
comunicacién visual dei arte publico. (ils. 46, 47, 48)

3 |

.«'§
b

45. G. Fernandez
Ledesma, Cartel,
1938.

46.F. Diaz de Le6dn,
Poriada del Catalogo
de la exposicién
presentada en la Sala
de Arte, 1932.

47_F. Diaz de Ledn,
Cartel, s.a.

48 F. Diaz de Ledn,
Portada del Bolefin del
Seminario de Culfura
NUESTES PROYID BAKFIESTO cowvmapas]  Mexicana, 1945,
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* Justino Fernandez, "Outline of Mexican Contemporary Typography”, Mexican Art & Life, nam. 7,
julio de 1939, s.p.
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A diferencia de estos dos artistas, cuyas vidas son inseparables de las artes gréficas,
ros que tuvieron incursiones esporadicas en este campo. Tal es ei caso de
Gerardo Murillo, el Dr. Atl, quien realiza unos interesantes pero poco conocidos
ejemplos de aplicacion de la técnica de estarcido para decorar folletos y caratulas.
La portada de un pequefio libro de poesias Francisca.Yo (1929), patrocinado y
disefiado por el pintor, y la de su ensayo E/ paisaje (1933), hechas con plantillas,
poseen vigor y frescura. (ils. 48, 50} Estas cualidades son perceptibles también en la
portada vy vifetas xilograficas de Cuentfos
barbaros publicados en 1930. (i. 51) Al
parecer, la preferencia del autor por la extrema
claridad compositiva perdurard hasta la
década posterior. ™ (il. 52)

49. Dr. Afl, Portada, 1929,

Siguiendo el ejemplo de los constructivistas, quienes fueron entre los primeros en
aprovechar una nueva expresividad de las letras de palo seco, el valor de los
espacios en blanco, la asimetria de ios bloques y lineas de texto —a cambio de la
clasica composicién centrada—,'”' los autores mexicanos adoptan la dinédmica de

tension y equilibrio, propia del constructivismo. La educacion socialista promovida

"*° Entrevista a Doris Weber Uger, quien trabajé como asistente del Dr. Atl, realizada en diciembre de

1988.
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por el gobiemo cardenista fue secundada por una mayor demanda de materiales
impresos destinados a formar conciencia de clase, de la solidaridad proletaria y

democratizacion de la cuifura.

51. Dr. Atl, Portada y pagina de! libro Cuenfos
barbaros, 1930.
52_Dr. Ail, Portada, 1943—-1950.

Las publicaciones periédicas, como El Nacional no solamente se enfocaban a
esta problematica, sino también cultivaban un nuevo gusto por lo visual. Las vifietas
que decoraban sus paginas son asombrosamente parecidas a los disefios

constructivistas, tanto en el tema, como en la solucién formal. (il. 53)
PDE LA ESCUE LA &
FOCIALISTA . ...

53. Tres vifietas de EJ Nacional, 1935.

Estos novedosos lenguajes visuales patentes en libros, periddicos y carieles

mexicanos los convierten en importantes medios de agitacion y ensefianza.

! Enric Satue,op. cit, p. 177.
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En diciembre de 1934, en la Confederacion General de Trabajadores, en la

ciudad de México, fue inaugurada la exposicién de carteles de la Alianza de

Trabajadores de Artes Plasticas (ATAP), con la

P

| participacion de once autores mexicanos, en su mayoria
pintores muralistas y simpatizantes de izquierda. En el texto

%gﬁﬁ que la anuncia, encontramos una interesante reflexion

1l sobre la importancia del cartel como destacado medio de

expresion:

[...] el cartel es un vehiculo poderoso para la difusién de ideas de orden politico,
cuiturai v social. Ei cartel, como ei iibro v la revista, como el teatro, el cing, la radic y
la decoracidn mural, va dirigido siempre hacia ias masas; pero sobre todos los otros
medios de propaganda tiene la ventaja de que no espera a que lo busquen o io
visiten; que sale hasta la calle y desde la pared grita su objeto a las gentes que
pasan. [...] En Rusia, en Alemania, en ltalia hace ya afios que se utiliza también
como medio de propaganda de ideas, pero en México no es sino zhora gue se
empieza a conocer su valor y que los pintores se interesan por levantar su nivel, tanto

de forma como de contenido.'®?

de ﬁ@ﬁ@&g Haovoing

152

Nota periodistica, Ef Nacional, México, 15 de diciembre de 1934, | seccién, p. 5.
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Casi simultaneamente, en el flamante Instituto Cultural Proletario tuvo lugar otra
muestra de carteles revolucionarios. (ils. 54, 55) En uno de ellos, realizado por un
autor mexicano desconocido, el tratamiento del personaje principal (i.56) coincide
con ta misma vision critica de la realidad, presente en |las obras tempranas del ruso
P. Fildnov. (il.57)

54. Exposicion de carteles revolucionarios de la ATAP, Ef Nacional, 1934,
55. Raberto Reyes Pérez, Cartel Dios solo existe en la cabeza def hombre, 1934.

Durante el acto inaugural, Roberto Reyes Pérez, pintor de vanguardia y

miembro de la ATAP, disertd sobre los origenes del cartel, caracterizandolo como un
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genero de arte "[...] al alcance de los trabajadores, por medio del cual ios pintores

153
nnnnnn g

mientras que
el Secretario de Educacion, Ignacio Garcia Téllez, hablé en su discurso sobre dos

funciones del arte:

[...] una fase realista y una fase de utilidad
social para los obreros que son con quienes
tiene sus verdaderos compromisos el
Gobiernc de la Revolucion. Por  esto
entendemos que el arie es la mejor expresién
de la revolucion espiritual de México. [..]
Asimismo estimo como deber del are
revolucionaric la necesidad de que plasme
con todo realismo nuestra tragedia y nuestro
. medio fisico, perc no basta el realismo, es
urgente la protesta, la actitud airada de lucha

[...] El arte debe tener una conciencia de
154

clase.

