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La belleza de lo terrible:

Andlisis formal del cartel de propaganda durante la Segunda Guerra Mundial
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INTRODUCCION

El punto central del presente proyecto de investigacion es el revisar y analizar la
relacion arte-propaganda en el marco histérico del siglo XX y sus repercusiones y
derivaciones en la actualidad. Las preguntas primordiales son: ¢ Cuales son las
formas y manifestaciones actuales del binomio arte-propaganda? ¢ Cudles son las
ideologias que hoy en dia requieren de la intervencion de las maneras artisticas
para elaborar su difusién, imposicion etc.? ¢Cuales son los legados visuales del
arte de propaganda del siglo XX y hacia donde se han movido o evolucionado sus
estéticas particulares?. Todo esto surge a partir de una vision muy general del
tema. De manera mas especifica y por supuesto, en relacion al trabajo plastico
gue completara la investigacion, el tema se delimitara alrededor del campo de la
gréfica; particularmente al cartel.

De esta manera, sera el cartel de propaganda de la Segunda Guerra el tema
medular sujeto a investigacién. Es importante mencionar que dicha investigacion,
se desprende de un proyecto personal de produccion plastica que se deriva de la
estética del cartel de propaganda politica de los principales movimientos
ideoldgicos y sociales del siglo pasado. Esto requiere naturalmente de una
revision sistematica y exhaustiva de todo aquello que pueda ser considerado
dentro del bagaje visual-cultural inherente a las formas fascinantes y proselitistas
de la propaganda. Carlos Arturo Tejeda, se autoproclama desde este momento
Ministro de Prensa y Propaganda de sus propias ideologias y de sus mas
personales objetivos, aun cuando éstos resulten intrascendentes desde la éptica
de lo social o lo colectivo.

Este proyecto sin embargo, no sélo es un proyecto de produccion como tal. Aln
cuando el tema ha sido elegido por el autor en funcion de necesidades
documentales requeridas por un proceso creativo, esto es Unicamente un aspecto
personal. El tema constituye en si mismo un campo de investigacion muy amplio e
interesante, justificable dentro de los requerimientos académicos de esta maestria.
Se ha elegido como delimitacion el cartel de propaganda durante la Segunda
Guerra Mundial (1939-1945), como punto de partida de una investigacion que
invariablemente comprendera las diferentes manifestaciones graficas al servicio
de la propaganda ideoldgica, todo desde el punto de vista de las artes visuales y el
disefio. El andlisis del tema se realizara desde a) la revision historica-descriptiva
de sus antecedentes, b) una interrelacion comparativa de las diferentes
manifestaciones-ideologias de la propaganda grafica durante el periodo temporal
particular de la Segunda Guerra, y ¢) un analisis formal (estética, iconografia,
composicion visual etc.) del cartel de propaganda, su evolucidn y repercusiones
dentro del arte actual, la publicidad, las nuevas ideologias etc.



1.1 Propaganda: el arte al servicio de las ideologias.

1.1.1 Los discursos del arte y la politica.

Sabemos, mas 0 menos con certeza, que las obras artisticas mas antiguas
surgieron del ritual animista; magico en un principio, después religioso. Estas
imagenes estuvieron por siglos al servicio del mundo de lo ritual, pero en el
momento historico en que el hombre por necesidad desprovee a la obra de arte de
su aura de culto, queda ésta susceptible de tener una existencia practica
justificable dentro de cualquier ambito, incluyendo la dinamica politica. Si
entendemos a la politica como todo aquello que relaciona al hombre con los
hombres sin la mediacion divina, la obra de arte secularizada queda sujeta a
conformar un vinculo mas de entre todos los que relacionan al individuo con sus
semejantes.

Podriamos decir que toda vez que el arte no se refiera a alguna funcién religiosa,
sera en consecuencia, y por lo menos en algun sentido, politico. Cuando a
principios del siglo XX, el ruso Kasimir Malevich propone expresiones totalmente
laicas y a-politicas como unico camino de supervivencia del arte, lo hace con la
conciencia de que habria que redefinirlo a partir de un esfuerzo especial por parte
del artista, y de una transformacion social radical que pudiera permitirlo. Desde el
punto de vista del suprematismo, el arte puede y debe ser engendrado desde una
perspectiva exclusivamente personal y subjetiva, sin lastres ni compromisos extra-
artisticos que sélo llevan a una especie de “prostitucion” espiritual.

Sin embargo, la historia, no sélo del arte sino de la humanidad, se ha encargado
de demostrar que la pretension de un arte apartado de sus relaciones y
compromisos con el ambito de lo social, es tan s6lo un deseo; una utopia en el
mejor de los casos. A pesar de ello, la idealizacion de un arte independiente de
conciencias colectivas o simpatias ideolégicas de cualquier tipo aparece
recurrentemente en diversos periodos historicos. De hecho, constituye una de las
dos vertientes principales en lo que se refiere a la creacion artistica y sus
motivaciones. Frente a la concepcion de un sistema en el que el arte plantea su
experiencia total en cuestiones subjetivas y expresamente personales y cuyo
anico valor social reside en si mismo, existe aquel otro que se plantea a partir de
compromisos ideoldgicos proyectables solo dentro de las estructuras sociales.
Este arte define sus problematicas en tanto estos conflictos — los sociales, los
ideoldgicos y los del arte mismo- existan dentro de las relaciones humanas.

No sorprende que el arte haya sido histéricamente utilizado como una herramienta
importantisima no soélo en la difusién sino incluso en la imposicion de diferentes
ideologias en distintos momentos. El arte, como el poder, se han fincado un
camino propio; estan siempre ordenados en segmentos histéricos y conforme al



terreno politico. La lucha por el poder politico también es una constante dentro de
la historia del arte. En el periodo abarcado por las vanguardias, por ejemplo,
éstas demandaban de manera mas o menos general, una nueva manera de hacer
arte y de insertarlo dentro de un ambito practico diferente. El arte debia dejar de
ser utilizado para hacer perdurar los valores atribuibles a la burguesia: lo bello, lo
valioso, lo culto, lo bien hecho etc. y “disolverlo” en la vida cotidiana. Algunas de
estas propuestas, como las del Futurismo, proponian la guerra como solucién
natural e inevitable de estas tensiones. En un manifiesto de Marinetti sobre la
guerra colonial de Etiopia dice:

“... La guerra es bella, porque gracias a las mascaras de gas, al terrorifico megafono, a los
lanzallamas y a las tanquetas funda la soberania del hombre sobre la maquina subyugada.
La guerra es bella, porque inaugura el suefio de la metalizacién del cuerpo humano. La
guerra es bella, ya que enriquece las praderas florecidas con las orquideas de fuego de las
ametralladoras. La guerra es bella, ya que redne en una sinfonia los tiroteos, los
cafionazos, los altos al fuego, los perfumes y olores de la descomposicién. La guerra es
bella, ya que crea arquitecturas nuevas como la de los tanques, la de las escuadrillas
formadas geométricamente, la de las espirales de humo en las aldeas incendiadas y
muchas otras... jPoetas y artistas futuristas...acordaos de estos principios fundamentales
de una estética de la guerra para que iluminen vuestro combate por una nueva poesia, por
unas artes plasticas nuevas! nt

En este ejemplo, se puede verificar no solo el deseo de hacer que el arte
encuentre una manera de manifestacion relacionada con los circulos de poder, ni
concibiéndose a si mismo Unicamente como un artificio de construccion de alguna
conciencia politica. En este manifiesto se sublima el terror de la guerra (que
también es una de las vias extremas de la politica) en un discurso estético
congruente y sustentable desde el punto de vista creativo. La relacion entre arte y
politica ha sido siempre incobmoda, pero nunca tanto como en el siglo XX. Los
gobiernos han tratado de cefiir al arte a sus propdsitos particulares, los artistas se
unen o resisten a esos intentos. “La idea de arte significa para mucha gente una
esfera de actividad dedicada a la busqueda de la verdad, la belleza y la libertad.
Para algunos, arte de “propaganda” es una contradicciéon de términos”. > Son
numerosos los debates acerca de la politica y el arte. No sélo representa un
campo polémico en lo moral sino también, incluso, en lo estético. Como se pudo
observar en el caso futurista, todos los esfuerzos del esteticismo politico culminan
en un solo punto. Dicho punto es la guerra. Para Walter Benjamin, la alineacién
de la humanidad se ha convertido en “..un espectaculo de si misma... ha
alcanzado un grado que le permite vivir su propia destruccibn como un goce
estético de primer orden”.?

! La Stampa, Turin. Citado por Walter Benjamin en La obra de arte en la éoca de su reproductibilidad
técnica. México, ltaca, 2003, p. 56.

2Toby Clark. Artey propaganda en el siglo XX. Madrid, Akal, 2000, p.7.

% Walter Benjamin. Op Cit, p.23.



1.1.2 La sublimacioén de lo violento.

El fascismo en el caso del siglo XX o los regimenes totalitarios en cualquier
momento historico, son paradojicamente la realizacion perversa de los ideales de
las vanguardias: son el vehiculo perfecto y palpable de traslado del arte a la vida,
disuelven el arte entre todos los individuos. A través de ellos, aunque de una
forma negativa y cuestionable logran que todas las esferas de la cotidianeidad
sean tocadas por la experiencia artistica. Esto sélo puede lograrse, como es de
suponerse, por los medios masivos de comunicacion. En la sublimacion de lo
censurable —la propaganda, la guerra-, lo bello ya no es suficiente para el goce
estético. Se necesita de ese otro ingrediente (relacionado por supuesto, con las
sensibilidades de cada época) que no siempre es tan evidente, pero que sin duda
constituye un elemento determinante para que una imagen estremecedora en
algun nivel, pueda ser considerada como algo digno de observarse. Lo que
Eduardo Subirats llama el shock,” no es otra cosa que ese algo oscuro y
pecaminoso que nos insta a ver, una y otra vez, imagenes como las de los
atentados del 11 de septiembre, hongos atomicos y “tormentas perfectas”.

La sublimacion, como fendmeno recurrente en la relacién arte-politica, arte-
propaganda y mas estrechamente entre arte-violencia es un valor semiolégico
relacionado con la interaccion entre emisor y receptor del mensaje visual de la
propaganda. En un contexto mas amplio -el relacionado con la estética- lo
sublime es un valor positivo atribuido a ciertos objetos que producen un goce
estético para quienes los observan, pero que carecen de los valores atribuidos a lo
bello. Segun Lyotard, lo sublime esta siempre permeado de lo indeterminado.
Existe en ello una dosis considerable de suspenso, de incertidumbre y de
angustia. Pero estas “anomalias” emotivas con respecto a lo sublime pueden
también estar acompafadas por el placer de la vispera hacia lo desconocido; un
gusto mayor por la espera del acontecimiento que por el acontecimiento mismo.
Esto representa sin duda, una sensacién contradictoria.® Placer y pena, alegria y
angustia, exaltacion y depresion parecen diluirse ante una acepcibn mas
vulgarizada de la palabra sublime. EI término tiene un uso corriente para expresar
algo que provoca asombro y admiracién. Es un adjetivo que describe a lo excelso,
lo eminente o todo aquello que se mueva desde una elevacion extraordinaria. Sin
embargo, esto puede bien aplicarse tanto a las definiciones estéticas como a las
leyes de la fisica. La sublimaciéon involucra un cambio de estado matérico, un
antes y un después que desafian la percepcion y las apariencias. En el fenbmeno
sublime se manifiestan tales y cuales acciones en respuesta a tales y cuales
deseos. Estos deseos, 0 motivaciones si se quiere, son en mayor o menor medida

4 “|as manifestaciones de la vanguardia artistica irrumpieron en la vida publica y cultural europea con un
gesto inconfundible de sobresalto, conmocion y sorpresa...conmocion, sorpresa, desagrado: todo eso reline la
estética del shock”. Eduardo Subirats. La flor y € cristal. Ensayos sobre arte y arquitectura modernos.
Barcelona, Anthropos, 1986, pp. 40,41.

® Jean-Francois Lyotard. Lo Inhumano. Charlas sobre el tiempo. Buenos Aires, Manantial, 1998, p. 97.



concientes y se puede tener, o no, control de ellas. Estas variables inherentes en
lo sublime han sido por supuesto, objeto de estudio de la psicologia. Desde la
optica del psicoanalisis, lo sublime esta emparentado con todas aquellas
actividades humanas sin relacion aparente, que poseen un mismo “resorte” o
motivacion oculta. Por lo general, esta constante tiene que ver con el deseo
sexual, pero otros catalizadores, como lo violento o lo politicamente incorrecto
pueden provocar el paso del estado sélido de lo grotesco al etéreo de lo sublime.

Mas alla de la metéfora de la quimica, la sublimacién representa un modelo de
seduccion estética que no se cifie a la categorias limitativas de lo bello. Establece
un puente entre lo evidente y lo intimo oculto, la lucidez y la subconciencia; lo
bello, lo tolerable y lo siniestro. Por cierto que lo siniestro como categoria cognitiva
es una parte presente y fundamental dentro de la organizacién dialéctica de lo
sublime. La historia del arte, y muy particularmente la de aquel arte que ha servido
como instrumento politico, ha estado en continuo contacto con una metodologia
de seduccion subliminal basada no en los deseos instintivos de lo sexual —como
sucede en la publicidad- sino en aquellos que se fincan en sentimientos
igualmente intensos, relativos a todos los organismos gregarios: la busqueda de
una identidad, la pertenencia y la militancia, la legitimidad existencial, un destino
manifiesto, etc. Durante la Segunda Guerra mundial, por ejemplo, el régimen nazi
tomd una posicion inicial con respecto a la “alta” cultura y al arte de vanguardia:
consideraban ventajoso el prestigio del arte aleman culto desde el punto de vista
de la politica exterior tal y como sucede con el deporte. Posteriormente,
comprendieron que era mas practico “...acceder a los deseos de las masas en
cuestidon de cultura que a los de sus paganos; estos ultimos, cuando se trataba de
conservar el poder, se mostraban dispuestos siempre a sacrificar tanto su cultura
como sus principios morales; en cambio aquellas, precisamente porque se les
estaba privando del poder, habian de ser mimadas todo lo posible en otros
terrenos.” ® Era necesario concebir un método con el cual la ilusién de proyeccién
trascendental de las masas fuera posible, no so6lo en términos de la imagen
exterior sino en los de sus signos cohesivos e identificativos mas fundamentales.
Este método se concretaria en la creacion de un estilo de persuasion visual Unico
y super-eficiente; heroico, hipnotico, dogmatico y conmovedor al mismo tiempo.

® Clement Greenberg. Vanguardia y Kitsch, en Arte y Cultura. Ensayos criticos. Barcelona, Gustavo Gili,
1979, p. 32.



1.1.3 Vanguardias y revoluciones ideoldgicas en el siglo XX.

Justo en el periodo transitorio entre los siglos XIX y XX, las sociedades del mundo
experimentaron cambios notables -cuando no drasticos o radicales- en casi todos
los aspectos de la vida. Los descubrimientos cientificos y tecnoldgicos, la
evolucion de distintos pensamientos decimondnicos y el nacimiento de nuevas
ideologias trajeron consigo un espiritu de progreso y movilidad. En el arte, las
llamadas “vanguardias” se encargaron de poner en marcha los ideales de nuevas
generaciones del pensamiento que clamaban por codigos propios y definitivos,
imponiéndose unas a otras. Este caracter impositorio y abolicionista de las
vanguardias y que continu6 a lo largo de lo que llamamos modernidad configuro
todo un sistema de operacion politica y cultural; progresista, oportunista y que mira
s6lo hacia delante. Durante todo el nuevo siglo, los matices mas obscuros de esta
dindmica antagonizaron con otros caminos mas “luminosos”; pero curiosamente y
como se explicard mas tarde, a menudo utilizaron las mismas estrategias.

El término vanguardia tiene de por si alguna connotacién temible. En la tradicion
militar clasica la vanguardia es aquella parte ofensiva de un ejército que avanza
primero dentro del territorio enemigo, teniendo como prioridad la sorpresa y la
destruccion eficaz y preliminar, preparando el terreno para una accidn mas
extensa por parte del resto de las fuerzas. Por lo general estos movimientos
artisticos e intelectuales de principios del siglo XX fueron bastante radicales y
muchas veces se generaron bajo alguna perspectiva de indole politica. La
revolucion Rusa de 1917 y la primera Guerra Mundial fueron los primeros grandes
eventos que representaron un campo de oportunidades para la vanguardia. Ya en
1909 EIl Futurismo, movimiento artistico y literario fundado por Filippo Tomasso
Marinetti, predicaba una voluntad manifiesta de “borrar el pasado”, el desprecio a
la democracia, el clericalismo y el antipacifismo. La guerra era exaltada por los
futuristas como una especie de “limpieza necesaria del mundo”.” Marinetti —como
muchos otros futuristas- fue combatiente voluntario de guerra, y apoyo
abiertamente al movimiento fascista en lItalia; llegd a ser nombrado, incluso,
secretario del Sindicato Nacional Fascista de Escritores en la década de 1920.

Las advertencias de Benjamin (quien por cierto se suiciddé huyendo del régimen
nazi) sobre las degeneraciones de la vanguardia dentro del ambito politico
resultaron ciertas, incluso fueron sobrepasadas. El estilo teatral de con que el
fascismo representaba su ideologia superdé por mucho las garantias de una
constitucion democratica. Le otorgd un sentimiento de participacion popular a un
sistema descaradamente autoritario. Existen muchos nexos entre las diferentes
fascinaciones de una sociedad: lo religioso y lo politico combinados con una dosis
de nostalgia por grandezas pasadas constituiran siempre una especie de culto a

" Francesca Tacchi, Jestis de Andrés. Historia Ilustrada del Fascismo. Madrid, Susaeta, 2002. p. 13.



valores que son entendidos como “correctos” y “obligatorios”, auspiciados por un
sentido de pertenencia y merecimiento. No se puede desaprovechar la inclinacion
natural de los sentimientos populares hacia la necesidad de pertenencia e
identificaciébn nacional; ser reconocidos y “respetados” por otros pueblos del
exterior, reclamar lo que “por derecho” les pertenece etc. Los actos publicos de
vandalismo oficial como los desalojos o la quema de libros por ejemplo, son en
esencia una dramatizacion de los principios de inclusion-exclusion de las politicas.
Benjamin predice: “...con su dinamica interna de revolucion permanente, de
superproduccion industrial y con su obsesion con la muerte, el fascismo sélo
podria terminar consumiéndose a si mismo en una guerra.”

Otro camino. Al triunfo de la revolucion en Rusia, el comunismo concibe un arte
revolucionario como un proceso continuo que se va transformando
constantemente a medida que varian las realidades sociales. La teoria contempla
lo inevitable de la confrontacion antagonica con la modernidad capitalista, pero no
prevé las implicaciones del nuevo régimen con respecto del arte. Quiza por ser
heredero del pensamiento de fines del XIX y por adecuarse de mejor manera a
una doctrina de “desenmascaramiento” de las contradicciones capitalistas ante el
proletariado, fue el Realismo el estilo preferido por los ideales de la revolucion. El
término “realismo” es mas complejo de lo que parece. Se refiere por supuesto a
una manera de representacion que imita lo real, una simulacion de lo que es
considerado como verdadero. Pero al mismo tiempo es una concepcién de lo que
es “real” en cuanto a la realidad misma. El llamado realismo socialista tuvo un
papel determinante en los procesos de reconstruccion e industrializacién del
nuevo sistema, asi como en la educacion y formacién del pensamiento colectivo y
de una cultura que, como no mucho después se veria, resultaria una
representacion ilusoria y censurada, que en nada correspondia a la version no
oficial de esa realidad. Desde los primeros afos del siglo XX, los movimientos
artisticos de orientacion marxista abordaron diversas posturas, muchas veces
opuestas en cuanto al tema del realismo. Inevitablemente, los artistas diferian
entre si por la manera de como representar la forma correcta de percibir ese
mundo real. Fue hasta el afio 1934 durante el gobierno de José Stalin, que el
realismo fue finalmente definido e introducido formalmente como la estética oficial
de la Unién Soviética e impuesto posteriormente en todos los demas paises de
gobierno comunista. Hasta hace muy poco, la palabra propaganda no tenia
ninguna connotacion negativa en el mundo socialista, por el contrario, apenas se
diferenciaba de “informacion”, “cultura” o “educacion”. Este es sin duda el estilo de
propaganda que perdurd por mas tiempo durante el siglo pasado, y que sobrevive
aun en paises como Corea del Norte o China.

Durante el gobierno nazi en Alemania, las imagenes de la propaganda cobran una
importancia fundamental, que raya en lo mitico y lo estotérico. La propaganda en
el estado nacionalsocialista describe una vision abarcadora de una sociedad

8 Toby Clark. Op cit, p. 52.



unificada en espiritu y por gracia de su lider. Los nazis ofrecieron un mito utépico
que evocaba la idea de renacimiento o regeneracion espiritual, y por supuesto,
racial. Las politicas del nazismo, como de ninguna otra doctrina, fueron
cuidadosamente pensadas. Como todos los partidos fascistas, prestaron especial
atencion al aspecto estilistico de su movimiento. A diferencia de la version
comunista, los contenidos, medios y métodos estaban convenientemente
diversificados y especialmente dirigidos a cada sector de una sociedad que se
sabia heterogénea. Obligacién heroica hacia el trabajo manual para la clase
obrera, revaloracion casi mistica de los deberes de la mujer, un replanteamiento
militarmente activo de la juventud etc.

La voragine politica de la primera mitad del siglo XX planteo las estructuras que
habian de reproducirse en otros movimientos posteriores: la revolucién cultural
China, la revolucion Cubana, el régimen totalitario en Corea del Norte etc. Las
variantes ideolégicas son muchas, pero el potencial de fascinacion vy
convencimiento de las imagenes creadas para esos fines es basicamente uno
s6lo. Al parecer los seres humanos comparten sensibilidades muy similares con
respecto a las estéticas de lo politico, lo heroico y lo triunfal. Estas coincidencias —
y divergencias- perceptuales se abordaran en un analisis comparativo dentro del
segundo capitulo de esta investigacion.

1.2 La estetizacion de la politica.

1.2.1 Un pueblo, una imagen, un mensaje.

Las estrategias visuales del fascismo se sirvieron del redisefio total de un mundo
de codigos de compromiso y adherencia. Pusieron un gran interés en la “imagen”
que debia tener el movimiento: se crearon impresionantes uniformes y simbolos
de Estado, como la misma swastica que Hitler aseguraba haber disefiado. El
fascismo y muy en particular el nazismo, estan cimentados en las imagenes. En
Alemania, durante la guerra, se aumentaron eventos civicos y diversas
festividades al calendario. Estas ocasiones eran una oportunidad para el
despliegue visual oficial. Estas imagenes de lo doctrinario eran siempre
conmovedoras y eficaces. Las grandes conmemoraciones fueron eventos masivos
Impresionantes. Con una organizacion cuidada al detalle, las movilizaciones y
mitines del partido representan un espectaculo; una concentracion envolvente y
seductora hasta el delirio. En la mas famosa de estas superproducciones, el
congreso del partido en 1934, filmado por Leni Riefenstahl en Triumph des Willens
(el triunfo de la voluntad), se muestra la disposicion de la gente en enormes
figuras geométricas. Al frente, Hitler presentado casi como una divinidad, por
encima de todos los planos. Alrededor del inmenso terreno, gigantescas banderas
y simbolos “conquistadores” que recuerdan las reconstrucciones que Hollywood
hizo del imperio romano. Riefenstahl no sélo filma un documental desde una
posicion de simple observadora. La obra es evidentemente propagandistica. Cada



plano, cada toma abierta, cada acercamiento esta rigurosamente planeado para
integrarse en un solo mensaje, en un solo sentimiento. En una escena, la toma
registra un primer plano de un nifio que toca un tambor con una determinacion que
conmueve. Las perspectivas y estructuras de la pelicula son esencialmente
gréficas, pueden ser comparables con la composiciones empleadas en los carteles
de reclutamiento; por otro lado, la fuerza del cine permite la transmision del
mensaje de manera mas efectiva y convincente. Seguramente la vision
cinematografica también nutri6 de nuevas sensaciones gréficas al esfuerzo
convocatorio de la imagen impresa.

1.2.2 Arte, ganancia y militancia.

Dinero y politica son dos conceptos que relacionados con la actividad artistica
producen una especie de comezon. En el primer caso, arte y dinero conforman un
binomio l6gico y necesario; sin el merchant y el mecenazgo no fue posible nunca
entender al arte como una actividad remunerante o de algun impacto social. En el
arte actual, la relacion entre arte y dinero es simbidtica, entendida en
contraposicion con lo romantico, lo utépico y hasta lo inocente. A mediados del
siglo XIX, el romanticismo afirmaba la individualidad del artista por sobre cualquier
dependencia social o politica; se fomentaba la idea de que la verdadera funcién
del arte era su propia expresion y que el artista no debia de verse involucrado en
las preocupaciones del resto de la sociedad. Pero un desapego de lo politico no es
lo mismo que un desentendimiento de lo econdmico. Es de suponerse que la
comunién entre arte, dinero y militancia sea especialmente posible dentro de algin
régimen autoritario. Puede ser que la postura de la “no postura” de un arte ideal
haya generado una sensacion de reflexion y espiritualidad alrededor del arte
romantico. En un arte posterior, la nocién decimonoénica del genio retraido
representd un conflicto para algunas de las vanguardias, sobre todo para aquellas
cuyas politicas esperaron del arte un servicio leal, practico y comprometido. El
debate sobre la relacién arte y politica sobrevivié bastante mas a las polémicas del
arte-dinero: “El arte siempre se ha desarrollado muy bien donde existe la
pers%ectiva del dinero...en su conjunto, el dinero hace a los artistas mas bien que
mal.”

La idea de un arte militante y participativo es un comian denominador en un buen
namero de doctrinas progresistas y sistemas revolucionarios. Es la Unica manera
en que el arte puede sobrevivir en tales condiciones. Los artistas dentro de estos
margenes debian resignarse a un casi seguro anonimato en beneficio de una
contribuciéon cumplida a cabalidad con algun objetivo colectivo. En las primeras
décadas del siglo XX, movimientos de vanguardia de tendencias opuestas a la
burguesia se oponian al militarismo, al nacionalismo y colonialismo, pero por otro

° Robert Hughes. “Arte y dinero” en A toda critica. Ensayo sobre arte y artistas. Barcelona,
Anagrama, 1997, p.450.
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lado, rechazaban los valores culturales dominantes con desprecio. Los Dada, por
ejemplo, veian aquel arte con gran desprecio: “El arte deberia de una vez por
todas recibir una sonora paliza” escribia el dadaista Richard Hilsenbeck.
Consideraban las tendencias misticas de movimientos como el expresionismo
aleman como una forma de elevar al arte como un acto de inspiracion o de
espiritualidad subsidiarias de un sentimentalismo nacionalista que podria
degenerar en lo bélico. Hillsenbeck menciona: “...a los nifios se les inculca la mas
absurda idolatria de toda suerte de divinidades para que los adultos y los
contribuyentes caigan inmediatamente de rodillas cuando, en interés del Estado o
de alguna banda menor de ladrones, reciban la orden de adorar a algun gran

espiritu”.1°

Seria aventurado afirmar que esta ultima estrategia es aplicada tal cual en el
ambito comercial del arte, pero es evidente que éste se beneficia directamente de
una mitologia similar que logra mantener el interés del consumidor, mas aun, hace
de la misma vendimia una actividad mas importante que el producto. El museo
actual, templo de los grandes maestros del coleccionismo, legitima al arte actual a
partir de toda una serie de momentos historicos notables, estudiados vy
categorizados lo suficiente como para percibir a lo presente como una sucesion o
evolucion légica de lo pasado. Hoy como nunca antes se diversifica al arte y sus
productos en una extensa gama de estilos, discursos, tendencias etc. Todas
susceptibles de ser “rescatadas” o reevaluadas en un contexto por necesidad
ecléctico y amable. La gran existencia de “colecciones”, hace por supuesto mayor
el numero de posibles coleccionistas, a la vez que los apoyos oficiales, la apertura
de espacios especializados y la propia ensefianza universitaria sostienen
eficazmente mercados de arte para publicos diversos. En la actualidad, es dificil
establecer limites claros entre los valores cualitativos reales de una obra y su valor
de cambio econdmico, traducido a su vez, en algun beneficio social. También,
gracias a la inmediatez de la informacion que puede obtenerse sobre cualquier
cosa, las “celebridades” del arte tienen una presencia inusitada en el mundo
periodistico y en la estadistica financiera. “Mientras que antes los artistas se
enfrentaban a su obra en la soledad de su taller, hoy se presentan ante las
camaras, los coleccionistas y los visitantes...los anuncios venden el arte y el arte
vende un estilo de vida™*

Desde el punto de vista museistico, los bienes artisticos son material de
divulgacién sujeto primero que nada a un interés empresarial y a un patrocinio.
Los motivos “desinteresados” del visitante, de cualquier manera, van a la par de
las intenciones del mercado del arte. “Resucitar algo, estudiarlo e investirlo de
pedigri es convertirlo en vendible”.*? Las finalidades del museo pueden diferir en
mucho de las finalidades del arte mismo. Esto ni siquiera parece tener
importancia. EI museo preserva los bienes materiales desde una perspectiva

1% Topy Clark. Arte y propaganda en el siglo XX. Madrid, Akal, 2000, p.32.

1 Mary Jane Jacob. “Arte en la era de Reagan:1980-1988” en Ana Maria Guasch. Los manifiestos
del arte posmoderno. Textos de exposiciones, 1980-1995. Madrid, Akal, 2000, p. 159.

12 Robert Huges. Op cit, p. 463.
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histérico-comercial-cultural, y en el proceso fetichiza estos recursos dotandolos de
un aura de especial trascendencia y de presunta unicidad. Dentro del museo la
Optica lineal de la historia del arte exhibe una sucesion de ideas y una vision de la
creacion artistica a través del tiempo en segmentos que no han sido disefiados
para entenderse como momentos superados. Lo que ahi se expone se intuye de
principio también imposible de superarse. Contrariamente a lo que pudiera
pensarse, estos momentos histéricos, expresados en los 6rdenes museograficos,
configuran un peso y unas medidas base de las que se desprenden muchos otros
valores que habran de recaudarse con la movilidad practica del arte; lo mas
natural es que por lo menos en alguna ocasion, estos valores también hayan
influido directamente en la creacion de obras de arte que pretendieron ser
vendibles o bien, ocupar algun dia un lugar en alguna coleccion permanente de un
museo. El radicalismo futurista que proponia destruir todo el material residual
histérico del museo, promueve con ello una estrategia l6gica hacia un devenir
creativo mas independiente, evolutivo y sin lastres generacionales.
Desafortunadamente una “purificacién” tan extrema e impulsiva, como todo mundo
sabe, puede degenerar en cosas mucho peores.

Cuéntas personas tienen la idea de que el arte “verdadero” es aquel que se
muestra en los libros o en los fasciculos coleccionables de “grandes obras” o
“grandes maestros” que se venden en los puestos de revistas. El arte de gran
éxito se presenta al publico como un “tesoro” invaluable e irrepetible, o que
aumenta la confusion no sélo de la relacion precio-valor de un arte mas actual,
sino también del mismo reconocimiento de éste como algo siquiera comparable.
La percepcion general del arte y el dinero proviene en gran medida de aquellas
noticias transmitidas por television en las que un “Durero” o un “Tamayo” ha sido
subastado en varios millones de dolares. El mito se sigue trabajando, y el circulo
vicioso se cierra. La necesidad de hacer de una magna exposicion un gran evento
cultural se genera a partir de los estandares actuales del espectaculo; todo asunto
exitoso y taquillero tendrd que ver con lo iconico, lo imprescindible y lo
sensacional.

El status mediatico del arte hace de su mercado una realidad viable. ¢ Sera esta
misma viabilidad comercial un factor determinante para la mera existencia del arte
como una profesion?. ¢ Qué tanto debe el arte a su propia induccién en un sistema
comercial que lo sostiene?. Lo cierto es que el campo practico del arte esta mas
vulnerable a la moda que nunca. Puesto de esta manera las necesidades que el
arte propone son de indole corporativa, ofrecen y suministran a la demanda; una
demanda asegurada por la moda. Ya no es importante el pensar qué artistas y que
propuestas soportaran mejor el paso del tiempo, o cuales obras consideradas
ahora importantes serdn en un futuro desmentidas. Las tendencias son por
definicion pasajeras, y mientras sean las necesidades las que sobrevivan, la
industria especializada alrededor del arte no tendra de qué preocuparse.

Nada bueno, o por lo menos nada demasiado auténtico saldra de un star-system
tan embotado por parametros comerciales tan exagerados. Otros campos
culturales como el cine, el fatbol o la misma politica han tenido una probada
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experiencia degenerativa como consecuencia de los excesos irracionales de su
comercializaciéon. Es el peligro de utilizar formulas para todo. Es muy posible que
algun dia —gracias a alguna revolucion, una crisis econdmica global o a un simple
ataque de cordura- los actores, los deportistas y los artistas dejen de estar tan
sobrevalorados. Seguramente ya ha pasado antes. Lo que ocurre actualmente con
el mercado del arte no deja de parecer algo sintomatico, exagerado y decadente.
En el mejor de los casos, cualquier posible cambio de érdenes representa una
prueba mas que el arte, lo que de verdad sea el arte, tendra que superar.

1.2.3 Los beneficios de la correccion: Politicas mas comodas para un arte mas
sofisticado.

Las definiciones tanto de arte como de politica son como todos sabemos,
determinaciones validas segun el tiempo y el espacio en que han sido posibles y/o
necesarias. Los ambientes propicios y la necesidad de entablar sus relaciones han
implicado, eso si de manera general, un campo de accion inigualable para la
expresion y utilizacién practica de ideas. Pensamientos y posturas que pudieran
parecer distantes se entrecruzan y conviven al &nimo de un “compromiso” o de
promocién de algun tipo de conciencia. Lo objetivo se torna colectivo y
trascendente, y los momentos histéricos se cubren de una monumentalidad
justificada a partir de un sentir comun; si éste se cifra en lo real o lo ilusorio, es lo
de menos.

Al margen de cualquier analisis que pudiera develar las causas que detonan esta
necesidad —la de politizar de cuando en cuando todos los aspectos de la vida — la
periodicidad de este fenOmeno permite un reconocimiento de nuestra propia
naturaleza gregaria. El frenesi con que se abordan las movilizaciones colectivas
puede compararse, si se me permite, con el repentino click biolégico que
experimentan las langostas cuando cada —aun no tan determinado- tiempo,
parecen abandonar su condicion individual para convertirse en plaga; un ente
colectivo, un frente unificado del que sobra decir es monstruoso y devastador.

Si se agudizan los sentidos de las causas comunes también afloran todas las
legitimaciones posibles para tales causas. Los discursos propagandisticos de
algunas politicas han encontrado siempre un apoyo importante (si no fundamental)
en expresiones publicas que la comunidad entiende como inherentemente
veraces, incorruptibles o menos sospechosas: si los mensajes son expuestos a
través de las maneras artisticas por ejemplo, seradn validos a los ojos de todos
aguellos —que son los mas- que perciben el arte como verdad indiscutible; una
forma de percibir lo que es real, lo que sentimos todos. Pudiera decirse que
cuando el arte se ocupa de alguna tematica politicamente controvertida, a) la sola
referencia oficializa la existencia de dicha tematica y b) se ofrece de ella una
alternativa de lectura sublimada por los cdédigos estéticos. Esta mentalidad
pretende legitimar las corridas de toros porque de ellas se hacen pinturas y
poemas. Y no solo es cosa de las artesanias nostalgicas de un mundo clasico. El
arte de vanguardia del siglo XX y el arte y el disefio de las dos guerras mundiales
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aprovechan perfectamente esta dinamica. Pero ¢sucedera lo mismo con el arte de
la actualidad? ¢ esta el arte post-conceptual completamente libre del romanticismo
épico?. Nos queda mas o menos claro que las que antes fueron politicas decisivas
e histéricamente influyentes, ahora son soélo categorias o estilos ante los cuales la
necesidad de militancia se encuentra totalmente diluida. El arte politico de
nuestros abuelos pretendia y requeria al mismo tiempo de una multitud
concientizada (o adiestrada). El arte actual no solo se refiere a esas politicas sino
también a las propias. El mundo del arte tiene su propia existencia politica,
revoltosa y violenta que descubre y oculta constantemente sus propios
potenciales, pero en la que la conciencia o el adiestramiento ya no estan a cargo
de los ministerios de prensa y propaganda. Durante la décima exposicion
documenta, efectuada en 1997 tuvo como tema central el arte-politica de la
segunda mitad del siglo. Al parecer, el catalogo titulado Politics/ Poetics es en si
mismo una especie de declaracion oficial de la relacion simbidtica del artista con el
tedrico/ critico/ institucion. “Los tedricos criticos legitiman a los artistas quienes a
su vez legitiman a los tedricos, produciendo una tradicion de arte politico bastante
satisfecha de mantenerse como “arte”, una sub-categoria de la historia del arte

mA&s que como una intervencion préctica en la politica”.*®

Es légico pensar que las cosas pueden también funcionar a la inversa: a) la
relacion del arte con teméticas politicamente escabrosas justifica la existencia de
éste dentro de los sistemas funcionales de lo que es “actual” y b) se propone un
entendimiento de los codigos del arte como “aterrizaje” practico de politicas de
género, locales o individuales.

Asumir la responsabilidad por los mensajes que se expresan implica una
participacion mas cercana y activa dentro del sistema. Si en el pasado la
vanguardia permitié (por lo menos en teoria) la materializacion de algunos de sus
objetivos a través de los cambios politicos externos, en la actualidad la posibilidad
de intervenir el mundo a partir de lo que hacemos cotidianamente se presenta
como algo real, que podemos dar por hecho. Esta participacion, sin embargo,
siempre corre el peligro de terminar siendo absorbida por el mismo sistema que
precisamente se nutre de lo novedoso o lo transgresor. ¢Sera que la efectividad
politica de la obra de arte actual estd permanentemente condicionada por las
implicaciones en el sistema de su propias denuncias?.

El arte politico es una practica critica en todas sus variantes, pero es en la
actualidad cuando esa critica ha dejado atras el radicalismo de las vanguardias
para dar lugar a posturas “cada vez mas blandas y negociadoras”.** La nueva
politica de la conciliacion se mueve en torno a algunos actores pertenecientes a
debates publicos que abren la confrontacion de opiniones hacia esferas extra-
partidistas o de inclinaciones ideologicas convencionales: La problematica de las
minorias étnicas, religiosas y sexuales, el feminismo, la ecologia etc. Lo politico

3 Susan Buck-Morss. “¢,Qué es arte politico?” en INSITE 97. México, CONACULTA, 1997. p.19.
¥ Félix Suazo. “Para una redefinicion de lo politico en las préacticas de creacién contemporaneas”.
México, Curare, No. 16, julio-diciembre 2000. p.6.
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como tematica escapa a la concepcion limitada por las militancias, compromisos y
lealtades de conviccién radical para convertirse en pretexto discursivo de todos los
aspectos de actividad social, individual y productiva. La re-politizacion del arte,
como la llama Félix Suazo, evita una vision panfletaria del realismo social (estilo
siglo xx) adoptando posturas documentales o de denuncia de una serie de
contradicciones observables en la civilizacion actual. En estas expresiones, cada
gesto, cada elemento compositivo de una accion, video instalacion etc. es una
parte fragmentaria de un statement que define una postura, la mayor parte de las
veces, contraria a lo establecido. Pero cuando lo establecido las retoma y las
digiere como un elemento cultural mas, se tornan en estrategias de comunicacion
asimilables ya en un contexto global. Lo politico “...se manifiesta ahora a través de
la eleccién del soporte, la factura y los simbolos empleados que a veces son
variaciones ludicas o paradojicas del codigo; otras, documentos aparentemente
“inocentes” que son introducidos de manera intencional para provocar una
reaccion critica en el espectador.”® Lo politico sigue desplazandose hacia la
diseminacién masiva de los significados. Sus imagenes aun configuran los puntos
de vista asociados con lo real o lo practico. En su obligada coherencia estructural
y en un evidente refinamiento intelectual, los discursos tanto del arte-politico como
de la politica del arte son curiosamente similares a los del espectaculo y la
publicidad; su rechazo o aceptacion dependen de los usos de estrategias
“populares” dentro de las diferentes audiencias, orientando o dirigiendo sus
objetivos hacia temas —y formulas- “politicamente correctas” en su modalidad mas
general, y al andlisis critico de modelos y cédigos de representacion vigentes
dentro del arte mismo, en el caso de los sectores entendidos.

El panorama del arte contemporaneo ha emprendido una campafa que fomenta lo
cultural y lo diverso. De esa manera ha logrado una apertura del arte hacia nuevos
campos. La correccion politica de los discursos sostiene un sistema de
eufemismos y conciliaciones que habran de cotejarse con los discursos del arte,
como pagando por un derecho histérico de revisiéon, revaloracion, evocacion etc.
Esto hace que la abolicién y los conflictos de ruptura de la vanguardia parezcan
tan s6lo un molesto spam intelectual. Es posible que en nuestros dias mas que en
épocas anteriores -incluso aquellas en que se desarrollaron conflictos
verdaderamente influyentes en la sociedad-, la lectura de lo artistico se
predisponga de alguna manera al hallazgo de los matices politicos que pudieran
contener los discursos, las imagenes o las acciones. Esto tal vez responda a
constantes culturales del lenguaje tipico posmoderno en cuanto a una O6ptica
diferente de abordar los problemas de la representacion: fragmentacion,
serialidad, repeticidn, simulacion etc. Estas visones inciden a favor de la llamada
muerte del autor. La apropiacién, la intertextualidad o el pastiche ponen en jaque
la supuesta autonomia del arte. ¢Qué hay de la parte “no controlada” de los
procesos creativos, aquella que tenia que ver con el heroismo del autor, el artista
que se enfrentaba al material que oponiendo resistencia establecia un
didlogo...jugando con los elementos...en busqueda de un lenguaje...etc.? Esas
experiencias ya ni siquiera son consideradas como algo del pasado “no depurado”

> Félix Suazo, Op. Cit, p. 8.
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o “romantico”. No son consideradas, punto. Practicamente no existen porgue son
categéricamente omitidas por los discursos. Dice Suazo:

Al abordar lo politico como una entidad discursiva, las relaciones del poder son transferidas al
lenguaje, poniendo en evidencia sus convenciones.(...) Todo cuanto omite el lenguaje, todo
fenomeno innombrable carece de sustancia y presencia. Asi pues entre la instauracion y la
exclusion, entre afirmaciones y silencios, el lenguaje deviene campo de confrontacién; es decir,
espacio politico.™

El arte tiene un giro indiscutible hacia lo cultural. Las practicas artisticas se
diluyen en las practicas culturales o de la vida cotidiana. Lo posmoderno implica
también una reivindicacion de lo diferente multicultural. En ello se manifestara
necesariamente lo politico. La materializacion del arte en las practicas de lo
cotidiano sigue encontrando en lo politico una via de realizacién; pero
contrariamente a la Optica moderna —donde lo politico se encontraba “casado” con
lo doctrinario, el arte correcto-politico y anti-heréico actual se beneficia del
mensaje como significacion de las imagenes, de la observacion, la agudeza y el
comentario. Caracteristicas que comparte con la stand up comedy.

El que una obra de arte sea “politica” o no, ya no depende tanto de su compromiso
con temas abiertamente politicos. El artista utiliza esos temas en su calidad de
categorias o0 de repertorio de géneros y estilos provenientes de aquellos
pensamientos, incomodos, llanos y elementales. Los compromisos se suavizan
sencillamente porque la perspectiva de lo extremo desaparece. El uso de estos
codigos se convierte en una especie de juego del que es mejor sacar algo positivo.
Lo politico, en cualquier aspecto de la vida, supondra siempre una estrategia de
comunicacion. Por ello ofrece al arte una posibilidad directa de proyeccion de sus
propias ambiciones.

'®bid, p.9.
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2.1 Eldiscurso de propaganda: politica y estrategias visuales.