El auge de las Escuelas Noctumas de

. Arte para obreros que funcionaban en la

ciudad de México, las numerosas Casas

56. ATAP, Cartel £/ clero sirve af capital, 1934,

del Pueblo™® y la formacion de Brigadas
Culturales, son solo ejemplos aislados de los logros del Departamento de Bellas
Artes de la SEP que continuaba desarrollando su enérgica campana de difusion
artistica mas alla de los limites de la capital. Los testimonios hemerograficos y de
archivo informan sobre los traslados de las exposiciones de carteles a las ciudades

de provincia "[...] donde con mayores dificultades llegan las palpitaciones

153 Andnimo,"Se inaugur6 el Instituto Cultural Proletario v la exposicién de carteles revolucionarios”,
El Nacional, 17 diciembre de 1934, | seccién, pp. 1, 2.
"™ Ibidem, p. 2.

155 " a exposicion de carteles en Ia Casa de! Pueblo”, £/ Nacional, México 8 de enero de 1935, p. 4.
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sobresalientes del pensamiento nuevo [...] de la dindmica individual transformada en
accion colectiva".

Como ejemplo mencionaremos el reporte sobre la gran muestra de carteles,
pinturas y fotomontajes, realizados por los trabajadores de la ciudad de México,
inaugurada en el Centro Cultural Obrero de la Universidad Michoacana.'™’

Organizaciones como la Federacidn de Escritores Proletarios y la Alianza de

57. P. Filénov, Composicidon, 1915.

Trabajadores de Artes Plasticas con mucho entusiasmo promovian las muestras de

carteles revolucionarios.'® Uno de estos eventos tuvo lugar en las oficinas de

"® Nota periodistica sobre arte proletario , Ef Nacional, México, 8 de febrero de 1935, Il seccion, p. 2.

"> "Sobre gran exposicion de carteles revolucionarios”, AGN, galerfa Ili, fondo Lazaro Cardenas, exp.
505/16.
'*® Telegrama, AGN, galeria Ill, fondo L4zaro Cérdenas, exp. 536.2/1.
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Izquierdas. Periodico de accién fundado en junio de 1934 por los escritores

mexicanos de van g ardia.’™ Poco después ia exposicion fue trasiadada ai Ceniro

Escolar Revolucion, ®

Aungue la calidad de los materiales
reproducidos en las paginas de la prensa de
la época y la brevedad de los comentarios
publicados —que casi nunca mencionan a
los autores de los carteles— no permiten
valorar plenamente las cbras expuestas de
gran formato, podemos notar su parecido
con los carteles soviéticos. En algunas se
observa el lenguaje geomeétrico
constructivista —tintas planas, contrastes
cromaticos—, mientras que en ofras,
especialmente en los carteles dedicados a

161

Lenin y Stalin, ™ es indudable la influencia

del realismo socialista. (ils. 58, 59)

Llama la atencidn el hecho de que los
58. Exposicién de carteles mexicanos, folo
de Ef Nacional. carieles se prestan mejor para las
exposiciones viajeras "a fin de hacer
propaganda ideolégica mediante la expresién vigorosa".'®? Esta revaloracién del
cartel como producto de arte y potente medio de agitacion politica, coincide con la
vision de los constructivistas rusos.

Entre las portadas de folletos que anuncian las actividades culturales
promovidas por la SEP, también encontramos varios modelos que parecen seguir la
tendencia constructivista. El disefio, basado en contrastes dimensionales y ritmos
geométricos, es muy adecuado cuando se necesita un énfasis visual logrado con un

maximo de legibilidad y economia de medios. (il. 60)

1% Nota periodistica, £/ Nacional , México, 4 de julio de 1935, | seccidn, p. 4.

Nota periodistica, £/ Nacional , México,24 de julio de 1835, | seccidn, p. 4.
Notay foto, fzquierdas, México, 1 de julio de 1935, p. 4.
% Nota pericdistica sobre arte proletario, Ef Nacionhal, México, 8 de febrero de 1835, |l seccion, p. 2.
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El compromiso ideolégico asumido por algunos artistas nacionales, asi como
las tendencias estético—politicas de la vanguardia mexicana, aumentan su

semejanza con el experimento soviético.'®

58. Exposicién de carteles mexicanos, foto de Ef Nacional.

De hecho, era comun la idea sobre el gran parecido entre las manifestaciones

plasticas de México y Rusia.

A mediados de los afios 20, la afamada
bailarina rusa Ana Pavlova, gran admiradora de la
cultura mexicana, dijo en unas declaraciones que
"[...] el arte popular ruso y el arte popular mexicano
son semejantes hasta la identidad, de tal modo que si
Leningrado tuviese pulquerias, sus decorados serian

como en México" 1%

60. Portada del folleto Exposicién Popular, 1937.

'* Francisco Reyes Palma, "Arte funcional y vanguardia (1921-1952)", en Modemidad y
modernizacion err el arfe mexicano 1920-1960, México, MUNAL/ANBA, 1991, p. 84.

1% Cit. en: Ofilio Villasefior, "Lo que dice Best Maugard del arte mexicano en Estados Unidos",
Universal flusfrado , 23 de abiil de 1925, p. 83.
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Agustin Aragdn Leiva, el redactor cientifico del periddico £/ Macional, también
compartia ese pensamiento en boga. En uno de sus articuios analiza el disefio y ias
llustraciones de dos libros parecidos en tema y calidad —-Juguetes mexicanos y
Juguetes campesinos de Rusia—, cuyas portadas aparecen en su texto juntas, para
mayor contundencia. Informa que el primero fue escrito y editado en 1930 por
Gabriel Fernandez Ledesma, mientras que el segundo, con prélogo pdstumo de
Lunacharsky, fue publicado en Mosci en 1934 y enviado a México por sus
productores. Llega a la conclusién que las estampas policromadas de ambos libros
transmiten "[...] como inherentes a la naturaleza humana el internacionaiismo, la
fraternidad de todas las naciones, el punio de contacto gue invisiblemente ata a los

hombres de todas las razas al destino coman [...1".'® (il. 61)