El estudio de las formas de la propaganda abre necesariamente una serie de
cuestionamientos acerca del entendimiento de las funciones que el arte politico
desempefia como vehiculo de transmision de ideas, valores y normas. El andlisis
de las técnicas de propaganda es el estudio de un fenomeno de tipo socioldgico.
Es también como puede intuirse, un asunto interesante desde el punto de vista de
lo psicolégico. Paralelamente, el aspecto “técnico” de la propaganda incluye,
ademas de las estrategias discursivas de su lenguaje, los procedimientos de
realizacion plastica de sus objetivos. En esencia, el papel de la propaganda dentro
de un sistema psico-social-cultural tendra siempre que ver con lo cautivadoras que
resultan las representaciones simbdlicas del poder. La mecéanica de emision y
recepcion de las imagenes de la propaganda ocupa un espectro importante dentro
de los diferentes ambitos de la actividad humana; sus relaciones son complejas,
pero utilizan instintos, potenciales y tendencias del comportamiento colectivo que
se perciben basicos. En el caso particular de esta investigacion, es necesario
establecer estas relaciones dentro de un contexto historico que se percibe distante
en tiempo, lugar y con antecedentes culturales muy distintos. Sin embargo, esta
distancia se reduce en la medida en que la propaganda visual tiene vigencia
dentro de la comunicacion contemporanea. Para lograr esto, deberan trazarse
algunas ligas evolutivas alrededor de las imagenes y tratar de establecer un
sentido conductor en términos de los posibles cambios y de las constantes
histéricas, visuales y mitolégicas reconocibles en los diferentes ejemplos. La
experiencia visual siempre es acumulativa; la cognicion de los mensajes visuales
de la propaganda depende en gran medida de un bagage cultural-visual que nos
permite identificar los mensajes reduciendo al minimo las posibilidades de lecturas
alternas y divergentes. Las formas de la propaganda son especialmente
cuidadosas en ofrecer una sola interpretacion a cada mensaje; de esta forma
asegura la recepcion de dicho mensaje como catalizador o reforzador de una
conducta en especifico. Aun antes de entablar un andlisis comparativo mas
detallado, esta podria ser la primera gran similitud compartida por todos los casos
a contemplar.

La presente investigacion tratara de establecer un andlisis comparativo de las
diferentes estructuras visuales, discursivas y doctrinarias utilizadas en el cartel de
propaganda de la Segunda Guerra a partir de: a) una vision geografica-politica
relativa a los intereses de los paises involucrados y b) un ordenamiento tipolégico
de estos carteles de acuerdo a constantes especificas presentes en la estructura
l6gica de la propaganda. Las maneras de la propaganda se han modelado, a lo
largo de la historia, segun tradiciones politicas y culturales locales. Pero es
innegable que existe un hilo conductor inherente a las estrategias de la
propaganda tipica, estrategias compartidas por todos aquellos sistemas o
regimenes que alguna vez necesitaron de alguna herramienta efectiva de
convencimiento general. Ideol6gicamente, por ejemplo, su factor comun podria ser
la reivindicacion de fendmenos sociales —a veces considerados como signos
sintomaticos- como el socialismo o el nacionalismo. Ambos casos representan en
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un sentido estricto, una expresion colectiva antes que una doctrina 0 un sistema
politico determinado por alguna preferencia econémica. El colectivismo es en si un
mecanismo social y politico que debera encenderse paralelamente a una
necesidad explosiva de intereses comunes; labor productiva, nacionalidad, raza.
Estos sentimientos, como puede observarse facilmente, se encuentran muy
vigentes en la actualidad. Es por eso que muchas de las formas tradicionales de
propaganda pueden ser reconocidas, aun cuando los medios de realizacion sean
distintos; aun cuando los actores politicos hayan cambiado. Los grandes publicos,
el “pueblo”, las “fuerzas de trabajo”, etc. seguiran reaccionando conmovidas por
los deberes patridticos, la defensa de lo propio o simplemente por un entusiasmo
ilusorio, repentino y embriagador. La metodologia del convencimiento seguira
apostando a la “humanidad” de los mecanismos receptores.

2.2 Analisis comparativo del cartel de propaganda en los principales
regimenes involucrados.

2.2.1 Constructivismo y realismo en la Unién Soviética.

El estruendo critico del bolchevismo de 1917 no fue sélo la traslacion de los
circulos de poder sino también la transmutacion de los significados. La revolucion
rusa cambié estos significados transformando las maneras “viejas” de
comprension de un mundo entendido a partir de lo opresivo e injusto. Con ello,
también se configuré una especie de crisis alrededor de los caminos sufridos en el
pasado, la dinAmica revolvedora del presente y una profunda falta de certeza con
respecto al futuro. Esta crisis tocé su punto maximo en el momento en que se
proclama el triunfo de la revolucién de octubre. En un principio, y debido al caos
inicial o a algunas otras prioridades, no hubo un consenso inmediato acerca de
temas fundamentales de interpretacion o de la instauracion de nuevos valores, sin
embargo, era muy claro que se necesitaba una transformacion radical para ganar
el control de la esfera publica, por medio de acciones capaces de modificar las
actitudes populares y creencias; creacion de nuevos simbolos, nuevas banderas y
escudos, rituales e imagineria visual en general. Su objetivo principal, fundamental
para cualquier revolucion, se centraba nada menos que en la redefinicibn de
“...todos los valores sociales a través de un mensaje inmenso disefiado para
liberar, pero también para crear una nueva mistica.”

El medio de propagacion de estos mensajes fue lo que Eric Hobsbawm llama la
“tradicion inventada”, esto es “un conjunto de practicas...que buscan inculcar
ciertos valores y normas de comportamiento por repeticion; lo que

! Francois Furet. Interpreting the French Revolution. Trad. del francés por Elborg Foster.
Cambridge, 1981, p. 114.
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automaticamente implica una continuidad con el pasado.” Estas tradiciones

fabricadas, pueden desempeiiar una serie de funciones importantes para la
instauracion de nuevos ordenes. En primer lugar, son creadas con el fin expreso
de establecer algun tipo de cohesion social, de membresia de grupos, de
comunidades reales o artificiales. Para el bolchevismo, esto fue de vital
importancia ya que centraron su doctrina en una base de poder sostenida por la
trascendencia histérica y global del triunfo del proletariado. Era necesario fundar
un discurso publico alrededor de la posicidn heroica y de identidad colectiva de la
clase trabajadora. El partido se dio entonces a la tarea de convenir una imagen
aceptada por la poblacién del nuevo trabajador-héroe; trabajadores concientes
elegidos para materializar los ideales del marxismo-leninismo. La necesidad de
imposicion del concepto de “clase” fue primordial, ain sobre otros elementos
epistemoldgicos de la nueva ideologia social: nacionalidad, religion, género o
etnicidad. Durante los primeros afos posrevolucionarios incluso, ya entrada la
década de los 20’s, el partido bolchevique batallé6 con el problema de definir las
identidades colectivas y crear politicas congruentes con esas definiciones.?

Las tradiciones inventadas desempefian también la funciébn de establecer o
legitimar instituciones de autoridad. Las revoluciones como la de octubre de 1917,
desacreditan e incluso destruyen completamente las instituciones existentes,
abriendo un campo discursivo para la implementacion de definiciones
completamente nuevas de los 6rdenes sociales y/o de los poderes politicos. Una
tercera funcion vital de la repeticion de nuevos valores y normas es la de promover
una socializacion o mejor dicho, una colectivizacion; inculcar nuevas creencias,
sistemas de valores y convenciones de comportamiento. En los afios siguientes a
la voragine inicial, los bolcheviques, bajo el liderazgo de Lenin, se distinguieron de
otras fuerzas de la izquierda radical rusa precisamente por sostener un profundo
compromiso con una vision de la realidad Unica y monolitica. Esta politica se fue
instalando progresivamente, llegando a convertir todos los aspectos de la vida
social e individual en concordancia con los preceptos ideolégicos proclamados por
dicho partido. Aun cuando esta socializacion y adoctrinamiento escaparon a su
total control hacia los afios 30’s, el bolchevismo sembré en los ciudadanos una
dinamica permanente: la repeticion habia conformado una tradicion, y la tradicién
una manera de vida.

Ademas del factor repeticion, y para asegurar esas nuevas tradiciones, la realidad
deber& conservarse con las minimas variaciones posibles, y se tendréa que ofrecer
un cuadro ideolégico comprensible a las masas. Ya en 1918, los bolcheviques
pusieron en marcha un aparato de propaganda disefiado para transmitir las ideas
del partido a la poblacién por medio de la palabra (escrita y hablada) y de la
imagen. Se habla mucho del poder de convocatoria de las imagenes, pero ha sido
la palabra, a lo largo de la historia, un medio igualmente instantaneo y eficaz de

2 Eric Hobsbawm. Theinvention of tradition. Cambridge, 1984, p.10.
®Victoria E. Bonnell. Iconography of Power. Soviet political posters under Lenin and Salin.
Berkeley, University of California Press, 1997, p. 2.
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comunicacion, especialmente si se trata de llegar directo al corazén o al “alma” de
quien recibe los mensajes. El cartel es precisamente un érgano de comunicacion
en el que la palabra y la imagen conviven y generan simbioticamente un vehiculo
por demas efectivo. Sin tener casi ningin modelo previo, el esfuerzo en el caso
ruso fue extensivo e impresionante. Con casi un afo en el poder, el nuevo orden
cred contundentes simbolos y emblemas (la hoz y el martillo, la estrella roja, la
imagen del trabajador-héroe etc.), nuevos rituales y festividades (primero de mayo,
celebraciones de octubre), novelas, eventos literarios, cruzadas informativas.
Ademas, se utilizaron, por supuesto, el poster politico, la escultura monumental,
libros, periédicos y el cine para transmitir las ideas a una audiencia cada vez
mayor. Desde la revolucion francesa de 1789 no se tenia noticia de un régimen
tan interesado en la transformacién integral de sus ciudadanos por medio de una
re-educacion politica.*

La propaganda masiva en la Rusia revolucionaria tom6 muchas formas diferentes,
sobre todo en sus primeros afos, pero siempre fue contemplada como un medio
privilegiado en cuanto a la noble tarea que se le encomendaba. Los métodos
visuales de persuasion o adoctrinamiento debian tener un impacto positivo en la
educacibn de una poblacion con un altisimo grado de analfabetismo;
paraddjicamente, este mismo nivel precario de educacion precisaba una
informacion basica, instantanea y eficaz como la que puede extraerse de un cartel.
Esta situacion, aunada con la poderosa tradicion visual del pueblo ruso, hicieron
posible el desarrollo de programas nacionales de reconstruccion, industrializacion
0 colectivizaciobn de la agricultura, basados en gran parte en las imagenes
impulsoras de la propaganda impresa.

Lenin, lider del partido bolchevique, consider6 desde un primer momento la
funcidén social del arte dentro de un marco mas amplio para la educacién, en
oposicion a los ideales que proponian artistas como Kasimir Malevich (1878-1935)
en los que el arte tenia como Unico camino de supervivencia la negacion de toda
funcionalidad dentro del mundo “practico”, abandonando todos los géneros
tradicionales “tefiidos irremediablemente de capitalismo”.> Con los cambios
politicos surgieron también una serie de cuestionamientos logicos acerca del arte,
sus alcances y limitaciones y el papel que éste debia tener en el nuevo régimen.
Para Mélevich y los suprematistas, cualquier acercamiento caduco al arte solo
podia sumergir a la mente humana en estructuras del pensamiento igualmente
caducas, limitadas y conservadoras. La confrontacion frontal del suprematismo
con respecto a un arte “adiestrativo” tomé forma en un arte necesariamente
abstracto, cuya Unica liga con la realidad era el libre acto creativo del artista. El
sector ocupado del nuevo gobierno se mostré6 muy suspicaz-por decir lo menos-
ante estos extremos de la vanguardia artistica rusa. Mas pragmaticos y sobre
todo, comprometidos con otras necesidades mas inmediatas y prioritarias, la gente
involucrada en el plan de crecimiento cultural y politico vieron en el arte una

* Ibid, p.3.
® Toby Clark. Artey propaganda en el siglo XX. Madrid, Akal, 2000, p.74.
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herramienta demasiado poderosa para ser desperdiciada en esfuerzos tan
subjetivos e ilegibles. La educacién de una poblacién iletrada y la carencia masiva
de habilidades técnicas basicas eran por supuesto, mucho mas importantes para
la revolucion.

Los grupos rusos de vanguardia mantuvieron por lo general relaciones bastante
tensas con la direccion del Partido. Pero en los primeros afos pudieron
organizarse incluyendo dentro de sus filas a algunos artistas —pocos en realidad-
que habian estado de acuerdo con el bolchevismo. Esto les permitié obtener una
presencia oficial dentro de los planes gubernamentales, conformando la primera
administracion soviética de las artes. Vladimir Tatlin (1885-1953) habia
pertenecido a algunos grupos de esta indole recién finalizada la revolucion, y
realizd varios proyectos importantes; monumentos, maquetas como la de su
famosa torre para la Tercera Internacional, en las cuales ponia de manifiesto una
vision del arte como 6rgano utilitario de un gobierno entusiasmado por los
potenciales propagandisticos de la arquitectura y el disefio. Para los artistas
constructivistas, el arte debia de ser una especie de doctrina practica en si misma,
en la que los artistas renunciaban a todo romanticismo egodlatra para convertirse
en “ingenieros” al servicio de las necesidades de un pueblo que a su vez, aportaba
sus propios esfuerzos. La vanguardia constructivista, en la cual Tatlin ocupaba un
lugar principal, concebia la préactica del disefio “ligada a la produccion como un
medio de integrar el arte en la reconstruccién de la sociedad”.® Esta era la forma
ideal en la que la mayoria de las llamadas vanguardias, buscaban integrar al arte
dentro de la vida cotidiana en la sociedad. La manera constructivista es solo una
de las posibles realizaciones de este ideal.

1.- Vladimir Tatlin. Maqueta del monumento a la tercera Internacional. Mosc(,1920.

® Ibid, p.82.
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Los disefios de ropa, tejidos, muebles, arquitectura e incluso ciudades enteras
comunistas del constructivismo, pretendian la instauracién de un disefio estético
para “organizar la psique de las masas”.” La tecnologia industrial y el conocimiento
de los materiales de la época era reducido, y la mayor parte de estos proyectos
jamas llegaron a concretarse. Algunos de estos proyectos rayaban en lo utépico y
lo absurdo basado siempre en la ilusidon de una “ingenieria” social y artistica que
dificilmente era —y lo seria aun hoy- posible. Tatlin tenia un disefio de bicicleta
voladora inspirada en la anatomia de las aves, que por supuesto nunca pudo
volar, pero eso si, estaba pensada para “el trabajador viajero”. Existian también
planes para una arquitectura publica constructivista en la que numerosas
viviendas permitieran dadas sus caracteristicas, una estricta vigilancia de la vida
de sus ocupantes incluidos sus habitos mas intimos.

Medios como el cine, la fotografia, el disefio grafico, incluso la radio a la que el
poeta ruso Jlebnikov llamara “el gran arbol de la conciencia™, alcanzarian un
cierto nivel de sofisticacion en los afios veinte. Cine de vanguardia como el de
Sergei Eisenstein, y el trabajo de disefiadores y artistas graficos como Gustav
Klutsis y Aleksandr Rodchenko, pusieron de manifiesto una especie de frenesi
creativo en todos los ambitos donde fuera requerido. En el panorama politico,
Rusia experimentd una serie de conflictos civiles y rebeliones internas hacia 1921.
De pronto, Lenin se encuentra en control de un pais cansado y semidestruido. Las
actitudes de vanguardia del constructivismo con todo y Sus excesos Yy
ensofiaciones, gozaron de un campo —por lo menos temporalmente- abierto a sus
ladicos intentos. En esos momentos, el gobierno suspendié las medidas extremas
que habian causado la guerra civil e instituyé una nueva politica econdmica, en la
que se permitié por algun tiempo, un capitalismo limitado al que Stalin pondria fin
en 1928. Asi como algunos elementos del capitalismo y socialismo coexistieron en
la economia, la sociedad y la cultura soviética experimentaron un periodo de
relativa apertura e incertidumbre, marcado por un optimismo légico, pero quiza
también por algo de ansiedad y duda.

Auln cuando artistas como Rodchenko y otros constructivistas decidieron colaborar
con la industria, su falta de entrenamiento préactico y el deteriorado estado de las
compafiias rusas hicieron imposible el alcance de sus mas caras metas.
Rodchenko, sin embargo, se mostr6 especialmente interesado en abarcar un
publico ain mayor a través de manifestaciones masivas, favoreciendo asi su
propio trabajo en el area del disefio grafico.

" Ibidem.
8 Ibid, p.81.



2.- Aleksandr Rodchenko. Anuncio de chupones infantiles, 1923. El texto escrito por Mayakovsky dice: “No ha habido
ni habra mejores chupones. Querras chuparlos hasta que seas viejo”.
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Bajo las nuevas politicas econOmicas, empresas gubernamentales como la
compafiia aérea Dobrolet, las tiendas departamentales GUM y otras, se vieron
obligadas a competir abiertamente en el mercado. Entre 1923 y 1925, Rodchenko
crea mas de 150 anuncios y empagues para estas compafias. Trabajé también en
colaboracion con el poeta Vladimir Mayakovsky, quien escribia los slogans;
anunciaban su pequefia empresa como “Mayakovsky-Rodchenko. Anunciantes-
Constructores”. Tal vez concientes del peligro —y de la paradoja- de utilizar los
estilos del capitalismo para alcanzar metas revolucionarias, colaboraron de igual
modo promoviendo los valores de la ideologia comunista y de productos estatales.

3.- Aleksandr Rodchenko. Anuncio para la compafiia aérea estatal Dobrolet. Litografia. 1923.

El medio moderno del fotocollage fue ampliamente explotado como recurso que
permitia a la vez inmediatez y claridad para exponer los mensajes. Revistas y
periodicos ilustrados facilitaban enormemente una composicion definida por lo
novedoso y lo graficamente explicito. Estas manifestaciones plasticas habian
surgido durante la primera Guerra Mundial, con artistas como George Grosz, John
Heartfield y la alemana Anna HOoch. En Rusia, Rodchenko y Klutsis generaron una
produccion grafica muy vasta con esta técnica. Recortando imagenes de la prensa
y re-ensamblandolas en combinaciones inesperadas, crearon una aternativa muy
fresca y vivida al lenguaje pictérico convencional. Las imagenes provenientes de
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la fotografia, y su ingeniosa disposicion se mostraban muy frescas ante un publico
qgue las consideraba esencialmente modernas. Estas imagenes, algunas veces
humoristicas, otras exaltadoras de sentimientos patrios, o sencillamente
escandalosas, ofrecieron un campo luminoso contrario a la solemnidad del
estudio, y liberando al acto creativo del virtuosismo o la técnica. En este
antecedente del moderno cut & paste, las imagenes de publicacién cotidiana, (de
todos) se reciclan y se reinventan nuevos espacios expresivos valuables en su
propia secularidad.

4.- Aleksandr Rodchenko. Anuncio de galletas para la fabrica Krasnyi Oktiabr (Octubre Rojo). 1923.
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Con la utilizacion del collage, Rodchenko plantea la fotografia como una extension
de las artes graficas. Una fuente inextinguible de imagenes que invitan a la
alteracion, la re-aplicacion y la combinacion. Este acercamiento irreverente al
medio grafico continué en otra etapa, en la que abord6 la fotografia de una
manera mas seria. De igual manera, el fotomontaje sobrevivio a los cambios
politicos que vendrian mas adelante.

A partir de la muerte de Lenin en 1924, la direccion del Partido Bolchevique
mantuvo su politica de pluralista en cuanto a las expresiones artisticas, pero cada
vez estaba mas claro que los apoyos del estado se inclinaban por los estilos
realistas, dejando de lado los experimentos de vanguardia. Se crearon muchos
grupos y organizaciones de artistas con esa tendencia, como la Asociacion de
Artistas de la Rusia Revolucionaria (AJRR sus siglas en ruso), logrando asi una
presencia politica importante, exponiendo siempre la trascendencia social de las
actividades artisticas y su impacto positivo a favor del pueblo. En 1928 el Partido
lanzé la Revolucion Cultural en la que queda de manifiesto la pretension aun mas
decidida de dar un nuevo vigor en la construccién revolucionaria. Las artes se
“proletarizaron” inevitablemente. Ahora era la clase obrera de donde debian surgir
los trabajadores del arte.Los artistas, como muchos otros sectores se radicalizaron
al grado de afeitarse la cabeza y vestir los uniformes para trabajo rudo utilizados
por el Ejército Rojo, para asi expresar su espiritu militante y combativo. Poco mas
tarde, la llegada de Stalin al poder reforzaria ain mas estas conductas.

5.- Serafina Ryangina. Estudio de arte del Ejército Rojo (detalle).
Oleo sobre tela. 1929.
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El realismo socialista es proclamado oficialmente como el Unico estilo artistico util
a la revolucion en 1934, durante el primer Congreso de Escritores Soviéticos,
precedida por otro acto oficial: dos afios antes se habian abolido los grupos de
arte independiente, al imponerse un estado de ortodoxia comunista en todos los
campos, incluyendo la ciencia, la medicina y la educacion. El arte del realismo
habia sido elevado a la categoria de principio moral: el deber del artista es
interpretar, reflejar y transformar la realidad.® En las novelas, el cine, la pintura y
el arte grafico, el realismo socialista creé un mundo poblado de héroes y heroinas
que servian de personificacion de las ideas politicas. Hombres y mujeres
ejemplares, incansables, valientes y determinados dirigian invariablemente la
opinion publica hacia un desempefio social totalmente influido por el bombardeo
constante de las imagenes, palabras, colores y sonidos de la perfecta militancia
ciudadana. ElI homus sovieticus era esa nueva especie de hombre capaz de vivir
en una sociedad armdnica que en un futuro habria de permitir el desarrollo pleno
del individuo. De acuerdo con la teoria marxista, la mejora mental, moral y fisica
de la humanidad se lograria solo a largo plazo y mediante un gran y comprometido
esfuerzo colectivo.