(& FERNANDEZ LEDESMA o @ .
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61. Portadas de libros Juguetes mexicanos, 1930, y Juguetes Campesincs de Rusia, 1934, foto de
El Narinnal

Esta visidn de igualdad se convirtid en una caracteristica particular de |a
época. Conducia, inevitablemente, hacia la observacion de las analogias existentes
entre las trayectorias culturales de varios pueblos y sus respectivas manifestaciones

artisticas. Desarrollada por los representantes de varias nacionalidades, esta idea se

165 Agusiin Aragén Leiva, "Juguetes mexicanos y juguetes campesinos de Rusia", Ef Nacional,
México, 12 de septiembre de 1934, Il seccion, pp. 1, 3.
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fundia con el interés por el destino de Rusia y la conviccidn de su misién histérica.
Esta creencia fue también el leitmotiv de una obra importante de André Gide: Refour
de 'URSS (1936). Los capitulos de este libro, inspirado en las impresiones de su
viaje a Rusia Soviética, fueron inmediatamente traducidos y publicados en la prensa
mexicana. El célebre escritor francés reflexionaba: "¢ Quien dira lo que la URSS ha
side para nosotros? Més que una patria de eleccion, un ejemplo, un guia. Lo que
sofiabamos, o que casi no nos atreviamos a esperar, pero a lo que tendian nuestras
voluntades, nuestras fuerzas, se habia realizado alli. Existia, pues, una tierra en la
que la utopia estaba a punto de convertirse en realidad".'®®

Ademas del atractivo especial, de matices ideolégicos, que poseia la cultura
soviética en varios lugares del mundo, y las similitudes fundamentales que
acercaban las artes populares de Rusia y México, existe otro factor que pudo haber
motivade el parecido forma! visible en su produccion gréfica. Nos referimos a la
difusién de logros del constructivismo en el extranjero, cuando éste, casi silenciado
en su pais de origen, inicia una etapa de internacionalizacion.

Aunque los contactos entre México y Rusia en la esfera cultural se limitaban,
por lo general, a los acontecimientos del mundo del espectaculo —la gira del Ballet
Ruso en el Teatro del Palacio de Bellas Artes'® o |a llegada del Coro de Cosacos del
Don, dirigido por Serguei Jarov~'® también se inauguraban exposiciones de artes
graficas.

Al examinar la informacion sobre las actividades culturales organizadas en el
Palacio de Bellas Artes en la década de los 30, nos percatamos que en febrero de
1935 en la galeria de Exposiciones tuvo lugar la muestra colectiva "Carieles de la
URSS"."® Tal vez como respuesta, en mayo de 1936 se inauguré una exposicién de
carteles creados por artistas mexicanos titulada "Propaganda Gréfica",'™®

Las notas periodisticas de la época nos revelan que las muestras mas

sobresalientes del cartel soviético presentes en México en la exposicién organizada

' André Gide, "Retorno de la URSS", llustrado, México, febrero de 1937, ndm. 1032, p. 40.
EI Nacional, México, 27 de sepliembre de 1934, seccién Artes Plasticas.
El Nacional, México, 31 de enero de 1934, seccion Aries Plasticas.
Palacro de Bellas Arfes 50 anos de Artes Plasticas, México, INBA-SEP, 1988, p. 249.
™ jdem.
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por el Departamento de Bellas Artes de la SEP en 1935,"" eran ya bien conocidas,
pues se exhibieron en varias ocasiones.'”? Efectivamente, en el anuncio periodistico
de una de las muestras internacionales del cartel, llevada a cabo en febrero de 1934
en la Sala de Arte, no sblo se mencionan los '[...] ejemplos de propaganda socialista
rusa [...]", sino se presentan juntos dos carteles —soviético y mexicano—
asombrosamente parecidos. El autor de la nota comenta con satisfaccion: "[...]
dentro de las limitaciones que existen en nuestro medio, el trabajo de los artistas,
tipdgrafos y grabadores nacionales no desmerece al lado de los extranjeros”.'”
(i1.62)

62. Anuncio de la exposicion de carteles, foto de Ef Nacional, 1834,

Posiblemente, estas obras eran vistas y analizadas por los disefiadores
mexicanos, impulsando sus propios experimentos plasticos. Resultado de estas

busquedas revelan semejanzas figurativas y tematicas entre ta produccién grafica de

" Nota sobre la inauguracion de la muestra de 52 carteles rusos, Ef Nacional, México, 17 de febrero

de 1935, seccidon Artes Plasticas, p. 1.

72 os carteles de la URSS” El Nacional, México, 3 de marzo de 1935, seccién Vida Artistica.
173"E—|03,r se inaugura la interesante exposicién de carteles”, El Nacional, México, 22 de febrero de
1934, | seccidn, p. 7.
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ambos paises, hasta llegar hacia el empleo del mismo repertorio de alegorias y
codigos, como sucede en el caso del cartel Censos Industrial y Ejidal. Curiosamente,
se trata de una cita casi exacta del fragmento del famoso grupo escultérico de V.
Mdujina £/ obrero y la campesina, obra clave para el realismo socialista: las manos
que empufan los instrumentos de trabajo, simbolizan la alianza entre dos clases
protagénicas. (il. 63)

Vale la pena recordar otro ejemplo de
"reciclaje”, donde el modelo figurativo
acertado sugiere nuevas variaciones. Un
popular cartel soviético Trabajadores de fodo
el mundo, unios no sdlo fue reproducido en
numerosas ocasiones en la prensa
mexicana, sino también parece inspirar el
disefio de la portada de la revista Lux,

6rgano del Sindicatc Mexicano de

Electricistas. (il. 64) E! tema de la figura

monumental del proletario que domina el

globo terragueo, enarbolando la bandera
rojinegra del anarco—sindicalismo, tiene
mucho en comun c¢on el cartel ruso
mencionado, mismo que conservaria su
vigencia durante varios afios y estaria
presente en fotomontajes y otras obras de
los disefiadores mexicanos. (il. 74)

83. Carntel Censos Industrial y Ejidal, foto de
Izquierdas, 1935.
64. Portada de la revista Lux. 1929,
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La exhibicién de dibujos y proyectos de los alumnos de la Escuela de las
Artes del Libro, llevada a cabo en marzo de 1935 en el Palacio de Beiias Artes,
confirmé la constancia de sus esfuerzos creativos y mostrd fa calidad y el
profesionalismo de sus busquedas creativas.