6.- Gustav Klutsis. Estudio para el cartel Trabajadores,
jtodos a votar por los Soviets! . Fotomontaje y lapiz sobre cartoncillo. 1930.

° Ibid, p.85.
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El realismo como estética oficial de la Union Soviética, se impuso posteriormente
en todos los paises comunistas del mundo. Ha sido uno de los estilos mas
practicados y de mayor longevidad de la historia. Un artista importante del
realismo fue Gustav Klutsis (1885-1944), quien lograra para el régimen estalinista
todo un lenguaje propagandistico a partir de la homologaciéon visual de Lenin y
Stalin en una serie de carteles publicados en 1930. El conectar la figura de un lider
espiritual como Lenin a la de su sucesor dispuso la gran justificacion de lo que el
Stalinismo habria de ser. El poster conocido como Pos znamenen Lenina za
sotsialisticheskoe stroitel'stvo (“Bajo el legado de Lenin para la construccion
socialista”) creado por Klutsis tuvo un tiraje de 30,000 ejemplares.’® Klutsis utilizd
el fotomontaje para crear una relacion visual entre Lenin y Stalin que habria de ser
la regla durante decadas. Dos caras —las dos tomadas de fotografias- establecen
un punto focal principal dentro de la composicion. Lenin, mira directamente al
espectador con una expresion muy serena, casi mistica. Posicionado tras él, el
rostro de Stalin parece compartir un 0jo en sincronia con el fallecido lider. Se
encuentra medio escondido, ensombrecido en alguna medida pero proyectando
determinacion y fuerza. Este cartel inicia una categoria distintiva en la que las dos
figuras histéricas se conectan para siempre en un espiritu de continuidad y de
profunda conviccion.

7.- Gustav Klutsis. Bajo el legado de Lenin... 1930.

9 victoria E. Bonnell. Iconography of power. Soviet political posters under Lenin and Stalin.
Berkeley. University of California Press. 1997. p. 157.
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La composicion en los carteles de Klutsis ejemplifican las tendencias visuales de
principios de los 30’s; las lineas diagonales tipicas del constructivismo re-aplicada
a las nociones mas dinamicas y utilitarias del realismo. Klutsis enmarco las
iméagenes de Lenin y Stalin con fotografias de escenas industriales dispuestas en
angulo, de manera que todo el cartel resulta en una serie de lineas diagonales.
Ademas de reforzar el culto emergente a la figura de Stalin, Klutsis, junto con
muchos otros artistas presentan al obrero-héroe, a las maquinas de fabrica de una
manera muy poderosa, dramatica y en extremo sublimada y heroica. La fuerza
trabajadora y su entorno ruidoso y vaporizante parecen evocar mitos como el de
vulcano o prometeo mas que a situaciones laborales objetivas. Paradéjicamente la
“realidad” seductora del realismo no permitiria nunca mas la interferencia del
retrato gris y descriptivo de la verdad.

8.- Gustav Klutsis. Carteles de movilizacion obrera.

Un poster de G. Kibardin con el texto “Construyamos un escuadron de dirigibles
para Lenin”, muestra un estilo muy similar al de Klutsis, usando el fotomontaje y
las diagonales compositivas. En él aparece un Lenin gigantesco (una fotografia)
en el centro de la escena con su brazo derecho levantado en lo que pareciera una
especie de bendicion o la indicacién de un camino a seguir por una multitud a sus
pies. Un conjunto de seis dirigibles en formacion surcan el cielo amarillo,
captando la atencién y provocando en el espectador una sensacion de emocion
sobrecogedora. El dirigible mas grande se puede leer con letras rojas el nombre
de “Lenin”, sobre de éste otro contiene la palabra “Stalin”. Otros mas dicen “Viejo
Bolchevique”, “Pravda (verdad)” y “Klim Voroshilov”. Una torre eléctrica se
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posiciona paralelamente a Lenin (los dos formando un angulo diagonal). La
electricidad, en las primeras décadas del siglo, simbolizaba progreso industrial y
bienestar social de las naciones mas avanzadas. Muchos carteles de la época
utilizaron imagenes similares.

9.- G. Kibardin. Construyamos un escuadrén de dirigibles para Lenin. 1931.

El estalinismo, la idea del super-hombre marxista se hizo autoritaria y paternalista,
promoviendo un culto a individuos ideales sobrehumanos cuyos poderes
especiales se centraban en la épica del desarrollo y el crecimiento socialista.
Podria decirse que estos carteles se encuentran justo en medio de los primeros
intentos de la vanguardia constructivista y un realismo mas pictorico, desarrollado
en la segunda mitad de la década de los afios treinta. Numerosos pintores
desarrollaron un estilo que parecia encajar ain mas con la vision teatral y
deslumbrante de la propaganda oficial. Evocando la luz, la fuerza y la energia en
todos los escenarios posibles dentro del enorme territorio soviético, la pintura
realista ayudo a unificar las comunidades rurales y poliétnicas con los centros del
poder politico e industrial. El lenguaje pictorico adopta facilmente la iconografia de
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la cultura de masas, combinando rasgos que recuerdan las escenificaciones
hollywoodenses o de ilustracidbn en carteles de cine o portadas de novelas
populares, romanticas o de aventuras. A menudo, se representaba a la pareja
ideal del mundo soviético (hombre y mujer dedicados a alguna labor) en una
interaccion que repite la formula de personajes propuesta en los carteles de
Klutsis. El hombre y la mujer suspendidos, euféricos, en una relacién espacial que
supera cualquier lectura erética de la imagen. La férmula del cartel se supera en
lo pictorico en su valor de cromo; una “estampa” de un momento cumbre, un
instante que encierra todos los significados posibles de la manera mas triunfal. La
mirada perdida en un horizonte sugerido es también un halo de esperanza y
determinacion para con el futuro. La temporalidad de estas visones se magnifica
en las representaciones del realismo, en donde los obreros o los campesinos
trabajando en proyectos constructivos, dificiles y en lugares remotos o
inaccesibles, adquieren instantdneamente una calidad de pioneros con la mira en
una nueva frontera.

10.- Serafina Ryangina. Cada vez mas alto. Oleo sobre tela. 1934.

Muchos de estos trabajos fueron reproducidos y distribuidos en forma de
pequefios cromos o de carteles, con su texto respectivo. Otras representaciones
incluian temas deportivos, regidos siempre por el control ideoldgico, ya que
estaban disefladas en parte para limitar las oportunidades de ocio individual,
desaprobado por el sistema, cultivando al mismo tiempo el entusiasmo por el
ejercicio fisico. Esfuerzo fisico en el trabajo y esfuerzo fisico en el tiempo libre.
Las funciones deportivas dentro de la sociedad soviética fueron similares a las de
la Alemania nazi, pero sin poner tanto énfasis en el ejercicio como via para el
mejoramiento de la raza; la perfeccion y la belleza en el cuerpo del atleta. A
menudo se afirma — casi siempre de acuerdo a una visibn simplista
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norteamericana- que el realismo socialista era en esencia muy similar al arte oficial
de la Alemania nazi. Ambos surgieron con fuerza en los afios treinta y produjeron
imagenes que idealizaban a los obreros y los campesinos, envolviendo a sus
lideres en un culto a la personalidad. Ambos se sirvieron de estilos populistas.
Ademas, estos regimenes utilizaron métodos coercitivos brutales para castigar a
guienes se les opusieran. Cuando la propaganda sutil no funcionaba, utilizaron
medidas tan extremas como el encarcelamiento y el asesinato. Pero si se analizan
las iconografias de ambos sistemas, se pueden observar importantes diferencias.
De principio, ideolégicamente el comunismo y el fascismo sostienen puntos de
vista muy diferentes sobre la naturaleza, tecnologia, trabajo, guerra, historia y
propésitos humanos. Por supuesto, sus posturas se encuentran cada una
influenciadas por sus propias tradiciones sociales y culturales arraigadas y
especificas en sus contextos nacionales. La diferencia principal seria tal vez el
gran contraste entre la glorificacién mitica del pasado en el caso de los nazis, y la
mirada determinada hacia el progreso del estado comunista. El nacionalsocialismo
surgié en parte como reaccion frente a la inestabilidad producida por la rapida
modernizacion de Alemania después de la Primera Guerra. En cambio, en la
Union Soviética, al igual que lo ocurrido en muchos otros estados socialistas, la
revolucién politica y cultural fue el paso preliminar hacia una modernizacion
sustancial. EIl logro de la modernidad era una aspiracion intimamente ligada al
establecimiento de la sociedad comunista.™

2.2.2 El fascismo en ltalia.

El término “fascismo” no describe un cuerpo estable de doctrinas.'? Estos
movimientos surgieron en muchos paises, pero soélo lograron instalarse en el
poder en el caso Italiano, Aleman y Espafiol, pero mantenian —y han mantenido-
una presencia constante en paises como Estados Unidos, Inglaterra, Japon etc.
Cada caso se modela segun el panorama politico y cultural locales.
Ideoldgicamente, su factor comun se centra en la asociacion del nacionalismo con
el socialismo. Nuevamente, habra que entender este “socialismo” como una
practica colectivista, que podra ser regional, racial o de credo. En el fascismo, los
ideales de masas implican el mantenimiento de una unificacion de clases sociales
bajo un sentimiento compartido de sumision hacia los intereses comunes de
nacionalidad y raza. Estos vinculos sociales se vieron intensificados con el
militarismo y el fascismo inherentes a las diferentes guerras del siglo xx.

Los fascistas pusieron especial interés, sin embargo, en la diferenciacion de su
version del socialismo y la de los comunistas, a quienes por cierto, tenian como
enemigos principales. Toby Clark, menciona que una de las principales diferencias
entre ambas ideologias reside en que el fascismo admitia la irracionalidad.*® Los
comunistas sostenian una objetividad cientifica, en Ultima instancia, sus ideales

" Toby Clark, Op Cit.
2 1bid, p.47.
3 | bidem.
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apelaban al progreso razonado, aun cuando la mayor parte de sus estrategias de
convencimiento utilizaron una retdrica emotiva muy parecida a la de otros
sistemas politicos. Los fascistas rechazaban abiertamente el racionalismo, la
modernidad burguesa y manejaban su movimiento como una especie de culto
militante con reglas doctrinales muy definidas. El fascismo recurre a pasiones y
sentimientos humanos mas viscerales, cuando no mas obscuros, incluso
negativos desde una Optica positivista. En su libro Mein Kampf, Adolf Hitler
escribid: “...es siempre una devocién lo que las inspira (a las masas), y a menudo
un tipo de histeria el que las induce a actuar”. El fascismo es de origen italiano, y
como tantos otros movimientos politicos, se gestd principalmente en el periodo
entre las dos guerras mundiales. La primera guerra mundial habia llevado a Italia
—como a otras naciones europeas- a una crisis politica y social extrema. Si
embargo, la esfera publica italiana se amplié considerablemente con la aparicion
de partidos de “masas” como el Socialista, el Popular Italiano —de tendencia
catdlica- y el Comunista. El escenario se agitdé aun mas con el nacimiento de un
nuevo frente politico, de contenidos al principio dispersos pero que poco a poco se
fueron definiendo para impactar poco después, a la nacion italiana indeleblemente:
las Fascia di Combatimento, fundadas por Benito Mussolini en marzo de 1919.**

El trauma que causoé la primera guerra en la poblacion, coadyuvd para que la
propaganda politica tomara un papel de importancia sin precedentes. Las masas
populares por primera vez se asumen como una presencia real en el ambito
politico, y el sistema liberal, asociado popularmente con el modo de vida
decimondnico mas que con los animos de la modernidad, entré en una crisis de la
cual jamas volveria a recuperarse. El conflicto armado habia trastocado la
existencia de millones de campesinos-soldados que por primera vez habian tenido
una experiencia directa no sélo con los horrores de la guerra, sino también con lo
que significaba ser “italianos”. Periodistas, filosofos, artistas y escritores como el
caso de los futuristas, se vieron involucrados muchas veces en primera persona,
muchos habian apoyado la idea de la guerra y muchos de ellos también, murieron
combatiendo en ella.

Con la ascension de Mussolini al poder el 28 de octubre de 1922, se produce
finalmente la concretizacion de los valores fascistas de una manera “legal”, y la
glorificacién de los ideales del nuevo régimen. A partir de esta fecha, el estado
declara “el afio | de la era fascista”, y el hecho de afiadir la fecha en nimeros
romanos se hace obligatorio en todos los actos oficiales y es norma en cualquier
publicacion. EIl cine del régimen colabora en la exaltacion de acontecimientos
histéricos como la marcha a roma con peliculas conmemorativas como Vecchia
Guardia (Vieja Guardia,1935) de Alessandro Blasetti.

% Francesca Tacchi, De Andrés, Jestis. Historia llustrada del Fascismo. Madrid, Susaeta, 2004.
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11.- Cartel para la pelicula La Vieja Guardia. 1935. 12.- Fascio Lictorio. Emblema del fascismo.

Mussolini afirmaba: “ No soy un hombre de Estado, soy méas bien un poeta loco”.*®

El culto y la devocion fascista se elevaba esencialmente a través de sus aparatos
propagandisticos. La propaganda fascista, por lo general, no prometia bienestares
materiales ni esfuerzos industriales progresistas; en vez de eso, abogaba por
sustituir el materialismo por un sentir espontaneo, la inmediatez fisica y la
integracion de los individuos en una sola “alma” nacional. Como parte de un culto
al liderazgo, Mussolini desarroll6 todo un cédigo de gestos y expresiones faciales
altamente estilizadas pensados para ser entendidos desde la parte mas alejada de
una multitud, o para ser congeladas como instantaneas contundentes en la
imagen grafica de un cartel. Estos estilos de actuar en publico bien podrian haber
sido tomados de lecciones de arte draméatico clasico o directamente del cine
mudo. Hay una teatralidad explicita en el fascismo, y ésta depende de las
tecnologias de los medios masivos de comunicacion. El arte fascista en Italia,
podia ser abiertamente moderno. Bajo el régimen de Mussolini, la propaganda
rescata un arcaismo estético basado en un modelo ciclico de renacimiento o
recuperacion, y se plantea el retorno de los afios dorados. La principal nostalgia
del fascismo italiano es por supuesto la grandeza del imperio romano. La misma
palabra Fascismo proviene del Fascio Lictorio, un emblema de poder en la antigua
Roma. Formado por varas de abedul y olmo atadas con una correa alrededor de

> Toby Clark, Op Cit. p.47.
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un hacha, este simbolo se convirti6 en el escudo oficial del Partido Nacional
Fascista, en homenaje a la “romanidad” que trataba de evocar.

En la estética fascista persisten las imagenes y estilos arcaicos en el arte y la
arquitectura. EI fascismo no cred ningun estilo nuevo de arte, y ninguno de sus
regimenes utilizaron un solo estilo estético. Es una constante del fascismo el
empleo de diversos medios Yy tipos artisticos adaptandolos con temas y contextos
para que sirvan de propaganda politica. Los criterios de belleza como de utilidad
practica para con las expresiones artisticas fueron muy diversos. El arte
oficialmente favorecido estaba patrocinado por el estado; los apoyos podian ser
encargos publicos y oficiales, revistas y exposiciones etc. Pero el gran
denominador comun a las expresiones del fascismo es la evocacién de una
continuidad con el pasado. Las pinturas o carteles fascistas, en cuanto a maneras
estéticas, podrian parecer ‘realistas”, aunque el fascismo rechazaba
categoéricamente la ideologia del realismo, preocupado solamente por el presente.
Si el arte tenia algun uso, ese era el de representar “valores eternos”.

13.- Carteles de propaganda fascista. El saludo y el lema jA nosostros! son dos de los elementos iconogréaficos
mas difundidos durante el régimen fascista italiano.

En el umbral de los afios treinta, Italia ya era un régimen de masas en muchos
aspectos. El estado liberal se habia desmantelado por completo dando paso a
una progresiva pero constante “facistizacion” del Estado y de la sociedad. Se
desarrollaron politicas de corte asistencial y publico, con las implicaciones y
consecuencias sociales que esto origind. La intervencion del gobierno en todos
los @mbitos dio lugar a profundas transformaciones en la mentalidad colectiva. El
régimen elaboro toda una doctrina corporativa y entre otras cosas, intentd obtener
con ella la conformidad de los personajes de la cultura. Aunado a los problemas
econdémicos mundiales de finales de los veinte y principios de los treinta, Italia
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emprendié una politica exterior sumamente agresiva, traducida en acciones
militares colonialistas en el norte de Africa. A la indiferencia inicial de paises como
Estados Unidos y Gran Bretafia, siguieron severas sanciones economicas por
parte de la Sociedad de Naciones (precedente de la ONU). La propaganda
fascista sacO gran provecho de la hostilidad inglesa y norteamericana,
concientizando a sus ciudadanos sobre las “perversas sanciones extranjeras”. Se
proclamé una campafa de autarquia, en la que el gobierno italiano impulsé la
produccion de bienes y productos totalmente italianos, buscando una
autosuficiencia econdmica y una produccion confiable para las exigencias de la
guerra que ya se veia proxima. Este intento de aumentar las materias primas y
bienes de consumo -evaluando recursos alternativos y con una politica de
“donaciones obligatorias”- estimul6 el orgullo nacional. EI 18 de diciembre de
1935, por ejemplo, se instituy6 el “dia nacional del anillo” en el cual el gobierno
hizo acopio de joyas bajo el lema de “Oro para la Patria”. Ya en febrero de 1934,
el régimen fascista habia creado lo que se llamé “las veintidos corporaciones”:
inspiradas en la idea de representacion de los intereses, reunian cada sector
laboral. Algunas de esas actividades productivas eran: ganaderia y pesca,
metalurgia y mecanica, construccion, gas Yy electricidad, papel y edicion,
profesiones y artes entre otras. Todos estos esfuerzos organizativos buscaron
superar los conflictos de las relaciones entre clases para conciliarlos en nombre de
los intereses superiores de la nacidén. Algunas compafias que sobreviven hasta
nuestros dias, surgieron o tuvieron un especial repunte durante este periodo:
Olivetti, Fiat, Pirelli, Cinzano, entre muchas otras. Los carteles publicitarios de la
mayoria de estas marcas, tienen gran similitud con los de la propaganda politica
del mismo momento histérico. Es muy posible que los artistas graficos de la época
hayan contribuido paralelamente con ambos esfuerzos.

14.- Cartel autarquico Adquiera productos italianos. 1936. 15.- Cartel publicitario Fiat 514 en las colonias. 1932.
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Fotografia, pintura, arquitectura y escultura fueron utilizadas por el régimen con
fines propagandisticos. Lo mismo ocurrié con los artistas incorporados, junto con
los profesionales de oficios varios, primero en organizaciones sindicales y luego
en la corporacion, fueron llamados a reafirmar un “estilo fascista”. La primera
exposicion oficial del régimen se celebro en el Palacio de Exposiciones de Roma
en 1931 (la Quatriennale romana, seguida por la Bienal de Venecia y en 1933, por
la Trienal de Milan). Al afio siguiente, el gobierno llevé a cabo el primer gran
esfuerzo por autorrepresentarse por medio de la fotografia, el fotomontaje, la
arquitectura, la pintura mural y el mosaico.*® En la exposicién de la Revolucién
Fascista, en el décimo aniversario de la “revolucion”, el Duce inauguré en Roma la
Via Nuova del Imperio y el Foro Mussolini. Se dieron cita artistas futuristas,
arquitectos modernistas y racionalistas, pintores etc. En el cartel disefiado para la
ocasion, puede observarse si no una influencia directa, una estructura muy similar
a la empleada por el realismo soviético: Figuras alineadas una detras de la otra,
representando distintos sectores productivos o militantes que levantan el rostro
hacia un horizonte que el espectador no puede ver, pero del que sin embargo
siente su luz y cercania. Las lineas diagonales proyectan a los personajes apenas
definidos, pero suficientemente explicitos en su expresion dura, determinada y
confidente.

16.-Cartel de la Exposicion de la Revolucion
Fascista. 1932.

!¢ Francesca Tacchi. Op Cit. p.102.
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El uso reiterativo de la iconografia del antiguo imperio romano es una constante en
el cartel fascista italiano. Este arcaismo parece ocultar una actitud contradictoria
hacia la modernidad. Mientras el régimen fascista clamaba por restaurar los
valores que precedieron a una modernidad “decadente”, instigan a la vez a la
industrializacion intensiva para sostener sus bases econdmicas y militares. De
hecho, pareciera imposible el establecimiento de un gobierno de corte fascista sin
una militarizacion firme. EI comunismo también observa cierta decadencia en los
valores y procedimientos econémicos modernos, pero se presta a una accion
responsiva muy contraria a las evocaciones del pasado. Entendian una verdadera
revolucién en virtud del rompimiento sistematico con un pasado corrupto y
excedido. En el fascismo italiano, el uso de estilos como el neoclasico en la
arquitectura monumental contribuyé en parte a un intento por justificar esa
paradoja. Aplicado en edificios publicos, fabricas y carreteras transmitidé un
sentimiento de estabilidad y de grandiosidad cultural. Aunque fue una version muy
simplificada del clasicismo, pues a menudo sélo se trataba de simples fachadas
que ocultaban un necesario funcionalismo moderno; ayudaban a fortalecer una
imagen que recordaba a los antiguos imperios de Europa. Este estilo no fue sin
embargo exclusivo del fascismo; se empled en otros paises como Estados Unidos
e incluso en la Rusia stalinista, donde supuso una eficaz forma de expresar el
conservadurismo cultural en contra de un entorno moderno. Una vez mas, las
justificaciones pueden ser muy diferentes, pero las estrategias probadas de la
propaganda son algo demasiado poderoso como para pasarse por alto.

17.- Cartel publicitario para una compaiiia de focos. 18.- Cartel de la asamblea de vanguardistas 1932.
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2.2.3 El nacionalsocialismo en Alemania.