El interés y la simpatia mutuos

existentes entre los dos pueblos, contintian
también en los afics 40, lo que se refleja en
fas muestras colectivas fotogréficas: Frente y
Retaguardia Rusos (1943), Arquitectura de la
URSS (1944) y Fofografias sobre etapas
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arquitectonicas de Moscu (1945 que

tuvieron fugar en el mismo recinto vy
contribuyeron a la difusidén de conocimientos
sobre el arte fotografico y el disefio soviéticos.
El hecho de limitar los contactos culturales a
exposiciones fotograficas se debid a una

complicada situacion y dificultades propias del

 pais que acababa de salir victoriosc despues

Boberle Reyes Pérez de una iarga y agotadora iucha contra el

85. R, Reyes Pérez, Cartel, 1926. fascismo.

3. C. LEAR y Frente a Frente 1934-1938

La agitada época de los afios 30 se caracterizaba en varias partes del mundo por
fuertes convulsiones en las estructuras sociales, politicas y culturales. Esta
inestabilidad, acompanada por la amenaza creciente del nazismo, produjo en México
el surgimiento de agrupaciones artisticas con una clara orientacion ideoidgica. Entre
sus propdsitos estaba la defensa de la cultura, vista como vehiculo indispensable

para el proceso de la transformacidn del orden existente en una sociedad mas justa.

Y4 thiclem, pp. 254-257.
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Uno de estos grupos, llamado Lucha Intelectual Proletaria (LIP) se formé en

México en 1931; en su programa estético se reflejaron las ideas sobre el arte al

servicio del proletariado, propues

tas enfocadas al desarrollo de formas de expresion

"[...1 sencilias, accesibles a las masas obreras y campesinas". Se interesaba en la

edicion de folletos y organizacion de conferencias, debates y exposiciones

artisticas.'™ La existencia de LIP

fue breve, sin embargo su experiencia sirvi6 como

base para la fundacién, en febrero de 1934, de la Liga de Escritores y Artistas

Revolucionarios (LEAR) como la seccion mexicana de la Unién Intemacional de

Escritores y Artistas Revolucionarios, misma que naci® en 1930 en la ciudad

ucraniana de Jarkov, URSS.'’®

| e 18 QUeyrd

FerpnhAnder lxdasmn

66. G. Fernandez Ledesma, Cartel
antifascista, 1935.

La LEAR estaba relacionada con el Partido
Comunista Mexicano y compartia sus ideas sobre
la lucha de clases, incluyendo la meta principal: el
combate al imperialismo y al militarismo fascista
con las armas de la culiura y del arte publico.'””

La Liga, que se definia como organizacion

. revolucionaria independiente, contaba con varias

| secciones: artes plasticas, literatura, musica,

pedagogia, ciencias, fotografia, teatro y cine. Entre

sus militantes se encontraban Leopoldo Méndez,

. Angel Bracho, Pablo O’Higgins, Juan de la Cabada,

Luis Arenal, Gabriel Femandez Ledesma y otros
artistas e intelectuales mexicanos.

Las actividades de |la LEAR eran variadas: ia
organizacién de cursos y viajes culturales para
trabajadores, participacion en el Primer Congreso

de Escritores Revolucionarios, edicién de folletos y

' Francisco Reyes Paima, "Radicalismo artistico en México de los afios 30. Una respuesta colectiva
a la crisis”, s/d, copia mecanogréafica del texto, p. 3.
'7® Teresa del Conde, Historia minima def arfe mexicano en el siglo XX, México, ATTAME, 1994,

. 104.
i Francisco Reyes Palma , op. cit., p. 4.
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carteles, convocatorias a la Asamblea Nacional de Artistas Plasticos y publicacion de
la revista Frente a Frente, cuyo tituio se reiaciona con ia consigna “ciase contra
clase" proclamada en el VI Congreso de la Internacional Comunista.'” (ils.65,66,67)
" : Su primer nimero aparece en
noviembre de 1934 v el ultime en
enero de 1938. Durante estos afios
Frente a Frenfe manifesté un claro
enfoque social y la preocupacion por
nuevas formas culturales,
| estableciendo un enlace entre arte v
politica. Las propuestas de la LEAR se
basan en la teoria de la cultura
proletaria y sefialan una tendencia
hacia la valoracion de la experiencia
rusa.

El vinculo entre artistas e
intelectuales mexicanos y sus tareas
conjuntas de caracter politico—cultural,
tiene su prototipo en la formacion de

organizaciones parecidas en la URSS

. COMO Proletkult, Liga Nueva de los

Pintores, Asociacion de los Artistas de

67. LEAR, Cartel Fuerza a la lucha, foto de
fzquierdas, 1935. Rusia Revolucionaria, Liga de Pintores

de Caballete, Izobrigada, etc.

Cabe recordar que fue durante la década de los afios 20 y en la primera mitad
de los 30, cuando algunos grupos artisticos en Rusia proclaman la tematica realista,
surgida de la Revolucién, y luchan contra las tendencias formalistas y apoliticas.
Como sabemos, este proceso de penetracidon ideolégica en €l arte propicié un

cambio dramatico en abril de 1932, cuando por decreto del Comité Central del

'8 Francisco Reyes Palma, "La LEAR vy su revista de frente cultural®, edicién facsimilar de Frenfe a
Frente, México, Centro de Estudios del Movimiento Obrero v Socialista, 1994, p. 5.
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Partido Comunista de la URSS fueron disueltas todas las organizaciones literarias y
artisticas y se proclamé la fundacién de la Union de Escritores. Sin embargo, estos
cambios radicales no impidieron que semejantes planteamientos politicos tuvieran
simpatizantes entre los integrantes de la LEAR, deslumbrados tal vez con los
alcances sovieticos previos al inicio de la época del culto a la personalidad.

En la Sintesis de los Principios

Declarativos de la LEAR publicada en el
primer nidmero de Frente a Frente, la
experiencia de la URSS se considera como
"[...] el camino a seguir por los proletarios

de todos los paises de la tierra".'™

Las comparaciones de México con
la Unidn Soviética son frecuentes. Asi, Luis
Sanchez Pontdn afirma en su articulo:

Nuestra situacién ha sido, por mucho tiempo,
semejante a la de Rusia: por es¢ existe tal vez
mayor comprension aqui, que en otras partes,

respecto a las tendencias de la URSS [...] En

efecto, México es, en América la frontera de
dos razas y dos culturas; es Eurindia, como

Rusia es Eurasia (sic); su movimiento de

transformacion, iniciado siete afios antes que el

de Rusia, nacié de un sentimientoc popular
8. Portada de Frente a Frente. producido por condiciones sociales también

semejantes a las del pueblo eslavo. *°

En el otro texto leemos: "Guardando las distancias, las diferencias de la cultura, fas

diferencias de la civilizacién misma [...] entre la Rusia zarista y México prehispénico

"¢ "Sintesis de los principios dectarativos de la LEAR", Frenfe a Frente, México, nam. 1, noviembre
de 1934 (primera época}, p. 3.

"% | uis Sanchez Pontén, "Los vaticinios burgueses y el porvenir de [a Union Soviética", Frenfe a
Frente, México, nim.4, julio de 1936 (segunda época), p. 18.
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no hay gran diferencia; hay una gran semejanza. Fue nuestro pafs como el otro, un

Estado muitinacionai {...]*."®

69. llustracion de Frenfe a Frente.

El interés de los militantes mexicanos esta reflejado en la informacion sobre
problemas, logros y fracasos de la URSS en su anhelo de instaurar la nueva
seciedad y nueva cultura. Casi en cada numerc de la revista se pueden encontrar
notas periodisticas o articulos extensos dedicados al andlisis de la situacién en aquei
pais lejano. Como ejemplos podemos mencionar "Panorama de la Revolucién Rusa"
escrito por Miguel Angel Velasco,'®? "impresiones de la Unién Soviética" por Enrique
Gonzélez Aparicio,'® "El teatro v la Revolucién en la URSS" de Armen Ohanian,
"Por la URSS" y "Las aspiraciones artisticas de las masas en la URSS" de Romain
Roliand,'® asi como "Ei esfuerzo culturat en la Unién Soviética” de Carlos

Vildrac, '®entre otros.

*1 Vicente Lombardo Toledano, "Como resolvio la Unién Soviética el problema de las nacionalidades
o&pnmldas" Frente a Frente, México, nim. 6, noviembre de 1938, p. 5.

FrenfeaFrente México, nim. 1, 1934, p. 8.

%3 Frente a Frente, México, nGm. 3 1835, p. 10.

FrenteaFrente Meéxico, ndm. 1, 1936 (segunda época}, pp. 14,20.

FrenfeaFrente Meéxico, nlm. 4 iulio de 1936 (segunda época), pp. 4,8.
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La revista, en la que colaboraban corresponsales
. mexicanos y extranjeros, proporcionaba a sus lectores
[a informacién politica y cultural del pais y def mundo,
acompafandola con reportajes fotograficos vy
reproducciones de obras de arte. Entre los temas
tratados se destacan los de critica social, los de analisis
de la situacion nacional, el de la lucha del puebio
espafol contra el fascismo y las exigencias del
restablecimiento de las relaciones diplomaticos con la
URSS.

El disefio de Frente a Frente, conocido
actualmente gracias a su reedicién facsimilar, se

distingue por la combinacion de diferentes

medios. (il. 68, 89, 70, 71) Las vifietas tematicas

con las iméagenes lineales, la posicion

tipicamente constructivista de los encabezados

gque enmarcan y dividen las columnas de texto y

TENTIREIES ¢ la composicién variada de las paginas reflejan la
creatividad de sus autores, en la mayoria de los
casos, anénimos. (il. 72) Gran importancia para

la expresién de las ideas de la LEAR tenian las

caratulas de su érgano impreso. (il. 73)

72. Disefio de las paginas de Frentfe a
Frente.
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Desde su surgimiento, la revista no pudo mantener la periodicidad deseada de
doce numeros por afno, debido a dificultades editoriales y problemas administrativos.
Varios meses iranscurrieron entre la aparicién del Ultimo —el tercer— niimero de la

primera época en mayo de 1935 y la reanudacion de Frente a Frente en marzo de
1936.

Numers 4
g 5 Lentavus

DIEZ CENTAVOS | L SN

73.74.75. Portadas de Frenfe a Frenfe.

El inicio de esta nueva fase se reflej6 en el diferente diseno de las portadas. A
partir de la segunda época la revista se imprime a dos tintas, el tamafio de las hojas
aumenta, la altura de letras disminuye y el texto compacto se coloca en dos o tres
columnas. Con mayor frecuencia se emplea fotografia y fotomontaje. (il. 74)

Los dos primeros numeros de la segunda época muestran un use minimo de
recursos tecnicos y exploracion de la expresividad pura de las letras. La composicion
del tipo constructivista surge de la yuxtaposicion del titulo de la revista sobre el
bloque de caracteres alargados, de mayor tamario, gue forman el nombre abreviado
de la Liga. (il. 75)

A mediados de 1937 la LEAR perdid su unidad. Conflictos internos y el
proceso de burocratizacién motivaron la desintegracion paulatina de esta asociacion,

que defendia "[...] con una pluma, pincel y su propia prensa, las aspiraciones
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socialistas del pueblo”."® No obstante, poco tiempo después varios integrantes de la

LEAR pasaron a formar parte de otro grupo, el Taller de Gréafica Popular.
3. D. El Taller de Grafica Popular