Indudablemente el fascismo italiano constituyd un modelo para muchos
movimientos politicos surgidos en Europa en el periodo comprendido entre las dos
guerras mundiales. Algunos estados europeos se rigieron por un sistema politico
basado en los presupuestos ideoldgicos e instituciones directamente inspirados en
los italianos. Esto se debié en parte a la propaganda desarrollada por los
institutos creados por el régimen en el extranjero y el apoyo incondicional de
Roma a los movimientos y partidos fascistas esparcidos por el mundo. Las
diferencias entre las distintas experiencias nacionales pueden sefalarse con
relativa facilidad pero existen también caracteristicas comunes a todos los
movimientos fascistas: 1) violenta reaccion contra los principios democréticos; 2)
negacion del pluralismo social e ideoldgico; 3) tendencia totalitaria en la politica
interior y exterior, traducido en la imposicion de un solo partido y en acciones
bélicas de corte imperialista respectivamente. También se podria afiadir la fuerte
presencia militar diseminada en todos los aspectos de la vida cotidiana, una
ideologia nacionalista -que en el caso de Alemania degenerd en una postura
filosofica racista y excluyente- y una politica econdmica de indole corporativa.
Nacionalismo, militarismo y un poderosos acento religioso o doctrinario son la
base sodlida de un gobierno fascista. Sobre las profundas afinidades entre
fascismo italiano y nazismo aleman no existen dudas. Sus raices histdricas son
analogas: movimientos nacidos en naciones en crisis econémica y de identidad —
intentan un proceso de unificacion “tardio” en comparacién con otras potencias
europeas- coincidiendo también en la aspiracion de conquistas imperialistas y
coloniales. Igualmente andlogo es el método de conquista del poder politico en
sus contextos, una base social bombardeada por la propaganda, una justificacion
cifrada en el racismo y la tendencia totalitaria del uso del poder.

La llegada al poder del nacionalsocialismo fue la consecuencia directa de la crisis
en la que habia caido la Republica surgida en 1919, después de la dolorosa
derrota del pais en la Primera Guerra Mundial. En los afios treinta, la economia
era desastrosa, el desempleo y la inflacion habian alcanzado nivele récord y las
instituciones habian sufrido un grave deterioro. El partido fundado por Adolf Hitler,
el Partido Nacionalsocialista, fue la fuerza que, con el apoyo de una movilizacion
general, unié a los alemanes por encima de la débil republica, y tras un creciente
éxito electoral, consiguidé agrupar a la derecha conservadora para dar el empujon
definitivo a la crisis de la llamada Republica de Weimar. Al dia siguiente del
nombramiento de Hitler como dirigente del pais, el 30 de enero de 1933, el nuevo
canciller del Reich suspendio la Constitucion y obligd al Parlamento a votar una ley
que le concedia todo el poder. Desde ese momento, el Partido Nazi fue la Unica
fuerza politica legal. Fortalecido por el apoyo del ejército y con un aparato policial
que suprimia cualquier forma de oposicion, el régimen nazi cre6 una gigantesca
maquina de propaganda, que se encargd de organizar al pueblo aleman en
nombre de los valores totalitarios del nazismo. Un fuerte aparato represivo
procedi6 a disciplinar los comportamientos individuales y todas las
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manifestaciones culturales. Se le confié a Joseph Goebbels el nuevo Ministerio de
Cultura Popular y Propaganda, con la finalidad de crear un sistema centralizado
para la informacion y la formacion —sobre todo- de la opinidon publica. El Tercer
Reich procedié también a creacion de lo que se llamé la Volkgemeinschaft o
“comunidad popular” que no era otra cosa mas que una organizacion de las clases
sociales y productivas en una especie de esguema corporativo. A esto se le
afadia la ideologia de “pureza racial” que en primer lugar excluia a los ciudadanos
alemanes de religion judia de toda actividad licita dentro de la sociedad. Los
judios fueron oficialmente proclamados como enemigos del Estado, el cual tenia
un poder ilimitado para hacer que los demdas ciudadanos cumplieran estas
medidas. En lo econdmico, Hitler logré una disminucion considerable del
desempleo, y puso en marcha un sélido proceso de rearme del pais —esto hecho
principalmente en secreto, debido a los estrictos acuerdos internacionales que
habian limitado la militarizacion de Alemania después de la Primera Guerra-.
Gracias a su agresiva politica exterior expansionista, consiguio el apoyo popular
de los alemanes que para entonces, debieron estar hartos de ver a su pais
debilitado y menospreciado en el panorama internacional. Para Hitler y su circulo
de poder, los equilibrios europeos se encontraban radicalmente opuestos a sus
intereses, y por ello habia que asegurar la supremacia de Alemania y de la raza
aria en Europa. La estrategia hitleriana a largo plazo iba dirigida contra la Unién
Soviética, Gran Bretafia y Estados Unidos, considerados por los nazis como los
mas importantes adversarios en su lucha por el predominio aleman. Puede que
parezca algo extraido de una novela de ficcidn, pero en verdad los nazis querian
apoderarse del mundo entero.

¢ Como podria ser la propaganda visual disefiada para tales fines? Tendria que
ser en efecto, la mas cautivante, vehemente, sobrecogedora, tenaz vy
manipuladora de toda la historia de la humanidad. Nada menos. La mayor parte
de la propaganda, y en especial de los carteles de esa propaganda en la Alemania
nazi, tienen que ver con la guerra, pues es precisamente en el espiritu belicista en
el que se basan todas las aspiraciones del nacionalsocialismo. En otros paises,
como se ha visto, los esfuerzos propagandisticos, al menos antes de la Segunda
Guerra Mundial, pasaron por una etapa “pasiva”’, en la que los sujetos
representados en sus imagenes impulsaban actitudes y comportamientos no
necesariamente hostiles en cuanto a sus politicas exteriores. Los nazis, por el
contrario, hicieron retratar en su propaganda una realidad esencialmente militar, y
cuando no era asi, mostraba aquellos super-hombres y mujeres idealizados a
partir de un discurso racial de supremacia aria por sobre cualquier otro pueblo de
la tierra. El exceso, la irracionalidad y la perversion en las politicas de propaganda
tuvieron un campo de accion muy fértil dentro del régimen nazi.

Jamas en la historia la concrecion material de una doctrina politica se habia
basado tanto en el uso de la imagen. En ocasiones esas imagenes pueden ser de
una explicitud brutal. ¢ Qué lectura se puede extraer de un emblema oficial como el
de la SS, una calavera con los huesos cruzados? Toda la imagineria nazi se
sostiene en una estética de la intimidacion en una estructura general de sobriedad,
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elegancia y de un disefio riguroso que pareciera pretender justificar cualquier
horror utilitario de sus productos —uniformes, escudos, disefio industrial y militar
etc.- a través de una presentacion impecable y atractiva. La sola apariencia del
disefio oficial aleman debi6é poner en alerta a los departamentos de inteligencia de
otras naciones.

19.- Emblema oficial de los cuerpos de la SS Schutzstaffel. 20.- Musico de las llamadas bandas de la muerte de la SS.

Dado el conservadurismo cultural del partido, se podria entender que el gobierno
nacionalsocialista se opusiera y suprimiera totalmente el arte de vanguardia,
condenandolo desde un principio. Las relaciones entre la vanguardia y el Estado
fueron un tanto mas ambiguas. En 1937 la direccion del partido ya habia
estipulado su rechazo al arte moderno, persiguiendo tenazmente a los artistas de
vanguardia. Afios antes sin embargo, se sostenia un debate al respecto entre los
principales dirigentes ideoldgicos en el gobierno. Joseph Goebbels, por ejemplo,
veia una ventaja en legitimar el trabajo de artistas del movimiento expresionista
aleman, tal vez por su proyeccion hacia el extranjero como una forma artistica
netamente nacional. Este punto de vista sorprende de primera instancia, pues
eran precisamente artistas como Emil Nolde, -quien por cierto habia pertenecido al
partido por breve tiempo- Ernest Kirchner y Erich Heckel, los que menos
simpatizaban con el régimen nazi. El expresionismo daba muestras, sin embargo,
de contener algun tipo de lectura afin con la filosofia del Reich. Si se le quiere
encontrar alguna coincidencia, el expresionismo proclama la prioridad de la
experiencia fisica y sensible, por encima del uso del intelecto; un sentimiento sin
duda compartido por el culto nazi. Por otro lado, el uso de un cierto “primitivismo”
y un estilo que recordaba al del arte africano, estaban en total disonancia con las
ideas de “belleza aria”. A la larga, éste seria el argumento fundamental para
desechar al expresionismo como herramienta potencial del régimen.
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A pesar del apoyo inicial de Goebbels, el expresionismo habia sido objeto de
frecuentes ataques por parte de lideres de opinidn nazis, entre los que estaban
Hitler mismo y Alfred Rosenberg, y el arte moderno y todos sus partidarios
empezaron a ser expulsados de los museos y publicaciones especializadas al
poco tiempo de que Hitler llegara al poder. Para la corriente ideolégica principal
del partido, el arte moderno era mas una molestia que un posible beneficio. Tal
vez, vieron en la vanguardia un lugar irreductible en el que los intelectuales
podrian refugiarse de la completa intimidacién estatal, poniendo en peligro la
conformidad general. El ataque al expresionismo y otras vanguardias podia en
cambio, ser muy bien aprovechada por un recurso argumentativo inverso; a partir
de su supresion se podia articular la teoria nacionalsocialista de “degeneracion”,
uno de los temas fundamentales de su ideologia. Esto se pondria de manifiesto
principalmente en una famosa exposicion llamada Entartete Kunst o “Arte
degenerado”, en la cual, de una manera muy teatral y sensacionalista se exhibian
las aberraciones de un mundo que habia permitido tales deformaciones.

22.- Inauguracioén de la exposicién Arte Degenerado,
21.- Catélogo de la exposicion Arte Degenerado. La Munich, julio de 1937.
pieza en la portada es del artista Otto Freundlich,
quien murié en un campo de concentracion.

La exposicion de “arte degenerado” exhibié mas de 700 obras de arte moderno
con el Unico propésito de burlarse de ellas y menospreciarlas. Las obras se
dispusieron de manera muy desordenada, muchas veces apiladas unas con otras;
todas mostraban el precio que los museos publicos habian pagado por ellas y en
las paredes se encontraban escritas algunas declaraciones de criticos y artistas
con respecto de sus obras. Los objetos ahi mostrados fueron denunciados como

“bolchevismo cultural” y atribuidos a una conspiracion del “imperialismo judio”.*’

Y Toby Clark, Op Cit. p.67.
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Durante el nacionalsocialismo el tratamiento del cuerpo humano tanto en el arte
como en la vida practica, sirvidé para articular el adoctrinamiento relacionado con
las teorias racistas. El concepto de “degeneracién” de hecho, provenia de la
terminologia meédica del siglo XIX, empleada para describir deformaciones
genéticas. La degeneracion era pues un estado patolégico, y fue empleado
metaféricamente siempre que se planteaba el discurso racial. El término se usaba
para definir el declive de la civilizacién. La degeneracion era una caracteristica de
la vida moderna y urbana, cuyos efectos se manifestaban en forma de
“enfermedades”. En otras partes del mundo, esta patologia de la modernidad se
denominaba stress o “neurastenia”.*® La degeneracién implicaba un desorden, una
anomalia que se atribuia por transposicion a la “impureza” politica y racial. En un
discurso sobre arte en el mismo afio en que se inaugurd la exposicion, Hitler
argumentd que el arte moderno era como una enfermedad, sus distorsiones
debian ser sintomas de una civilizacion decadente y que sélo podian ser producto
de la perversién o degeneracion de las facultades mentales de los artistas y de
quienes las apoyaban, engafiando a la poblacién con ideas falsas y distorsionadas
acerca de la “verdadera belleza”. Hitler persiguié y elimind a todos sus enemigos
politicos, y estos artistas no iban a ser la excepcion. Ademas, el régimen
practicaba también los asesinatos “eutanasicos” de los débiles mentales e
impedidos fisicos. La declaracion del arte moderno como una “enfermedad” dejaba
claro su destino dentro del orden nazi. Ese mismo afio, el Ministerio de Educacion
publicé un folleto en el que se decia que el arte moderno era “la mayor prueba de

la necesidad de una solucién final a la cuestién judia”.*

Los valores supuestamente eternos de la cultura han sido utilizados a lo largo de
la historia para legitimar el poder y los privilegios. Los regimenes fascistas —para
el caso también los comunistas- pretendieron ser movimientos de masas, y en esa
ambicion utilizaron una suerte de “doble moral” con respecto al arte propiamente
dicho. Si en un momento el status del culto era sobrevaluado, se corria el riesgo
de “alienar” a las clases trabajadoras, para las que la pintura de museo era de por
si un bien méas bien elitista. Los regimenes trataron de contrarrestar este
fendmeno uniendo a las bellas artes con la cultura de masas. Se siguieron por lo
general, dos estrategias: primero la reproduccién indiscriminada de pinturas y
esculturas en carteles, postales y anuncios en las revistas, que cambiaron los
objetivos de recepcion y favorecieron un sentimiento de posesion de las imagenes
“nacionales”. En segundo lugar, la adaptacion estilistica de los lenguajes de la
cultura popular al gran arte. De esta manera, las pinturas al 6leo se asemejan, ya
de principio al lenguaje directo del cartel o de la ilustracion de calendario. En
ambas direcciones, los resultados se pueden calificar como kitsch, en el sentido
en que se han disefiado para su consumo exclusivo en un ambiente masificado y
popular. Por otra parte, los regimenes pudieron emplear a su vez la cultura
elevada a escalas monumentales cada vez que conviniera el intimidar o posicionar
al pueblo en un nivel de vasallaje.?°

8 1bid, p. 65.

9 1bidem.

% Richard A. Tetlin, comp. Art,Culture an Media under the Third Reich. Chicago, University of Chicago
Press. 2002. p. 221.



43

Siendo los carteles de la Alemania nazi de estructura visual “realista”, presentan
algunas diferencias con respecto a las formas de representacién observables
dentro del comunismo ruso. A menudo utilizan las estructuras diagonales, rostros
y formas humanas proyectadas con un dramatismo triunfalista, y también
proponen un idealismo heroico de trabajadores y campesinos. Pero en estas
representaciones idilicas, se combinan siempre una serie de valores artisticos,
morales y sociales por sobre la necesidad de evocacion del progreso, con sus
maquinas y torres eléctricas. Las situaciones del campo se presentan como una
situacion armonica, donde lo mas importante serd mostrar los cuerpos perfectos,
semidesnudos y en completa armonia con la naturaleza. Es comun el simbolismo
de la siembra y la cosecha, “Sangre y Tierra” fue el lema agrario de los nazis;
gente arraigada a su tierra y a la pureza de su raza. En el plano urbano, los
ciudadanos se reflejan como modelos de conciencia y participacion activa dentro
de los mandatos del Reich. Hombres, mujeres y nifios tienen un papel a
desempeniiar dentro del sistema de movilizacién nacional. El fotomontaje es rara
vez utilizado, y cuando se hace es s6lo como una solucion en la realizacion de una
necesidad comunicativa; carece de la espontaneidad y de los rasgos ludicos del
constructivismo ruso, o de la creatividad casi cinematografica del fascismo italiano.
Al parecer, incluso las técnicas de realizacion de los carteles alemanes son en si
un elemento diferencial que demuestra la clase de trabajo dedicado que el Estado
exigia. En la mayoria de ellos se aprecia una hechura concienzuda y cuidadosa.
Muchos son reproducciones de pinturas al 6leo, otros mas parecen ser dibujos a
una tinta o con carboncillo, pero aprovechando perfectamente la expresividad
sobria y contundente de esos medios.

23.- Poster alemén de los 30’s, anunciando una feria agricola 24.- Poster de la pre-guerra promoviendo el “Programa
en la provincia de Kiel. De Asistencia para Nifios y Mujeres”.
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La mayoria de los artistas graficos participantes en la creaciéon de propaganda
permanecen como figuras anénimas al servicio del Estado. Algunos pocos sin
embargo, lograron trascender como es el caso de Félix Albrecht y de Hans
Schweitze, mejor conocido como “MjdInir”. Albrecht produjo una cantidad enorme
de posters de propaganda para el Partido Nacionalsocialista, comenzando en
1932, con los primeros encargos para la campafa electoral de Hitler. Durante la
guerra, realizé los disefios para la Kriegswinterhilfwerk o “Campafia de Ayuda para
la Guerra Invernal”, de la que se tiraron carteles y estampas autoadheribles. Su
estilo dramatico y crudo pero al mismo tiempo sarcastico, incluso comico —de una
manera muy alemana- van desde lo popular a lo monumental. Uno de sus
carteles mas famosos, Wir Bauern Misten Aus, pertenece precisamente a sus
primeros trabajos, en las elecciones de 1932. En su composicion se aprecia un
trabajador-campesino aleman, que se deshace de algunos seres indeseables para
la causa nazi con un rastrillo. Los personajes son un comunista agitador con una
antorcha en la mano, un norteamericano con dolares en la mano, un periodista
con un periédico en su bolsa y algin oponente politico con la mano levantada,
como pronunciando algun discurso. En el tratamiento de todas estas figuras se
reconoce el estilo burlesco y despectivo con el que habrian de ser representados
los Judios, una vez que Hitler llegara al poder. El estilo de la composiciéon también
recuerda en algo al de las imagenes Rusas del mismo periodo.

25.- Félix Albrecht. Los granjeros haremos limpieza.
Votemos por la planilla 2 Nacional-Socialista.
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Hans Schweitze “Mjolnir” es otro prolifico artista del régimen nazi. Nacido en 1901,
se le tribuye la creacion del emblema de la SS. Artista favorito de Goebbels,
sobrevivid a la guerra y tuvo una exitosa carrera como artista grafico hasta su
muerte en 1980. Su poster Hitler Baut Auf! (jHitler construyej), constituye un caso
especial. La forma en que esta compuesto, una figura central —un edificio con la
forma de la swastika- proyectada hacia arriba y al frente; la tipograféia
completamente atipica germana, refiere mas al estilo sofisticado y esteticista
clasico del fascismo italiano que a la firmeza y estoicidad alemana. Sin embargo,
la fuerza con que se describe al simbolo emblematico del nazismo: una estructura
estable, indestructible y creciente y la austeridad y suficiencia con que se
transmite el mensaje, hacen de este cartel una pieza muy atrayente y efectiva, con
una solucion de gran creatividad gréfica.

26.- Hans Schweitze “MjéInir”. !'Hitler construyej. Litografia, 1932.

Los colores en el cartel del nazismo son una variedad bastante conservadora,
predominando el negro, el rojo y el blanco, que son los tres colores oficiales del
Partido y de la bandera. Hitler habia escogido personalmente estos colores para
toda su cosmogonia. Obsesionado con el simbolismo de los emblemas nacionales
y los significados implicitos en los colores escribio:
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“... El blanco no es un color que por si solo encienda a la gente. Es adecuado para
asociaciones de virgenes castas, pero no para un poderoso movimiento revolucionario...
[El negro] tampoco despierta emociones...El blanco y el azul, a pesar de su maravilloso

efecto desde el punto de vista estético, se descartan como colores de un Estado Aleman y
de una orientacion politica dirigida a mentes estrechas que no disfrutan de la mejor

reputacion...[El negro, el blanco y el rojo] esta composicibn de color...es la mas

esplendorosa armonfa que existe”.”*

Para Hitler, el matrimonio de color y forma se encontraba profundamente unido a
su ideologia: “...como nacionalsocialistas vemos nuestro programa en la bandera.
En el rojo tenemos la idea social de movimiento, en el blanco, la idea nacional, en
la esvastica la misién de la lucha por la victoria de esa idea..."??

La esvastica, simbolo central indiscutible en la iconografia nazi, tiene sus origenes
en las doctrinas orientales milenarias. Hitler se lo apropié y en pocos afos, la
swastika o cruz gamada se transformd de talisman ocultista en icono nacional.
Hitler mismo habia pertenecido a algunas sociedades secretas en su juventud,
donde seguramente conocié el simbolo que proclamaba como de su propia
invencion. En su libro Mi Lucha, escribia: “...para la nueva bandera se requeria un
simbolo de nuestra lucha que ademas tuviera un efecto tan poderoso como el de
un cartel...en cientos de miles de casos, un emblema efectivo puede despertar el
interés por un movimiento”.?®

Graficamente puede decirse de la esvastica como un ejemplo muy representativo
de como la linea, la forma, el volumen y el color pueden influir en la percepcion
popular cuando se manipulan para servir a una idea, y se promueven de manera
repetitiva e intensiva como si se tratara de una marca. A mas de sesenta afios de
la caida del régimen nazi, la esvastica sigue disparando todo tipo de emociones, el
s6lo mencionarla provoca acalorados debates. S6lo podemos imaginar los dias en
que aparecio a la luz publica como emblema oficial del gobierno en Alemania.
Nadie la habria visto jamas, y seguramente causé un gran impacto. Lo cierto es
que la esvastica, desde el punto de vista del disefio y de las artes visuales en
general, constituye uno de los simbolos visualmente mas efectivos y poderosos
jamas ideados. Por extension, los colores oficiales se trasladaron con entusiasmo
al ambito del cartel, en el que encajaron perfectamente dada la naturaleza
sintética y directa de este medio. “Elegimos el rojo, el blanco y el negro para
nuestros carteles, porque son los colores que mas perturban a nuestros
oponentes. Los obliga a recordarnos”.?*

%! Steven Séller. La Svastica. ¢Un simbolo més alla de |a redencion?.México, Océano, 2005. p. 67.
2 | bidem.

2 |bid, p.64.

# Richard A. Tetlin. Op Cit. p.62.
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27.- Hermann Witte. Construyamos albergues y hogares. 28.- Max E. A. Richter. Asamblea del partido en Pomerania.
Original en temple, 1938. Litografia, 1938.

A medida en que el panorama politico se recrudecia, las exigencias del Fuhrer
para con sus ciudadanos se hacian mas y mas demandantes. Las imagenes de
los carteles inmediatamente anteriores al conflicto armado, transmiten un gran
sentimiento de ansiedad y de una urgencia intempestiva por cooperar con los
esfuerzos del gobierno ante la inminencia de la guerra. Los mensajes de estos
trabajos son abiertamente imperativos, y se sujetan alun mas a una conciencia
paranoide por “salvaguardar lo que otros quieren”, o de “exigir lo que por derecho
les pertenece”.

Existe una gran crudeza visual y discursiva en algunos otros ejemplos. El partido
aseguraba con un despliegue “sacudidor” de conciencias el mayor apoyo posible.
Conforme se iba acercando la guerra, el pueblo se encontraba mas convencido de
las hostiles politicas exteriores del Estado nazi. Justo antes de estallar las
acciones militares, la popularidad del Fiihrer alcanzaba niveles casi totales. En un
cartel lanzado en 1938, tan so6lo un afio antes del inicio de la guerra, se incita a las
madres a “luchar por sus hijos”. La imagen muestra a una mujer guiando a sus
nifios en medio de un ambiente frio y oscuro. El panico —mezclado con algo de
fiereza, en el caso de la madre- es visible en sus rostros, y aunque el espectador
no pueda estar seguro de cudl es la amenaza, la escena es sumamente
perturbadora. El cartel es evidentemente consistente con la politica nacional de
promover el maximo namero de hijos posibles, como una especie de contribucion
al régimen. Otro trabajo anterior, Nadie tendr4 hambre, nadie tendra frio, del afio
1933, se refiere a la Campaiia Invernal de Asistencia o Winterhilfswerk. Cada afio,
el gobierno recaudaba fondos para la beneficencia publica, aunque las donaciones
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no eran del todo voluntarias. Utiliza igualmente una reducida paleta cromatica para
lograr un mayor dramatismo, y parece que se ha empleado la fotografia por lo
menos en alguna etapa del proceso. Describe una situacion mucho mas pasiva
pero igualmente chantajista. En él se puede ver a otra madre con un nifio,
sufriendo el hambre y el frio y una mano salvadora (el gobierno, la ciudadania)
gue se extiende hacia ellos. La manipulacién a nivel emocional es también un
recurso muy Util en la creacion de conciencias para el nacionalsocialismo.

29.- Madre, a luchar por tus hijos. 1938. 30.- Nadie tendra hambre, nadie tendra frio. 1933.

El culto a la personalidad del lider, es también una situacion muy reiterativa en el
nacionalsocialismo, y otro punto en comun con los sistemas politicos revisados
anteriormente. El nazismo sin embargo, parece llevar todas las estrategias de
propaganda un paso mas lejos. La redundancia y la repeticion exhaustiva son
s6lo otras herramientas para el adiestramiento de las masas. Adolf Hitler gustaba
especialmente de encargar y seleccionar personalmente todas las imagenes en
que se le retrataba. Las representaciones del Fuhrer eran confiadas a los mas
sobresalientes artistas del régimen, para ellos representaba al mismo tiempo un
gran honor y una enorme responsabilidad. La imagen de Hitler es en si misma un
simbolo de la iconografia nacionalsocialista, tan poderoso y reconocible como el
saludo Sieg Heil! (tomado de los fascistas italianos pero re-significado en
Alemania) o la temible Swastika. El culto al lider Unico del nazismo, supera por
mucho al ya suficientemente adulado Stalin. Hitler es representado al mismo
tiempo como una figura paternal pero firme, incluso deificada. En algunos trabajos,
con un recurso muy “pictérico”, se aprecia al Fuhrer como una figura espiritual,
sostenida en el aire casi como una sombra detras del ciudadano o del trabajador.
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Es una presencia ubicua, omnipotente. En otros, se yergue poderoso en primer
plano, con una multitud enardecida tras de él; la mirada esta fija en el espectador.
Es al mismo tiempo intimidante y conminadora a la accion, y hay en ella un cierto
aire de misticismo o de un poder extrafio dificil de describir, pero que sin duda esta
planeado deliberadamente para ejercer tal impresion. Muchos otros son tan solo
reproducciones de pinturas al 6leo o retratos fotograficos artisticamente retocados
que pudieron haber sido imagenes oficiales del lider, para ser exhibidas en el
hogar y en los lugares de trabajo. En el cartel La juventud sirve al Fuhrer, de 1936,
la mirada de un Hitler-etéreo coincide con la de un nifio en el mismo punto, lejos
en un horizonte promisorio. En ese mismo afo, todos los nifilos y niflas con 10
aflos cumplidos, debian servir obligatoriamente en las Juventudes Hitlerianas.

31.- La juventud sirve al Fihrer. 1936. 32.- jSil, Fuhrer te seguiremos!. 1938. 33.- jUn pueblo, un Reich, un Fihrer! 1936

El poster iSi! jFuhrer, te seguiremos! Es uno de muchos carteles relativos al
referéndum de 1938. En esta consulta popular, el pueblo Austriaco voto a favor de
la anexién con Alemania por un aplastante 99.75 por ciento. El tercer cartel, jUn
pueblo, un Reich, un Fihrer! es de 1936. Es una reproduccion litografica de un
Oleo sobre tela propiedad de Hitler. Notese que el rostro de la pintura fue utilizado
para la realizacion del primer cartel, Jugend Dient dem Fihrer.

Con respecto al tristemente célebre saludo nazi, es también sujeto de mdltiples
representaciones graficas. Con frecuencia estos carteles utilizan fotomontajes
extraidos de asambleas masivas reales, en las que el gesto se traduce en una
expresion verdaderamente monumental. La adicion y sumisién que el saludo nazi
representa, establece con un ademan rigido y militarista, direcciones compositivas
de una visualidad muy interesante. Los carteles Una Alemania mas grande. Si! El
10 de Abril y Todo el pueblo dice iSi! EI 10 de Abril, también son alusivos al
plebiscito de anexidn austriaca.
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34.- Una Alemania mas grande. jSi! El 10 de Abril . 1938. 35.- Todo el pueblo dice jSi! EI 10 de Abril. Fotograbado. 1938.

La produccion de carteles se haria aun mas intensiva durante los afios de guerra.
Los temas y tratamientos de los carteles nazis de la Segunda Guerra Mundial,
llevarian los esfuerzos doctrinales a extremos sorprendentes. Los resultados
visuales de esta carrera enloquecida a favor de una manipulacion sistematica de
la realidad causaron, sin embargo, un impacto profundo y permanente en el disefio
y las artes visuales de décadas posteriores. El discurso ideologico de estos
trabajos provocara por siempre las mas acaloradas controversias y Su uso
practico, por el bien de la humanidad, quedara por siempre restringido al de
objetos ilustrativos de hechos historicos. Es indudable que el trabajo gréfico
realizado durante el Tercer Reich es sumamente interesante desde la éptica de lo
estético, pero tiene una connotacion tan negativa, que aun hoy se exhibe de
manera muy controlada. Algunas exposiciones de carteles de este periodo que se
han llevado a cabo en los dltimos afios en Europa, siempre ocasionan alguna
manera de protesta publica. En paises como Alemania y Estados Unidos, por
ejemplo, la exhibiciéon publica de la svastica o el saludo nazi esta prohibida. No
hay que olvidar que para algunos pueblos, la sola vision de estos simbolos resulta
muy dolorosa.

La Alemania nazi siguié promoviendo sus politicas de propaganda hasta el ultimo
momento. La calidad técnica, vitalidad y fuerza expresiva del cartel aleman soélo
encontraria un adversario digno en el cartel de guerra norteamericano.
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2.2.4 El cartel de guerra norteamericano.

Las motivaciones politicas del cartel de propaganda en Estados Unidos es muy
diferente al de sus contrapartes europeas. En primer lugar, se trata de una
expresion bastante tardia, detonada principalmente por ingreso de ese pais al
conflicto armado, en 1941. EIl cartel norteamericano tenia ya un largo recorrido en
el &mbito de la publicidad comercial, y ostentaban una hechura siempre novedosa
y atractiva. Antes de la guerra, el tamafio y la espectacularidad de la publicidad
grafica se incrementaba mas y mas. Cuando las hostilidades comenzaron, los
carteles de anuncios comerciales casi desaparecieron del todo, dando paso a los
pequefios y econdmicos carteles de guerra, muchos de ellos se imprimieron en
modestas hojas tamafo carta. No obstante, los carteles de guerra jugaron un
“papel” decisivo en la movilizacién de la nacién norteamericana. El poster era el
vehiculo ideal para convertir los objetivos de guerra en pequefas “misiones” de
tipo personal en cada ciudadano. Las agencias gubernamentales, los negocios y
las organizaciones privadas editaron una enorme cantidad de imagenes que unian
al frente militar con el frente doméstico. Cada ciudadano norteamericano fue
llamado a poner todo de su parte en el trabajo y en el hogar. Derivando su
apariencia tanto del arte “culto” como del disefio grafico comercial, estos carteles
transmitiron mucho mas que simples slogans. Expresaron las necesidades y las
metas de la gente que ayudo a crearlos.

Transformando a cada ciudadano en combatiente en una guerra de produccion,
los carteles de guerra unieron el poder del arte con el de la publicidad para vender
la idea de que la fabrica y el hogar eran también escenarios de lucha. Las
campafas difundidas en los carteles apostaron no sélo por el incremento de la
productividad en las fabricas, sino también por puntualizar el papel de la gente
comun en las responsabilidades de tiempos de guerra. La viabilidad del cartel
como medio de informacién y persuasién estaba profundamente ligado con su
facilidad de acceso a las areas de trabajo y lugares publicos fuera del espacio
usual del anuncio publicitario o de la pintura de galeria. La gente del gobierno se
encarg6 de incorporar el medio grafico como parte medular de sus planes de
volcar la economia del pais en los esfuerzos de produccién, durante la emergencia
que se les presentd en 1941, cuando los japoneses atacaron la base naval de
Pearl Harbor. Publicistas y editores, disefiadores y artistas, fabricantes de papel,
impresores y todo el que pudiera contribuir de alguna forma con la creacién de las
imagenes impresas rapidamente se adaptaron a las intensas sesiones de trabajo,
comenzando un incentivo hacia la produccion a partir de su propio esfuerzo
acrecentado. El esfuerzo de estas personas, los civiles, rapidamente superd en
variedad, calidad y cantidad a lo presupuestado por el gobierno. El volumen de
carteles impresos por la iniciativa privada para la comunidad laboral solamente,
resulté ser por si sola mucho mayor a todos los carteles impresos durante Primera
Guerra Mundial.
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Actualmente, existen vastas colecciones publicas y privadas de estos carteles. A
diferencia de los ejemplares virtualmente “rescatados” en paises como Alemania e
Italia, donde fueron destruidos al caer sus respectivos regimenes totalitarios, en
Estados Unidos se les valoré6 desde un primer momento como documentos
histéricos y patrimonio cultural netamente “americano”. El United States National
Museum, Institucién subsidiaria del Smithsonian Institute, comenz6 una extensa
coleccion de estos carteles ya desde 1942. Para ellos, el fervor patridtico
desencadenado por la conciencia popular hacia los deberes de guerra, reflejado
en los carteles no podia pasar desapercibida como una manifestacion cultural
digna de preservarse. Esta actitud, y la de muchas otras personas e instituciones,
favorecieron la inclusion de estas expresiones dentro de la imagineria pop
norteamericana. Hoy en dia, muchas de las imagenes de esa época son vistas
como verdaderos clasicos del disefio, y siguen siendo utilizadas como evocativas
de un sentimiento de cierta deuda cultural, nostalgica y nacionalista. En un cartel
lanzado por el Departamento del Tesoro en 1942, se insta a la poblacion a la
adquisicién de bonos y estampillas de ahorro de guerra. A partir de la declaraciéon
de guerra a las naciones del Eje, el gobierno hizo transformar el concepto de los
bonos de ahorro, emitidos por dicho departamento, en lo que se conocié durante
todo el conflicto como War Bonds o “bonos de guerra”. La compra de estos bonos
favorecia directamente al presupuesto armamentista, y la poblacion era
constantemente exhortada a contribuir. Una de estas imagenes publicada en las
paginas centrales de periddicos y revistas en 1942, tuvo un gran éxito en la
poblacion. El artista Carl Paulson disefié la imagen de la bandera en movimiento
con la cual se identificaron millones de personas, al grado que de ella se tuvieron
que reimprimir cuatro millones de pequefas reproducciones a color. En el poster
original, pueden leerse las resonantes palabras del Presidente Franklin D.
Roosevelt, en su famoso discurso declaratorio de guerra. “...!debemos, podemos y
lo haremos!.”

36.- Carl Paulson. We Can, We Will, We Must!. Litografia. Depto. del Tesoro de los Estados Unidos. 1942.
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No se escatimé ninguna clase de esfuerzo. Un oficial de la OWI (Oficina de
Informacién de Guerra) lo puso de la siguiente manera: “Queremos ver carteles en
las cercas, las paredes de los edificios, en parques oficinas de correo, en lo
lobbies de los hoteles, en las ventanas de las tiendas. No limitarnos a los espacios
limpios convencionales que los hagan ver como anuncios publicitarios, sino
gritandole a la gente desde los lugares mas inesperados con toda la urgencia que
esta guerra demanda.””® De acuerdo al plan inicial, los estadounidenses debian
de contar con nuevos carteles cada mafiana. La gente debia encontrar nuevas
imagenes en el camino a su trabajo, cada hombre, cada mujer y nifio debian de
ser alcanzados y conmovidos por sus mensajes. En el frente “casero”, los
mensajes de los carteles fueron basicamente: 1) Carteles de reclutamiento 2) los
de adquisicion de bonos de guerra, 3) los que convocaban a una mayor
produccion industrial 4) los de racionamiento y ahorro de bienes materiales y 5)
aquellos que alertaban sobre la posibilidad de espionaje y los beneficios de la
prudencia.

37.- Franklin D. Roosevelt dando el visto bueno a una nueva campafia del Departamento del Tesoro. 1941.

% William L. Bird, Rubenstein, Harry. Design for Victory. World War 11 posters on the American Home
Front. New York, Priceton Architectural Press, 1998. p. 11.
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El cartel ocupd un lugar especial en el pensamiento y la proyeccién del trabajo de
artistas, ilustradores y el apoyo incondicional de curadores en los museos y
directores de agencias publicitarias. La guerra le inyectd repentina vitalidad a
todos estos rubros. La guerra se presentd en forma de necesidad de habilidades
especiales, calificadas para servir en la defensa de los ideales democraticos; los
curadores de museos y galerias y los especialistas en publicidad promovieron
agresivamente y por igual los esfuerzos de artistas e ilustradores como
contribuciones de primer orden. Mientras la guerra seguia su curso, la auto-
promocion de estas actividades concernientes al disefio y distribucion de los
trabajos por parte de esas “personas especializadas” comenz0 a presentar
algunas inconsistencias en cuanto a la misma retérica democréatica que trataban
de promover. La propuesta practica hacia una mayor participacion y una mayor
difusién del cartel coincidia mejor con una politica de “cada quien haga” y “cada
quien distribuya”; de esta manera se podia lograr una mucho mejor simetria
técnica y mayor efectividad, bajo una estructura de trabajo visiblemente
democratica. Habia que pensar en todo, y no se descuid6 ningun aspecto ni en la
produccion, ni en el disefio ni en la distribucién de estos carteles que pudiera
contradecir o interferir con los mensajes de fondo que se predicaban. Se publicé
un manual de serigrafia basica, editado por el taller de serigrafia de la
Administracién Progresista de la ciudad de Nueva York, la WPA, explicando las
técnicas que simplificaban la produccion en serie de carteles a color, declarando
en su portada “Cualquiera puede hacer un poster”.?® De 1941 a 1942, los carteles
auspiciados por la WPA se distribuyeron y exhibieron en estaciones del metro,
autobuses y trenes.

38.- Adolescentes trabajando en un taller grafico. 1942.

% |bid, p. 17.
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Notables por su estilo americana y un disefio a toda costa “democratico” en sus
carteles, el Departamento del Tesoro incentivd especialmente a los ilustradores
comerciales para que pusieran todos sus conocimientos en la proyeccion de un
“toque humano”, familiar y convincente. Los oficiales de esta dependencia
gubernamental rechazaban todos los proyectos que presionaran abiertamente a la
poblacién con técnicas agresivas de venta. Decidieron aplicar al cartel un nuevo
método de ofrecer una especie de membresia o utilidad accionaria del
presupuesto publico a todo aquel que comprara un bono, “...convirtiendo a las
personas de meros observadores en participantes activos...enfatizando en todo
momento una participacion en vez de propaganda —cooperacion voluntaria en
lugar de coercién”.?” Los bonos de ahorro se convirtieron en Defense Bonds
(Bonos de Defensa). Se redisefid todo el concepto dando lugar a estampillas de
baja denominacion que incluian el logotipo del “Minuteman de Concord”. El Tesoro
puso igual énfasis en la representacion de la imagen del duefio de estos bonos en
sus carteles. No soy millonario, pero..., idealizaba al duefio de bonos de la
Defensa como un rudo y a la vez amable obrero de overol. Creado por los
ilustradores J.Walter Wilkinson y su hijo Walter G. Wilkinson (quienes firmaban
simplemente como los “Wilkinsons”), la imagen del trabajador y su significancia
patriética anticiparon otras representaciones del &mbito industrial como frente de
combate decisivo.

39.- No soy millonario, pero... soy duefio de una parte de América. Litografia. 1941.

El trabajo de estos ilustradores esta bien documentado. El proceso comenzaba
con un boceto hecho a lapiz. Los Wilkinsons (quienes en tiempos de paz
trabajaron para la Ford) transferian estos dibujos preliminares al lienzo con la
ayuda de un pantégrafo. Una vez terminada una versién en 6leo, se fotografiaba
para ser reproducida por medios litograficos. El Tesoro encargd el cartel jUsted
los compra, nosotros los volamos!, con una edicién de un millon y medio de
ejemplares. Al igual que en No soy millonario, pero..., los Wilkinsons afiadieron un
sentido célido al personaje central del disefio (un piloto de caza). La gente
entenderia estos mensajes reconociendo en ellos figuras y rostros familiares,

" |bid, p. 21.
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gente cotidiana que bien podria manejar una maquina en alguna fabrica o pilotear
un avion.

40.- J.Walter Wilkinson y Walter G. Wilkinson Boceto a lapiz y cartel definitivo para los Bonos de la Defensa. 1941.

A pesar del gran numero de ilustradores comerciales empleados por las
dependencias gubernamentales, la provision de disefios de carteles satisfactorios
comenzoO a ser un problema de insuficiencia para la magnitud de la emergencia.
En abril de 1941, El Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), propuso
como solucién una convocatoria abierta para un concurso nacional de disefio de
carteles. El anuncio publicado en la prensa decia: “El propésito del concurso es
atraer la atencion de agencias del gobierno que necesitan de la comision de estos
servicios, en reciprocidad, la competencia proporcionar4d a los artistas una
oportunidad de demostrar su habilidad y disposicion para servir en esta nuestra
emergencia nacional”.?® Los encargados del MoMA justificaron su concurso como
una exhibicion de tendencias en el disefio grafico contemporaneo, independientes
de todos aquellos carteles que se pegaban a diario en las calles. Se plantearon
dos categorias: Carteles para el Departamento del Tesoro con el tema del ahorro y
los bonos, y carteles de reclutamiento para la Fuerza Aérea. Al final se agregaba

“los artistas seran libres de expresarse sin restricciones”.*®

El ganador en la categoria de bonos fue John C. Atherton, disefiador profesional
con una exitosa carrera en el medio publicitario; habia colaborado con portadas en
importantes revistas como Fortune, y en la industria farmacéutica. Atherton, quien

% |bid, p. 23.
% |bidem.
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se definia a si mismo como “surrealista de medio tiempo”, fue premiado ademas
con el despliegue espectacular de su disefio sobre la pared de un edificio en uno
de los puntos mas transitados de Nueva York: la esquina de la calle 42 y la Quinta
Avenida. El cartel representaba dos manos entrelazadas (el gobierno y el
trabajador) sobre una fabrica con chimeneas humeantes.

41.- Exhibicion publica del cartel ganador del concurso organizado por el MOMA,  42.- John C. Atherton. Compre su
Nueva York, 1941. parte de América. 1941.

Los oficiales del gobierno tuvieron opiniones encontradas acerca del éxito del
concurso del MoMA. Algunos se vieron entusiastas y se dispusieron a la
reproduccion de los disefios ganadores cuanto antes. Otros, se mostraron un
tanto desilusionados porque en la mayoria de los casos los disefiadores y artistas
participantes desconocian por completo los procesos de factura del poster a nivel
industrial. La Oficina de Manejo de Emergencias (OEM), coincidié en que “...el
poster requiere de una técnica y una habilidad especiales, que los artistas no
tienen...el problema de la produccion de carteles se complicard demasiado si el
gobierno centra esa produccién en concursos y premios...”*

Después del ataque de Japdn a Pearl Harbor, el 7 de diciembre del mismo afio,
las quejas con respecto a la produccion de carteles oficiales se vieron
intensificadas. Se deslindaron responsabilidades acerca del pobre desempefio
gubernamental en cuanto a la produccion de carteles efectivos y de calidad. El
cambio de politica discursiva y visual de carteles de “defensa” a los de “victoria”
fue fundamental. Seguramente los oficiales de inteligencia militar observaron que
la “produccién para la defensa” era inadecuada por ser demasiado pasiva, que no
induce lo suficiente a tomar acciones mas dindmicas. De inmediato se declaré la
obsolescencia de todos los trabajos que trataron el tema de la “defensa”,
incluyendo el de Atherton. EI critico de arte Manny Farber escribié para el diario
New Republic: “Estos carteles no nos estan llevando a ningun lado siendo tan

% |bid, p. 25.
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indirectos como lo han sido en tiempos de paz”.®! Farber criticé severamente la
estética descaradamente comercial del Minuteman en los carteles del Depto. del
Tesoro al que llamé “hombrecillo con faja” y a la escuela de “sefioritas
Cosmopolitan” representada por los ilustradores Howard Chandler y James
Montgomery Flagg, famosos por sus contribuciones en los carteles de
reclutamiento en la Primera Guerra, y que, ante la escasez de otras figuras de la
ilustracion, volvian a ser populares. “Sus chicas”, escribid Farber, “son mas
empalagosas que nunca, también lo son sus hombres...toda esta cursileria
aunada a la desesperacion de la guerra se perfila hacia la idea de que un lapiz
labial gane para nosotros.”*?

Cuando Estados Unidos se involucr6 de lleno en la guerra, los intereses
profesionales del arte y de la publicidad colisionaron. Artistas, ilustradores
comerciales y los medios masivos de comunicacion fallaron en su esfuerzo por
obtener la “concesion” de la produccion gubernamental de imagenes. Pronto
guedo probado que esa no era la aproximacién adecuada al problema.