El surgimiento del Taller de Gréafica Popular (TGP) y su etapa inicial coinciden con
importantes obras sociales promovidas durante el periodo presidencial de Lézaro
Cardenas (1934-1940) con el fin de defender las conquistas de la Revolucion
Mexicana. El ambiente politico nacional durante el gobierno cardenista era favorable
“[...] para el desarrollo revolucionario de la culiura mexicana, dando, asimismo,
nuevos impulsos a las Artes Plasticas".'®

La consolidacion del movimiento obrero tuvo como resultado la organizacion,
en 1937, de la Confederacién de Trabajadores de México (CTM) dirigida por Vicente
Lombardo Toledano y la formacion en el afio siguiente de la Confederacién de
Trabajadores de la América Latina. Las ideas de la unidn de las fuerzas, del trabajo
colectivo, asi como el intento por elevar ia conciencia del pueblo, se refigjaron en la
mas intensa utilizacién de la estampa como medio directo de la expresion politica.

El Taller de Grafica Popular fue fundado en 1937 por los integrantes de la
seccion de Artes Plasticas de la LEAR, encabezada por Leopoido Méndez —a quien
pertenece la iniciativa de su creacién—, y apoyada por Pablo O’Higgins y Luis Arenal.
Los primeros en afiliarse fueron Alfredo Zalce, Angel Bracho, Ignacio Aguirre, Isidoro
Ocampo, entre otros.

En su Declaracion de Principios, en marzo de 1945, el TGP se proclama como
"centro de trabajo colectivo para la produccién funcional y el estudio de las diferentes
ramas del grabado y la pintura”, afirma que, a fravés de sus obras, busca beneficiar
"los intereses progresistas y democraticos del pueblo mexicano, principalmente en

su lucha contra la reaccién fascistag". 18

"*® Hannes Meyer, "El Taller de Grafica Popular en México", en £l Taller de Grafica Popular, Doce

?Sr?ﬁos de obra plastica cofectiva, México, L.a Estampa Mexicana, 1949,p. Vi.

Idem.
'88 £ Taller de Gréfica Popufar. Doce afios de obra plastica colecfiva, México, La Estampa Mexicana,
1948, p. |.
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Haciendo hincapié en las tendencias realistas, los miembros del Taller se
comprometieron a difundir su grafica, "[...] con la conciencia de que asi slevan el
anhelo de desarrollar el arte al calor y a la altura de la batalla diaria que los

trabajadores libran por su bienestar y por su progreso”, %

76. L. Méndez, Cariei Mariscal S. Timoshenko. Sus friunifos son Ios nuestros, litografia en dos

fintas,1942.

Con el proposito de tomar parte en la lucha politica, TGP coopera con las
organizaciones populares. Realizando trabajos gratuitos, pone en préactica la idea
constructivista de un arte al servicio del pueblo.

Aunque no fue faci! para los integrantes del TGP establecer contactos con las
asociaciones intermacionales, trataron de enviar sus publicaciones al extranjero, sin
olvidar a la Unién Soviética, donde los cambios en la politica cultural marcaban va un
fuerte retroceso. Los vinculos con sus colegas rusos se evidencian en una resefia
critica sobre la exposicion de la LEAR en Moscu en 1940. En la misiva los burdcratas

moscovitas del campo del arte aconsejan a los artistas mexicanos realzar los rasgos

% | eopoldo Méndez, "Prélogo”, en El Taller de Grafica Popular. Doce afios de obra plastica colectiva,

México, La Estampa Mexicana, 1949, p. IV.
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"de belleza moral y fisica” de los campesinos y obreros,'® lo que demuestra la
existencia de la intolerancia hacia cualquier intento de bisquedas formales ajenas al
realismo socialista de caracteristicas académicas.

Aflos mas tarde, en ofra carta de Moscu, fechada en abril de 1949 y firmada
por A. Guerasimov, Presidente de la Academia de Artes de la URSS, se expresa ya
[a satisfaccion por conocer los logros creativos de los miembros del Taller, quienes,
rechazando la teoria del arte puro, "ligan estrechamente su arte a la vida y los
anhelos del pueblo™.'®’

El TGP no se limitd a responder a los problemas inmediatos de México, sino
llegd a interpretar los sucesos internacionales. Durante la Segunda Guerra Mundial
la actividad de la agrupacién se concentré en la lucha antifascista. Entre muchos
carteles de aquella época mencionaremos los que corresponden a los
acontecimientos en el frente soviético. La obra de Méndez dedicada al mariscal S.
Timoshenko Sus friunfos son los nuestros, se destaca por el papel secundario del
mensaje escrito ante la imagen serena del héroe militar. El manejo del espacio en
blanco, la combinacion de letras angulares con las italicas y la pequefia estrelia roja

son los detalles que nos recuerdan la herencia constructivista. (il.76)

77. Alfredo Zalce,
Cartel La URSS
defiende las liberfades
del mundo
jAyudemoslal,
litografia en dos fintas,
1941.

-

190 Helga Pngnitz, £/ Taller de Grafica Popular en México 1937-1977, México, INBA, 1992, p. 73.
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El cartel de Alfredo Zalce La URSS defiende las libertades del mundo
jAyudémosial muestra en su dinémica compositiva la semejanza con algunas
‘ventanas ROSTA”. (il. 77)

Diihaln FERSDR2L Suip ®

e

78_ TGP, Cartel Luchamos en ef mismo frente jUnidos venceremos! Primera convencién nacional
de amigos de la URSS, litograffa en dos tintas, 1941.
79. TASS, Cartel soviético Mueran los invasores alemanes, 1941.