El gobierno entonces trato de resolver este conflicto probando otros caminos. Pero
lo que de verdad era necesario era una produccion de calidad en todos aspectos.
Se dieron cuenta de que finalmente, todos los posters de guerra, sin importar su
extraccion, podian ser de alguna ayuda. Pero los buenos carteles de guerra
podian hacer el trabajo mucho mas rapido y mejor. De hecho, la milicia funciona
bajo esa filosofia. Los especialistas en publicidad y mercadotecnia, advirtieron al
gobierno sobre el establecimiento de una politica de imagenes efectivas y legibles
para cualquiera, deshaciéndose de simbolos estilizados o figuras abstractas.
Debia hacerse una buena investigacion de “mercado”, es decir, todo profesional.
Sin embargo, siempre hubo quien apost6é por imagenes mas sofisticadas, menos
cursis y obvias, mas simbdlicas. Por un tiempo, se siguieron probando las dos
tendencias.

Aquellos quienes quisieron hacer todo “mas profesional”, realizaron los estudios
pertinentes. En 1942, un grupo de investigadores realiz6 una encuesta acerca de
33 carteles diferentes en Toronto, Canada. Canadé aportaba tropas a la guerra
desde hacia dos afios, por ser miembro de la Commonwealth britanica, y tenian
también sus posters de guerra, que los investigadores tomaron como modelo,
pues los consideraban de un disefio muy simple en cuanto a discurso e imagen.
El publico canadiense reveldé “confusion” acerca de cierto tipo de carteles
norteamericanos. De acuerdo con esos resultados, los especialistas regresaron a
E.U. y abogaron ante el gobierno por hacer los carteles mas dramaticos y mas
directos, fundamentalmente. De ese momento en adelante, para quienes fueran
asignados al trabajo de seleccion del material grafico, formularon dos simples
preguntas: 1) ¢El cartel llega a las emociones?, y 2) ¢Es el cartel un retrato fiel,
de tipo fotografico?.%®

%L | bidem.
%2 | bidem.
#William L. Bird. Op Cit. p. 67.
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Los posters mas efectivos seran siempre aquellos que exalten las emociones. No
importa que tan bello o intelectualmente elevado sea el trabajo, ni es cuestion de
los colores, ni de lo creativa que sea la idea; a menos que ese pedazo de papel le
llegue a la gente directo a las emociones conjuntando texto e imagen, sera
entonces tan solo eso, un pedazo de papel infructuoso.

El cartel debera también, segun las lineas preceptuales del cartel de guerra
norteamericano, ser siempre un retrato, un reflejo de la realidad. No una
interpretacion confusa o un disefio simbolico. Deberd ser una representacion
literal, si se puede, con detalles del tipo fotografico, con gente y objetos tal y como
son, y lo mas importante, como los veran millones de personas de inteligencia y
escolaridad promedio. El problema con la produccion de material visual de estas
caracteristicas; con la perspectiva social, con la urgencia, con esa magnitud y
ambiciones, es que los encargados de tales proyectos son siempre personas que
se encuentran en lo alto de los circulos de poder. Encargados de tomar
decisiones importantes de un nivel intelectual -o de informacion por lo menos-
superior al de las grandes mayorias, a veces olvidan que existe un gran sector de
la poblacion (vital en el caso de la produccién de guerra), que carece totalmente
de una educacién visual solvente. Si la imagen no es un retrato de la realidad, y
esto es un hecho, es muy posible que sea malentendida o no entendida en
absoluto por mucha gente. EI mismo estudio arrojo algunas situaciones al respecto
que resultan incluso divertidas. En una planta de fabricacion de armamento en
Nueva Jersey, carteles que habian sido impresos un afio antes, en 1941, por la
citada la Oficina de Manejo de Emergencias, fueron entendidos por los
trabajadores como posibles carteles del FBI promoviendo la guerra contra el
crimen. En ese cartel, un obrero sostenia una pistola remachadora, pero los
trabajadores lo identificaron como un gangster con ametralladora. La misma
fuente revel6 que unos trabajadores habian interpretado el casco estilizado de un
soldado aleman como “La Campana de la Libertad”, mientras que otros
simplemente asumieron —tal vez por lo que dice el texto - que era “el jefe”.

43.- Dénles los dos barriles. 1941. 44.- El te esta observando. 1942.
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Cuadro comparativo del discurso de propaganda en los paises analizados.
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2.3 Estructuras temaético-visuales del cartel de propaganda: estudio
comparativo.

2.3.1 Categorias del estudio comparativo.

Dentro de la investigacion, el autor ha planteado cinco grupos definidos por sus
caracteristicas tematicas, estilisticas y de direccion comunicativa sobre los cuales
han de entablarse las relaciones estéticas pertinentes en el analisis formal ademas
de establecer las referencias estilisticas del trabajo grafico personal a desarrollar.

Estos grupos son:

1. Los carteles de reclutamiento y alineamiento ideoldgico. Estos carteles
estan especialmente disefiados para exaltar el heroismo y los sentimientos
nacionalistas de un solo vistazo. Sus perspectivas son dramaticas y
muestran imagenes estilizadas o sintéticas, dirigidas a un convencimiento
rapido pero eficaz.

45.- a) Un poster de reclutamiento de la SS en la Holanda ocupada.: “Por tu Honor y consciencia, la SS-Waffen te
llama!" b) Un cartel Mexicano, aludiendo al reclamo a los paises del eje por el hundimiento de dos petroleros
mexicanos: Potrero del Llano y Faja de Oro, en mayo de 1942. c) Un poster aleméan de 1933 anunciando el film S.A.
Mann Brand.
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2.- Los carteles de cautela y alerta general. Esta férmula se repite en todos
los paises involucrados en el conflicto. Previene la fuga de informacion
importante o secreta por medio de la indiscreciones y los comportamientos
imprudentes. Las imagenes parecen narrar una historia y ponen en alerta a la
poblacion.

46.- a) Este hombre podria morir si usted habla demasiado. Cartel norteamericano de 1942. b) El te observa, de
1942. c) Cuento contigo. Del artista mexicano Leén Helguera. 1943. Office of War Information. E.U.A.

3.- Los carteles de “amenaza inminente”. En estas imagenes se utilizan
elementos como las sombras, las nubes tormentosas y otros igualmente
funestos para provocar la indignacion y una reaccion activa e inmediata del
espectador. El chantaje emocional es en ocasiones muy evidente pero la
situaciones de emergencia descritas graficamente en estos trabajos resultan
siempre mucho mas apremiantes.

47 .- a) Cartel norteamericano de bonos de guerra. b) John P. Falter. Este mundo no puede existir mitad libre, mitad
esclavo de 1942. Y ¢) Por favor, mantén las bombas lejos de 1943.



63

4.- Los carteles de esfuerzos civiles. Estos carteles convocan a la
poblacién en general a apoyar de alguna manera los objetivos de guerra. Ya
sea ahorrando energia o recursos materiales, contribuyendo econémicamente
por medio de los llamados “bonos de guerra” o bien incorporandose a la fuerza
de trabajo en la producciébn de armamento. Estos avisos proponen una
sociedad civil participativa y determinada a traer a “los suyos” de vuelta a casa
tan pronto como sus propios sacrificios lo permitan.

48.- a) Llénalo! Poster norteamericano anénimo. 1943. b) Mas produccion de Stevan Dohanos. 1942.

5.- Los excesos doctrinales. La quinta y Ultima categoria comprendera
trabajos de wuna incorreccién politica tal que solo podrian haber sido
concebidos en un periodo de conflicto armado. Expresan resentimientos
sociales profundos, odios raciales o un especial desprecio por el enemigo.
Algunos mas, incluso rayan en lo verdaderamente malévolo o esquizoide.

49.- a) Cartel anénimo italiano alarmando a la sociedad ante la posibilidad de una invasién norteamericana. b) Larga
vida a Alemania. Cartel de los ultimos momentos de la guerra. Las referencias misticas son tan obvias como
delirantes.
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2.3.2 El cartel de propaganda en tiempos de guerra.

La relacion entre arte y politica siempre ofrecera diversas implicaciones, en su
asimilacion como expresion estética y en su lectura como medio de comunicacion.
Su dimensién conceptual se vera afectada por estos factores, aun cuando los
objetivos o los conflictos a los que hacen referencia, hayan caducado. En el siglo
XX, esta relacion se manifestd particularmente. Los gobiernos de todas las
épocas, se han servido del arte para cumplir sus propoésitos particulares. En
ocasiones, los artistas resisten, en otras, cooperan. ¢ Es el arte de la cooperacion
con un régimen un arte corrupto, prostituido, incluso criminal? ¢Qué sucede con la
propuesta, la creatividad o el compromiso cuando el artista trabaja de acuerdo a
una agenda politica?. La propaganda tiene muchas formas de presentarse, y
todas estas formas son por cierto, sospechosas. Lo cierto es que la creacion
también se extiende al dominio de lo politico, y esta vinculacion no tiene por qué
ser siempre positiva.

En tiempos de conflicto, la propaganda trata de conseguir que la gente se adapte
a las nuevas circunstancias y que concilie sus prioridades y normas morales con
las necesidades bélicas. Para lograr esto, los artistas de la propaganda se han
servido de una serie de codigos de representacion de la guerra que tienen una
relacion estrecha con otros codigos visuales convencionales ya establecidos
dentro de una cultura de masas. De esta manera, los carteles de reclutamiento,
por ejemplo, tuvieron un disefio en su momento, que ahora podemos ver en los
carteles cinematograficos. Ambos trabajan igual: personajes proyectados hacia el
espectador, posturas dignificadas, heroicas incluso, que no tienen otro objetivo
que el motivarnos a ver esa pelicula, o a pertenecer a tal o cual ejército, segun el
escenario politico en el que se viva. La finalidad de estas formulas gréficas de
probada eficacia es hacer que la movilizacion hacia el deber resulte familiar,
l6gica, ética, y a la vez embellecerla explotando la imaginacién y el deseo
generado por un espectaculo de masas. Todos sabemos lo que es un héroe, y las
indulgencias sociales que su situacion merece. La sublimaciéon se completa, por
supuesto, con unas fuertes medidas de censura a toda representacion alternativa
del conflicto. El embellecimiento de la guerra. Nada menos.

La inventiva relativa a la propaganda politica representa un conflicto en si misma,
mas alla de las demandas de la practicidad. El cartel propagandistico debera surtir
efecto inmediato, indeleble si es posible. Aun desprovistos de toda emotividad,
son verdaderos ejercicios del disefio puesto a prueba en circunstancias de gran
presion. En el caso particular de la Segunda Guerra Mundial y los paises que en
ella participaron, la creacion de las imagenes y los mensajes de propaganda
presentaron toda una gama de matices dependientes de los diferentes discursos
doctrinales u objetivos politicos; de su necesidad y capacidad de produccion, de
las aspiraciones nacionales, del racionamiento de los recursos, de la urgencia de
reclutamiento y de sus propios avances dentro del conflicto. Asi, los carteles de la
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Union Soviética suelen promover toda una conciencia a partir del entendimiento de
ideales bien definidos. En ellos, el conflicto armado global parece ser tan sélo un
obstaculo que interfiere con el logro de esos ideales. El cartel de propaganda
nazi, en cambio, fundamentard una obligacion imperativa mas que un deber
patriotico: un sentido inestable pero bastante conmovedor de pertenencia e
identidad, un destino, una promesa. El cartel norteamericano de guerra apelara
con mucha mayor vehemencia a la solidaridad de un pueblo que tiene enfrente un
gran desafio, pero enfatizado mas en la defensa de un estilo de vida que ya existe,
qgue en la defensa de un ideal a alcanzar.

El papel de formas artisticas tradicionales como la pintura o las artes gréficas, fue
determinante como vehiculo de produccion y de difusion de la propaganda
impresa. La pintura fue casi como una regla, reproducida y distribuida a manera de
carteles y panfletos, también como avisos en perioddicos y revistas. Cuando las
maneras artisticas funcionan como propaganda, y mas aun, como propaganda de
guerra, suelen hacerlo como significantes generales de la identidad de una nacion;
simbolizando y retratando costumbres y herencias culturales que el publico pueda
reconocer de manera inmediata. Artistas como Norman Rockwell o Ralph Iligan
volcaron todo su costumbrismo pictérico en lienzos (que habrian de ser luego
reproducidos en carteles) que hoy son un referente histérico. Estos valores son los
gue mas convencidamente se defienden en una guerra, representan antes que
nada todo lo familiar inmediato, lo nacional podria entenderse en un segundo
plano.

Al comenzar la Segunda Guerra Mundial, mucha gente de paises que habian
participado en la guerra anterior, dudaban de involucrarse personalmente en una
nueva llamada a la lucha. Los métodos de propaganda tuvieron que hacerse mas
y mas seductores. Algo habia cambiado en esos pocos afios. Nuevos métodos y
nuevas técnicas se vincularon por fuerza a nuevas ideologias. Curiosamente, las
técnicas desarrolladas por los regimenes unipartidistas de la Union Soviética, la
Italia fascista y el Tercer Reich, (en los que los proyectos de ingenieria social
habian pasado a formar parte de la vida cotidiana) fueron rapidamente copiado y
adaptados por los propagandistas de naciones democraticas. Por un tiempo, la
insistencia en la “entrega total” y los deberes nacionales promovidos en estos
paises se parecian mucho a las estrategias del totalitarismo. Estados Unidos tomo
especial interés en transformar a su favor esta situacion. Las agencias de
propaganda norteamericanas volcaron su atencién en la experiencia del mundo de
la publicidad, que habia evolucionado muchisimo en el periodo entre guerras, y
que conformaba una especie de silencioso orgullo nacional en si misma.
Aplicando técnicas de psicologia de masas y analisis de mercado, las agencias
federales estudiaron cuidadosamente cada intento propagandistico y sus posibles
efectos en la poblacion. Este es otro legado de ese periodo. Las técnicas de
persuasion oficial se desarrollarian progresivamente hacia las campafas
electorales y su difusion posterior en la era de la television.
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La guerra abrié todo un universo de nuevos recursos y nuevas posibilidades en
diversos sectores y campos del conocimiento. Lo que en ella se experimentd sentd
definitivamente las bases de muchas formas de produccion y de expresion que
hoy damos por hecho. El disefio y el arte en general, quedaria indeleblemente
marcado por las estrategias persuasivas de las diferentes propagandas politicas
utilizadas durante la Segunda Guerra Mundial.

2.3.3 Carteles de reclutamiento y alineamiento ideoldgico.

50.- a) Cartel aleméan de reclutamiento a las fuerzas aéreas especiales, 1941 b) Poster norteamericano anénimo de la
fuerza naval, dirigido a jovenes estudiantes recién graduados, promoviendo una vida profesional en el &mbito militar.

Luftschutz es un cartel aleman de reclutamiento. En él pueden observarse algunas
direcciones compositivas tipicas en una de las mas directas estrategias de la
propaganda. La utilizacion de recursos graficos clasicos como el alto contraste
encajan perfecto en un mensaje integral que con la ayuda del texto pretende ser
convincente a la vez de demandante. EIl gesto dignificado conmueve de manera
eficaz, sin la necesidad de demasiada explicacion ni es necesaria la
contemplacion para recibir el mensaje entero. El texto es minimo, eso lo hace de
alguna manera justo, suficiente. Una ventaja: la austeridad de su tratamiento
permite ademas una reproduccién sencilla y de bajo costo. Se trata de un cartel de
reclutamiento para la division antiaérea. El personaje sostiene una lanza en una
mano, en la otra un escudo con una insignia explosiva de la Reich Luftschutz. La
simplicidad en el mensaje abarca un espectro mas amplio que en otros casos con
mas texto o informacién visual, como puede apreciarse en el segundo ejemplo.
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En el caso de Freshmen! Sophomores!... de 1942, se observa disposicion de los
elementos graficos en algo similar al cartel aleman. También utiliza el alto
contraste, y las lineas diagonales que proyectadas hacia arriba, en ascenso,
dramatizan la escena a niveles cinematograficos. La escena es por el contrario,
bastante compleja en cuanto a los elementos que la componen. Se aprecia en
primer plano la figura de un joven oficial, con sus field glasses en la mano, detras
de él, las baterias antiaéreas estan sugeridas con lineas rectas, anguladas, que
hacen desvanecer a quienes las operan dentro de sus propias estructuras.
Hombres-maquina navales. A lo lejos, la escena se corona con la imagen de un
escuadron de aviones caza en formacion. Hay un dinamismo mucho mayor en
esta imagen que en la del ejemplo anterior. Quiza, por que se trata de un poster
dirigido principalmente a un sector joven de la poblacion. Este cartel se enfocaba
en el reclutamiento de estudiantes universitarios para la academia naval, en un
sistema académico semi-militarizado que aun hoy se utiliza. El texto es mas
extenso, y se obtiene una informacion mucho mas precisa para los posibles
aspirantes.

Aun cuando la composicion es mucho mas dindmica y la informaciébn mas
explicita, en el cartel norteamericano se necesitara de algo mas que un instante
para comprenderlo en su totalidad. Quiz4a, talvez, en el momento en que se lee el
texto el espectador comprenda que no es precisamente a él a quien va dirigido, y
se desentiende de inmediato. La especializacién del mensaje también es su
primera delimitacion. Es como un filtro, y como tal, en algo serd excluyente. La
imagen no deja de ser conmovedora, pero se ha disefiado todo el conjunto para
gue ésta se imponga demasiado a los datos que se sugieren. La exhortacion es
mucho mas oficial eso si, y se asegura un publico especifico para una tarea en
particular.

Esta visto entonces que el cartel de reclutamiento podra serlo mucho mas si se
enfoca en un despliegue preciso y claro de su mensaje, y con una delimitacion
especifica del publico aspirante; mientras que aquel que se incline mas por un
alineamiento politico-ideoldgico tendrd necesariamente que abrir la convocatoria
visual no hacia una tarea en especial, sino que abrazara a todo el que quien al
verlo, sienta un llamado o un deber. Como se explic6 anteriormente, hubo un
momento dentro de la guerra en que el gobierno de los Estados Unidos hace una
especie de revisidn de su postura y redefine los lenguajes de su propaganda. Al
hacer uso del mundo de la publicidad, el esfuerzo propagandistico norteamericano
se inventa un canal mas para la manifestacion de sus propias aspiraciones, un
medio que debera seguir en cada detalle, una linea filoséfica e ideoldgica muy
definida. EIl poster aleman Luftschutz, en cambio, es muy conservador desde un
punto de vista de sus tratamientos. Se puede decir que nos “vende” otro tipo de
producto ideoldgico. Es frio y recuerda ya no a una escuela clasica, sino a lo
medieval, incluso. Todo tiene que ver, seguramente, con el arcaicismo de un
discurso feudal rancio y nostalgico contra otro imperialista, adolescente y pop.
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2.3.4 Carteles de cautela y alerta general.

Estos carteles tienen que ver principalmente con el tema de la seguridad, y su
formato narrativo se utilizé por igual en las naciones del eje como en los paises
aliados. En estos carteles se expresa la necesidad de mantener discreta a la
poblacién con la finalidad de evitar la fuga de informacion militar y civil, vital para la
basqueda de la victoria. La restriccion aqui se vuelve un compromiso general
indiscutible. Se entiende la gravedad de la situacion con la ayuda de parabolas
visuales (dos hombres que beben son escuchados por una atractiva espia, una
mujer conversa orgullosa de la ubicacion de un barco en el que viaja uno de sus
hijos, que se ha enlistado etc.). Por lo general, presentan una figura central o un
personaje reconocible de acuerdo a ciertos estereotipos sociales, la escena se
completa con frases pegajosas 0 slogans disefiados para grabarse
permanentemente en la mente del publico. Paralelamente al mensaje, parecen
también sembrar la conciencia en la poblaciéon de un peligro al que se debe
responder con la mayor prudencia y reserva, desde el hogar mismo, en las calles,
en los lugares de trabajo, en la charla de café. Generan un ambiente de tension
pasiva pero intensa, y aseguran una base emocional firme para una posible
movilizacion general, mucho mas activa.
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2.3.5 Carteles de “amenaza inminente”.

Aunque hacen uso de una narrativa tan explicita como en el caso anterior, estos
carteles pretenden despertar en el publico un sentimiento de alarma e indignacién
ante ideologias contrarias y regimenes “malévolos” que se ciernen peligrosamente
sobre el mundo que conocen: sus valores, sus familias, su trabajo, su libertad. En
términos compositivos, los recursos graficos no son tan esquematicos, los
tratamientos son muy diversos estilisticamente. El texto que acompafia la imagen
cobra mucho mas importancia y presencia. El nivel de chantaje emocional es de
un tono apremiante; gigantescos y obscuros nubarrones se proyectan hacia los
pacificos pueblos, sombras y buitres funestos se arrojan contra las mujeres y los
nifios, monstruos dictatoriales se proponen esclavizar a la poblacion. Aqui, la
participacion activa de la poblacion civil es arengada por la indignacion, el temor y
la animadversién abierta hacia el enemigo. No hay opciones, ni siquiera se
proponen medidas o soluciones; tan sélo un fuego que se aviva en la psique
colectiva y se propaga por medio de la “oficialidad” del documento gréfico
gubernamental. Plazas publicas, mercados, centros de trabajo, oficinas e
instalaciones de transporte se tapizan con estos carteles insertdndolos
indeleblemente en las conciencias populares. El miedo como generador de
recursos practicos a favor de una cierta ideologia y de la defensa de un estilo de
vida amenazado con desaparecer.
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2.3.6 Carteles de esfuerzos civiles.