Al comparar otro cartel del TGP Luchamos en ef mismo frente (i1.78) con la
produccion soviética contemporanea, no queda duda sobre la influencia de! realismo
socialista.(il. 79) No obstante, sus propuestas formales no logran dominar por
completo las mentes de los autores mexicanos, quienes tuvieron suficiente inventiva

para seguir abordando los temas antifascistas por medio de calaveras,

'9! El Taller de Gréfica Popular. Doce afios de obra plastica colectiva, México, La Estampa Mexicana,

1949, p. XX
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manifestacién artistica genuinamente autdctona. Tal es el caso de L. Méndez,

creador de la impactante obra Corrido de Stalingrado. (il. 80)

DE STALINGRADOg
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80. L. Méndez, Calavera Corrido de Stalingrado, 1942.
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Otro cartel, también dedicado a la batalla de Stalingrado, fue realizado por P.

YL meonine N
O’Higgins. Co

{ros ejempios, marcados por el infiujo del realismo sociaiista,

o
es evidente |a fusion del contenido con la precision formal, la elocuencia del gesto vy
(

del mensaje. (il.81)
Estos carteles sencilios, donde

los recursos tipogréficos se combinan

con las iméagenes  descriptivas,
comprueban la afinidad con a
tendencia realista. Los  artistas
mexicanos, simpatizantes del

socialismo, se adaptan a las consignas
saviéticas.

Buscan ademas ofras formas de
apoyar la lucha antinazi. Asi, en 1943,
en la Feria del Libro de Mexico
funcionaba un Pabellén del Comité de
Ayuda a Rusia en Guerra, resultado del
esfuerzo colectivo de los miembros del
Tailer A. Zaice, F. Mora, L. Bergnery H.
Meyer.

En los volantes y los carteles, en
las ilustraciones y calaveras del TGP
se reflejd el sentimiento de unidn,
existente entre los pueblos de la URSS

y México.

81. Una esquina de la Av. 5de Mayoenla
ciudad de México, con cartel de Pablo O'Higgins
El frente soviético es nuestra primera linea de
defensajSostengamosial, litografia en dos tintas,
invierno de 1942-1943.

187



Conclusiones

Los afios 1920-1940 significaron una etapa de cambios dentro del arte v del disefio
internacional. Durante estas décadas se registraron variaciones en los estilos,
evolucionaron los génerocs y el caracter mismo de estas actividades creativas. El
cartel y los impresos de gran tiraje adquirieron un nuevo sentido dentro de la vida
social del siglo XX y ocuparon una posicién privilegiada entre otras formas artisticas.
Si recordamos las funciones que cumplian las publicaciones masivas en aquel
entonces, estaria claro que los movimientos politicos v sociales necesitaban de la
produccion gréfica que correspondia a las metas de la propaganda, por ser un medio
capaz de dirigirse a un amplio circulo de espectadores. Este hecho, relacionado con
el proceso de democratizacién del arte, no puede entenderse sin tener en cuenta las
aportaciones del patrimonio constructivista.

Con el surgimiento de un nuevo tipo de disefio, nacido en los afios 20 en
Rusia, las obras producidas dentro de esta tendencia se destacan por ser
estrictamente modernas, industriales, constructivas. Ya sus primeras composiciones,
decorativas o simbolicas, marcan el inicio de la renovacién de la tipografia
tradicional. La expansion del constructivismo, surgido como resultado de los
contactos entre el arte y los movimientos sociales, materializa la idea de edificacion
de una nueva formalidad artistica, donde en lugar de la visién romantica
antropoceéntrica, el mundo nuevo de fabricas y maquinas sobresale por su propia

estética, misma que convierte el constructivismo en una fuerza viva e irrefrenable.
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Lejos de la postura oficial soviética, que durante décadas afirmaba que por ser
abstracto el arte pierde su relacion con la politica, ideologia y funcién, el
constructivismo ruso logré extender sus influencias fuera de las fronteras de la
URSS.

Tanto en Rusia, como en México existia un fuerte vinculo entre la vanguardia
artistica y las fuerzas politicas, responsables de importantes cambios sociales. Este
fue el factor que provocé la aceptacién del lenguaje formal constructivista, visto como
la equivalencia del contenido revolucionario.

El internacionalismo que caracteriza el periodo cardenista, la popularidad de
las ideas de izquierda entre los intelectuales y artistas, asi como el programa estatal
de la educacion socialista, que pretendia mejorar las condiciones cuiturales y
economicas de los mexicanos y fortalecer los lazos de solidaridad entre los pueblos,
crearon un ambiente favorable para el desarrollo de la amplia tarea de la
comunicacion masiva y el intercambio de propuestas plasticas.

Al mismo tiempo, en México nunca desaparecid la inclinacién hacia lo
nacional, que exaltd el tipo caracteristico del hombre como parte de todo un pueblo.
inspiré la bisqueda de un arte mexicano y a la vez universal, estimuld su contacto
efectivo con la sociedad.

A diferencia de la URSS, donde, antes de la implantacién del realismo
socialista, el constructivismo estaba apoyado por el Estado, en México los
seguidores de esta tendencia eran, por lo general, simpatizantes de la izquierda o
militantes del perseguido Partido Comunista Mexicano: Diego Rivera, los
estridentistas, jos integrantes de la LEAR, los miembros de la ATAP o del TGP.

Aunque la Revolucion popular en México durante afios permanecio en un
estado latente, los cambios paulatinos del rumbo politico del pais hacia la derecha
obligaron a los artistas, adeptos a las ideas socialistas, a emprender una lucha por
medio de un arte de contenido social. Las formas constructivistas, sus motivos
geometricos, relacionados con los temas modernos, resultaron para ellos muy
atractivos y adecuados para tal propoésito.
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A pesar de que con el paso de tiempo muchos aspectos dentro de la historia
anto en su lugar de origen, como en olros paises, se guedaron
fuera del interés de la critica, y otros fueron borrados u olvidados, el conocimiento de
este trasfondo puede enriquecer no solamente ia historia del disefio, sino también
nuestra comprension e interpretacion de los problemas ¢ ideas de toda una época.

L.as repercusiones del constructivisme ruso en México, donde en el periodo
estudiado el gusto por lo popular se combina con los experimentos vanguardistas,
muestran la vitalidad de sus aportaciones al disefio grafico. No siempre reconocido,
se funde con la calidad estética de los impresos mexicanos. Al aterrizar en el suelo
fértil de México, la semilla constructivista encuentra suficiente fuerza para dar frutos.
Mas aln, estas propuestas aceptadas por los artistas mexicanos, fueron también
desarrolladas y enriguecidas. Paraddjicamente, la postura internacionalista tuvo mas
eco en los autores mexicanos que en sus similares soviéticos.

Probabiemente, el tema que nos ocupé por varios afios puede parecer ahora
fuera de interés. El recuerdo mismo de “México Rojo” es capaz de causar el
descontento, suscitar reticencias y provocar el deseo de deslindarse del pasado
“incomodo”’. Sin embargo, los testimonios concretos sobre la vida politica de la época
y la huella que el constructivismo dejé en el disefio grafico mexicano todavia no han
desaparecido en su iotalidad: existen en ias paginas amariiienias de periddicos y
revistas, en viejos carteles que forman parte de las colecciones publicas y privadas,
en los recuerdos conservados en la memoria de los pocos contemporaneos
sobrevivientes, en los datos sobre los autores, que los especialistas interesados
buscan y encuentran.

Al llevar a cabo esta investigacion sobre la tipografia mexicana y soviética,
hemos obtenido resultados de analisis que juzgamos concluyentes en esta etapa del
presente estudio. Nuestra aspiracion fue llenar lagunas en la materia del desarrollo
del disefio grafico de ambos paises y comprender el contenido v significado esencial
de las obras artisticas que actualmente estan devaluadas junto con su fundamento
ideoldgico.

Aungue la abstraccién, la heredera de la antigua corriente iconociasta, se

vuelve una de las tendencias mas importantes en el arte del siglo XX, no todas de
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sus multiples facetas mundialmente conocidas tienen una repercusién evidente en el
disefo grafico mexicano. Entre todas las vanguardias rusas —cubismo, futurismo,
suprematismo—, unicamente el universo estético del constructivismo, con su rigor
geometrico y su suefio de sintesis de las artes, encuentra en México una proyeccion
a mediano y largo plazo, marcando la apertura de una nueva puerta, de la cual el
constructivismo sélo fue un umbral.

Las innovaciones que tienen lugar en la tipografia intemacional de la época en
cuestion, no son un hecho aislado, sino que forman parte de un amplio proceso
enfocado a la consolidacién de una nueva conciencia social y politica. Partiendo de
este punto, y al estudiar detenidamente la situacién historica y artistica en el México
posrevolucionario, pudimos comprobar nuestra hipétesis sobre la existencia de la
etapa constructivista, breve pero provechosa, que vivid el disefio grafico mexicano
entre 1926 y 1940.

Constatamos que las metas de algunos maestros mexicanos, afines a las
ideas constructivistas sobre la utilidad social de la produccién artistica, coincidian
con ias aspiraciones y las tareas de sus colegas rusos: reivindicar el arte del libro,
acercar la cultura al pueblo. En varios casos especificos, comprobamos que los
disenadores mexicanos tomaron en cuenta las soluciones plasticas de los colegas
rusos, cronolégicamente anteriores o contemporaneos, llevando a su obra los
mismos atributos: la simplificacion de la forma, el interés por los motivos industriales
y urbanos, el gusto por las estructuras geométricas y lineas de fuerza.

Sin lugar a dudas, las experiencias soviéticas en este campo lograron
contribuir al afédn educativo de México, mismo que se materializé en el
funcionamiento de Escuelas de Arte para Trabajadores, en las editoriales
especializadas en la literatura vinculada con la difusién de conocimientos y 1a cuitura,
en la fundacién de talleres dedicados al disefio y la produccién de libros, en la
implantaciéon de un sistema pedagdgico integral y efectivo, en el cual la teoria se
combinaba con la practica, donde artistas y artesanos, alumnos y maestros juntos
participaban en la creacién de un estilo nacional.

También fue confirmada la suposicién de que las relaciones culturales entre

ambos paises, especialmente vivas y estrechas a lo largo del periodo examinado,
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resultaron ser factor coadyuvante para la aceptacion de las propuestas
constructivistas en México. El razonamiento sobre el alcance temporal gue iuvo ia
ideologia soviética en México y su importante influjo al hecho de asimilacion del
lenguaje constructivista, concordé con varias pruebas concretas.

Asimismo, fue acertada la idea sobre el papel considerable gue
desempefiaron las exposiciones internacionales y los medios impresos de
informacion en la difusién de las tendencias formales constructivistas en el
extranjero.

El estudio de variadas fuentes de informacién, obras y documentos,
testimonios escritos y directos, permitié realizar el propésito principal de nuestra
investigacion: encontrar los rasgos constructivistas en el disefio grafico mexicano de
aquel periodo. Al analizar diversas formas de impresos, notamos que libros, revistas
y carteles resultaron ser especialmente propicios para la aplicacién de innovaciones
constructivistas, aunque su presencia también fue descubierta en periédicos vy
folletos.

El disefic grafico constructivista se basaba sobre principios de funcionalidad,
centrandose en la estructura expresiva y la eliminacién completa de la decoracion
superflua. Este lenguaje austero, aplicado al disefio gréfico mexicano, encontré un
campo de accion adecuado a sus sefiaies visuaies: ia tipograffa y el cartel, donde la
informacién y el poder de convocatoria son especialmente necesarios.

Finalmente, pudimos constatar que en México, donde la magnitud y la
persistencia del impulso cultural supera las cambiantes tendencias ideolégicas, los
hallazgos tedricos y practicos del constructivismo y sus caracteristicas formales
fueron retomados y transformados creativamente como elementos (tiles para la
construccidon de nuevos cimientos culturales de caracter universal.

El estudio realizado nos permitié llegar a la satisfactoria conclusion de que el
patrimonio constructivista no se desvanecio con el tiempo, no cayd en el olvido, sino
que se convirtid en una inspiracion duradera para las siguientes generaciones de

disenadores graficos del pais y del mundo.
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