Como segundo paso en un plan de concientizacion y movilizacién civil, los
carteles impresos en los talleres del gobierno dan un vuelco hacia la solicitud
primero, al tono imperativo de una accion laboral poco después, sobretodo en la
industria armamentista. Los Estados Unidos por ejemplo, cifraron la parte medular
de su plan de guerra en la superproduccion: crear mas aviones que los que las
balas alemanas pudieran derribar, mas barcos que la produccion total de torpedos
japoneses. La industria militar hiper-desarrollada de los tiempos de guerra, no
habria ya jamas de frenar. El mensaje era claro, entre mas trabajo en el “frente
doméstico”, mas rapido volverian los hijos y los esposos de la guerra. El papel de
la mujer en el medio industrial de guerra se transformé del compromiso patriético
al heroismo familiar. Apelar al sacrificio justificado en una nocién natural de la
supervivencia es mucho mas poderoso que cualquier discurso de alineamiento
ideo-politico. No hay mayor determinaciébn que el coraje y una emotividad
generalizada enfocada en un objetivo comun: ganar la guerra entre todos y para
todos. Una vez encendida la mecha de la conviccién social de lo justo y lo
necesario, no hay limites para el esfuerzo y la dedicacion de los pueblos. El terror
deshumanizado y la fria maquinaria dictatorial del enemigo se verian pronto
superados.
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2.3.7 Excesos doctrinales.

Durante la etapa de guerra, incluso antes de ella, se dio un fenGmeno en ambos
bandos, la generacion de algunas muestras de degeneracion de las politicas
adoptadas por las naciones involucradas. Podria pensarse que esta clase de
excesos Yy politicas incorrectas solo pueden ser “justificables” en periodos de
conflicto bélico, ya que en ellos se exhiben emotividades desbordadas,
resentimiento, incluso odio genuinos. Los puntos de apoyo de estas expresiones
se anclan a menudo en los intereses nacionales, mezclados con animadversiones
de corte racial. El fundamentalismo ideol6gico desemboca rapidamente en el
ridiculo, la mofa y la caricatura cruel del adversario, devaluando y anulando por
completo los puntos de vista contrarios a una vision propia, igualmente imprudente
y animosa. Algunos de ellos, como en el caso del nazismo, sirvieron de
herramienta perfecta para despertar en el publico un resentimiento social
profundo, ante grupos de poder politico sobre los que el nacionalsocialismo habria
de posicionarse hacia el fin de la década de los 30’s. El fascismo italiano, habia
perseguido por su parte, a comunistas y liberales. El poster de guerra
norteamericano ridiculizaba abierta e, indignamente y con escarnio al estereotipo
japonés. La violencia gréfica, la complicidad de imagen y texto hacen posible un
producto muchas veces efectivo, sobre todo, en el publico de menor escolaridad.
Se explota en ellos un cierto caracter paranoico, mas extremo que en el cartel de
“amenaza inminente”, mucho mejor justificado. La degradacion de los mensajes
ideoldgicos de un sistema se traduce en una verborrea exorbitante, esquizoide y
extremista. En un nivel histérico, la monstrificacion de ciertas ideas ha
estigmatizado toda posible legitimizacion de sus objetivos primordiales.
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llustraciones 51-54.

51.- a) Los labios sueltos hunden barcos, cartel de una famosa campafia con una frase que
trascenderia los tiempos de guerra para insertarse en la cultura pop estadounidense. El autor, el
Comandante Mc Leland Barker, recordd con este poster la importancia de no discutir abiertamente
sobre la naturaleza de su actividad a los involucrados en los llamados “trabajos de guerra”. Barker,
quien habia contribuido con la armada en el disefio de patrones de camuflaje, murié en el
cumplimiento de su deber durante la guerra. b) El cartel aleman de 1943 “Que vergiienza delator!
El enemigo escucha!” también promueve el silencio. c¢) Cartel ruso que muestra la misma férmula
compositiva para la misma necesidad.

52.- a) y b) Carteles norteamericanos an6nimos, con una carga emotiva y racial muy intensa.
1942. c) Cartel anti-soviético, desplegado en Ucrania durante la ocupacién nazi.

53.- a) Carteles de “esfuerzos de guerra” norteamericanos. 1942. United States. Dept. of the
Treasury.

54.- a) Un poster aleman de 1940, promoviendo el filme aleman “El Judio Eterno”. b) Cartel de
1938 publicado en el Neues Volk (Gente Nueva), el 6rgano oficial de la oficina de asuntos raciales
de la Alemania Nazi. El texto dice: "Esta persona genéticamente enferma costara a la comunidad
60,000 marcos durante su vida. Ciudadanos, éste es su dinero...”. ¢) El complot judio contra

Europa. Cartel abiertamente racista distribuido durante el periodo de ocupacion en Francia.
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3.1 La (r)evolucion grafica justo debajo de tus pies.

El mundo de la patineta o skateboarding ha tenido siempre una conexién
profunda con lo subversivo. El deporte mismo, hablando en términos
generales, es inherentemente individualista, temerario, arrogante y por
supuesto, peligroso. Términos como “patineto” o “skato” son voces acufadas
en la calle por los usuarios cotidianos de la escarpada orografia urbana, y son
denominaciones semioficiales dentro de la constante lucha entre la autoridad y
los patinadores por la toma del control del espacio publico. En todo el mundo,
existe una poblacion creciente de “puristas” y esteticistas callejeros que se
rehdsan a confinar su gracioso arte a complejos especialmente disefiados y
pre-designados conocidos como skate parks o rampas y zonas destinadas a
proveer mas un espacio ludico y recreativo que contestatario o insurgente.
Esta gentuza — entre la que tengo el orgullo de considerarme’- sélo quiere
esmerilar pasamanos y bancas publicas, recorrer las fachadas de lujosos
edificios corporativos con wallrides? igualmente ostentosos y deslizarse sobre
las pulimentadas bases de monumentos nacionales. Esencialmente, en lo que
se refiere a patinar, de lo que se trata es de obtener una experiencia liberadora:
llegar mas alto, moverse mas rapido, saltar mas lejos, etc.

A pesar de la comercializacion que el skateboarding a experimentado en los
ultimos afios, todavia conlleva dentro de si una tacita sensacion de amenaza,
un aura vaga de contracultura. Es légico que el disefio grafico de cada tabla
considere los mismos principios. El arte y disefio de la patineta es tan diverso
como la gente — profesional y amateur- que se para sobre ellas. En la parte
ventral de una patineta, comunmente desapercibida, reside una amalgama de
situaciones culturales y contraculturales sincréticas y en constante
transformacion. Los artistas involucrados se apropian de cualquier cosa en el
universo para sus propositos expresivos: en ningun campo del arte o el disefio
esta tan declarada la muerte de los estilos o las corrientes, son esos mismos
estilos y corrientes del pasado visual los que contribuyen por medio de una
resucitacion copy-paste al despreocupado ensamblaje de imagenes que el
publico apreciara (o ignorara) a diversos niveles. El gag de un capitulo de The
Simpsons causara un impacto diferente en cada persona, pero todos se rien de
algo, es un hecho. Esta ebullicibn creativa en el campo de lo grafico, se
equipara a momentos historicos tan importantes como las portadas de discos
en los 70’'s y las revistas en los 80's. Hoy en dia, el disefio grafico mas
interesante circula inusitado pero desafiante, bajo los pies de un patineto.

En el disefio de estas imagenes puede apreciarse un atractivo sentimiento de
creacion ludica, austeridad, la misma manufactura del aficionado que se refleja
en el fanzine de los afios 90. Hay pasion, interés, pero también desenfado y
desdén incluso. La composicion produce vistazos a una ideologia especial del
entorno urbano, a menudo con un agudo sentido del humor. En la transmisién

1 o . .
Por lo menos hasta donde una lesion de ligamentos y un agotador empleo me lo permiten. Actualmente exploro una
versién urbana y contraculta del golf mas o menos con la misma ideologia.

Un truco clasico de apariencia imposible, en la que se recorre verticalmente un segmento de pared sobre la patineta.
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de sus mensajes, la imagen grafica en la patineta logra una conexion cultural
instantanea entre artista y destinatario. Las imagenes de lo cool se generan a
partir de una sensibilidad que el creador seguramente experimenta de primera
mano. Tal vez sea por eso que la mayoria de los artistas y disefiadores sean
también patinadores o estén en permanente contacto con los espacios que
éstos frecuentan. Artista y publico estdn cautivos el uno del otro y sus
posiciones se entrelazan y disuelven constantemente. ¢En qué otro campo de
expresion grafica sucede lo mismo?. La intensidad de la vivencia y la
vehemencia de lo transmitido en los productos visuales del skate conforman
una oOptica de la vida que no puede disociar lo estético de lo practico, el
aparentemente insulso pasatiempo de lo verdaderamente “trascendente”. En
esta situacién real y por lo menos en ese nivel de existencia, tal vez se
cumplan —aunque sea por un instante, como la vida media de los ultimos
elementos de la tabla periddica- algunos de los ideales de alguna vanguardia
del pasado: el arte como ingenieria de una ideologia vital, la disolucion de la
imagen en la accion de lo cotidiano, la construccion de una filosofia en
sincronia con la necesidad natural de retribucién estética de hacia esa misma
filosofia. El triunfo de lo imaginario y su aplicacion en lo real. El ejercicio de lo
real y su proyeccion en lo imaginario.

Por supuesto que dentro de la manufactura de las imagenes relacionadas con
esta actividad® se aplican con rigor las reglas del disefio profesional, sobretodo
cuando el skateboarding ha ido adquiriendo una importancia comercial cada
vez mayor. Como en muchas otras manifestaciones de lo popular, lo
underground o incluso lo politicamente transgresor, el patinaje sobre una tabla
con ruedas ha sido irremediablemente absorbido por el sistema corporativo,
regurgitando sus productos no s6lo a sus usuarios sino al publico en general,
acercandolo a la disolucion de su original militancia. La Unica resistencia hacia
esa inevitable realidad es, paraddjicamente, el disefio y la capacidad creativa
gue permite ver a la tabla de patineta como soporte potencial de obra artistica,
independientemente de su valor como objeto en el mundo de los objetos o del
potencial estético-herdico de lo que con ella pueda hacerse.

Las imagenes de la revoltura de tiempos, ideas, conceptos, estilos, iconos,
referentes culturales, manifiestos ideoldgicos, pertenecientes a diferentes
categorias de la memoria visual-conceptual de los pobladores del mundo,
ofrecen un banco activo de randomness en el sentido de una falta -aunque sea
aparente- de propésito o un sentido atribuible al arte callejero (o al arte en
general). La ambigledad en la proyeccion de los mensajes del arte presenta al
consumidor una posibilidad intelectual muy atractiva en términos del
cuestionamiento de ciertas causas y efectos, asi como de la predictibilidad
relacionada a las obviedades del mundo literal. El proceso aparentemente
aleatorio de composicion de estas imagenes es en realidad un esquema, un
procedimiento repetitivo que obedece, si, a un desentendimiento consciente de
patrones de trayectorias descritas o facilmente identificables, pero que, como

8 Resulta muy interesante el hecho de que el skateboarding no pueda definirse estrictamente como un deporte o como
una actividad puramente lidica o pasatiempo. Tanto las exigencias mismas de la disciplina como la situacién social de
sus practicantes la convierten en un estilo de vida que aunque efimero, representa una estructura de pensamiento que
-en la mayoria de los casos-, trasciende su practica: una vision muy singular en lo estético, atin en lo politico.
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en su equivalente matematico, siguen siempre una distribucion probable. La
falta de correlacion de elementos en una composicion: una obra artistica, una
rutina comica, una novela policiaca, abre un campo propicio para la ejecucion
de desenlaces inusitados, sorpresivos y en Ultima instancia, congruentes y
reveladores. La prosperidad o eficacia Ultima de estas informaciones
dependera directamente de lo obtuso o lo criptico que parezca el discurso en
un principio.

La creatividad y el skateboarding estan intrinsecamente ligados a la vez que
los patinadores actuan como reinterpretadotes del entorno urbano. Desde el
momento en que se le ocurridé a alguien dibujar algun grafico en una tabla, la
cultura skate propuso su propia identidad visual. Sin embargo, el arte
relacionado con esta cultura no solo se limitd al disefio comercial de sus
productos: tablas, revistas, calcomanias, ropa o0 publicidad en general.
Algunos artistas, desde el primer momento, encontraron en la patineta y su
estilo de vida, un campo expresivo importante, proporcionando una ventana
hacia lo que en esencia resulta una subcultura de la subcultura. Este tipo de
expresiones no siempre arrojan visiones o discursos directamente relacionados
con la actividad del patinaje, pero, al utilizar sus elementos, invariablemente
nos hablan de algo de su desenfado, proscripcion y filosofia. La utilizaciéon de
un elemento compositivo conceptualmente tan pesado como una patineta,
debera cobrar sentido en el discurso total en funcion de que el objeto mismo es
plenamente reconocible dentro de la conciencia general, y sus implicaciones
culturales estan ya muy definidas. Sin embargo, la patineta como soporte de
obra plastica, o0 como obra plastica en si misma, parece ofrecer al espectador
un panorama de lectura para nada limitado, por el contrario, podrd obtenerse
de ella un vehiculo de conocimiento ideol6gicamente diverso y un dispositivo
de expresion plastica de gran potencial. Los artistas/patinadores, o
simplemente los artistas que han incluido de alguna manera alguno de sus
referentes culturales dentro de su obra, estan sin duda influenciados por la
pasion de esa actividad vivencial tan intensa, pero su arte no esta definido —
necesariamente- por esa circunstancia.

Ahora bien, toda actividad estadisticamente cuantificable, oficialmente
regulable, socialmente identificable pertenece por supuesto, a un sistema de
referencias culturales que obedecen o se entienden en un marco de practicas
“institucionales”; skateboarding o arte por igual. La situacion de los objetos
como obras artisticas parece moverse también bajo el formato de una escena o
un circulo; la skate demo equivale a la art expo y sus precedentes y derivados.
La practica institucional del “mundo del arte” merece su propia definicibn como
algo muy distinto a los ideales roméanticos del arte como “espejo” ontolégico o
practica vivencial individual o aislada. La capacidad de presentacion y re-
presentacion de los productos del patinar y el crear hace que la propia
existencia de estas actividades encuentre legitimacion dentro de una escala de
valores sociales centrada siempre en la utilidad practica y no en los fatiles “sin
sentidos” de practicas histéricamente superadas: la generacion underground de
un deporte marginal o el ejercicio experimental y mezquino del art pour lart.
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La patineta y mas especificamente la tabla de patineta es un artefacto que bien
puede o no, cumplir con la condicion de primero, ser un artefacto y segundo,
poder ser un artefacto del arte. George Dickie, en su “teoria institucional” del
arte®, menciona — con una carga importante de cinismo- que:

“ Una obra de arte en sentido clasificatorio es 1) un artefacto y 2) un conjunto de cuyos
aspectos le ha conferido el estatus de ser candidato para la apreciacién por alguna
persona o personas que actlan de parte de una cierta institucion social (el mundo del
arte).”

Esta definicién sugiere que el objeto ordinario se potencia como objeto artistico
cuando se posibilita su presentacidon a un publico perteneciente a alguna
practica institucional del mundo del arte, independientemente de los rasgos
ontolégicos o elementos de la experiencia humana que presuntamente los han
producido; una obra es una obra de arte a causa de su posicidon en un contexto
institucional. Si bien esta aseveracion podra ser cuestionada y criticada con
relativa facilidad, arroja algunas conclusiones interesantes acerca de la
naturaleza de la sublimacion del objeto vulgar y cotidiano al nivel superior de
existencia de dicho objeto. La apreciaciéon del objeto, el dispositivo o el
artefacto bajo la éptica del arte representa una situacién non plus ultra en la
escala existencial de los roles objetuales. ¢ Cuales son los artefactos del arte?
¢es verdad, de acuerdo a la intuicién generalizada, que cualquier objeto puede
ser arte? ¢es concebible la idea de un artista que crea independientemente de
un marco?. La idea romantica entorno a la experiencia creativa se diluye ante
ese algo que seguramente conoceran los entendidos, un conjunto de
requerimientos que el sistema sugiere constantemente como exclusivos de
algun grupo o institucién para dictaminar la beatificacion del objeto vulgar. La
pérdida de aquel aura del arte sobre la que Benjamin advertia s6lo ha dejado
paso a la purificacion de los procesos institucionales del arte que ahora se
antojan como el verdadero ritual secreto desde el cual se deciden condenas y
ascensiones. En un momento histérico en el que la labor del curador de galeria
parece mas sensato y atractivo que los esfuerzos ocasionalmente exitosos del
artista atormentado, la obra-documento persiste como objeto de oficializacion
de las experiencias creativas, de las actividades intelectuales y en el peor de
los casos la validacion de las propias existencias de los involucrados. ¢Es
legitima la existencia de un artefacto creado por el artista de manera impulsiva,
arbitraria, espontanea? ¢no seria esa la oportunidad perfecta para que la
influencia, la referencia y/o la evocacidbn se manifestara de manera
inconsciente? Discursos sofisticados amenazados por el artista en su
modalidad de analfabeto-sensible.

Por supuesto, el que la obra de arte pueda ser o no un artefacto es ya un lugar
comun en cualquier discusion de café, y el hecho de que dichas obras puedan
ser entendidas independientemente de las motivaciones personales de sus
creadores se ha tornado de una obviedad pueril dentro de los circulos
entendidos en el tema. El halo de misticismo que en eras anteriores era

4
Dickie, George. El circulo del arte. Barcelona. Paidés. 2005. p. 18.
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patrimonio de los oficios relacionados con las labores artesanales o
intelectuales de la factura del arte, se ha trasladado a las actividades relativas
al “aterrizaje” practico-social-econdémicamente trascendente de esos productos.
El galerista, el curador, el musedgrafo, el coleccionista es ahora el protagonista
exclusivo de los esfuerzos del obrero calificado. Paradojicamente, el
romanticismo de la experiencia creadora se mantiene a la sombra de la
experiencia de su valoracion (lo intelectual) y su valuacién (lo econémico)
aspectos de la cadena mucho mas luminosos y glamorosos. Esta inercia socio-
cultural de tabloide permite cumplir, trasladadas a campos mucho menos
literales, filosofias practicas del tipo de las publicadas en la revista
Cosmopolitan: el llamado “artista atormentado” es uno de los arquetipos de
hombres més deseados estadisticamente por sus lectoras, pero la misma
publicacion recomienda casarse so6lo con los curadores; uno de los empleos
con futuro més chic y prometedor.

Como puede el artista esperanzarse en relacion a la obra de arte como ese
objeto de caracter Unico. Si alguna vez fue eso posible, el estatus ambiguo de
su materialidad se ha trastocado junto con lo incierto de las lecturas de los
hechos del mundo mismo; el universo entero se ha convertido en una obra
abierta, la permisividad de sus interpretaciones y lo incierto de las causas y
efectos han triunfado en un tiempo historico repleto de interpretaciones,
subjetividades esotéricas y comodisimos eufemismos. El aura del objeto de
(gran) arte perdido ya no es mas un objeto de culto, no se le atribuyen valores
de civilidad, ni buenos ni malignos. Ya no son idolos de adoracién producto de
esfuerzos virtuosos: el sistema cultural que requeria el culto para la insercion
de esos objetos al mundo practico ha desaparecido para dejar espacio no a
una supresion del caracter animista del arte sino a una practica igualmente
ritual, s6lo que con otros matices mucho mas “post-industriales” pero
igualmente rituales. La teologia del arte de los objetos cotidianos contiene en si
una reflexibn que no se cuestiona tanto sobre su autenticidad como de su
fundamentacion en la politica.

Ahora bien, volviendo a la obra grafica presentada junto con este trabajo de
investigacion: La belleza de lo terrible: Analisis del cartel de propaganda
durante la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), es precisamente la relaciéon
entre arte y politica la que ha dado sentido, por lo menos en un principio al que
podriamos llamar sentido estético, al trabajo derivado de la utilizacion de
ciertos elementos y estructuras de la propaganda gréafica clasica y de una
interpretacion personal de dichos patrones. De hecho, algunas de las
soluciones visuales de dicho trabajo, tendran mucho mas que ver con
cuestiones de indole personal que con un animo de reproduccion o revision de
rasgos reconocibles dentro de una categoria o estandar cultural. Es una
preocupacion del autor, el no cefirse a trabajar desde un punto de vista re-
interpretativo de imagenes insertas ya en la psique visual de una generalidad,
como ya en el pasado han hecho algunos autores, sino intentar un sincretismo
plastico entre lo popular y lo personal, lo individual y lo masivo, el cliché y la
propuesta intima. En la obra grafica de autores como Mike Giant, por ejemplo,
se pueden observar elementos existentes tomados directamente de la grafica



55.- Mike Giant. No...I'm vegetarian. Stencil y collage sobre papel. 1989.
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de propaganda politica de paises como Rusia o la Alemania Nazi, trastocada y
recompuesta para transmitir mensajes que con cierto humorismo, se han
empleado para promocionar marcas de ropa, eventos musicales o
simplemente, han resignificado esfuerzos visuales antes relacionados con una
época mucho mas violenta o represiva. En estos trabajos, se han empleado
algunos referentes graficos de la propaganda politica como la paleta clasica del
autoritarismo: negro, rojo, blanco; el alto contraste, figuras centrales
dignificadas en contrapicada, realzadas por fondos rayados, acentos auricos y
una tipografia igualmente dramatica.

56.- Mike Giant. Power & equality. Stencil y collage. 1990.

Los trabajos de Giant, han servido para identificar una linea completa de ropa y
articulos de moda, asi como un “movimiento” grafico urbano de esténciles y
calcomanias llamado Obey (obedece). Giant, ha sido también artista del
tatuaje y ha colaborado en numerosas ocasiones con la industria de la musica
y el skateboarding.
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57.- Mike Giant. We are Human. Offsett. 2009.

El uso y abuso de las imagenes de influencia propagandistica supone una
asimilacion visual en las sociedades que refuerza su presencia en el extenso
banco visual global (sobretodo gracias a la publicidad) al mismo tiempo que
diluye sus objetivos originales relacionados con el discurso de ciertas politicas.
Los ideales y los trascendentes propodsitos aterrizados en las estructuras
diagonales y teatralizadas de la grafica de guerra se han trastocado en
recursos y soluciones creativas para anunciar desodorantes o promocionar
conciertos de rock. Como muchas otras cosas que han visto su origen dentro
de las visiones mas revolucionarias y subversivas, el cartel de propaganda
politica volc6 su determinismo y violencia politica (de hecho, desde los
primeros momentos de la posguerra) a la inflexibilidad y rigor de los esfuerzos
comerciales en todo el mundo. Muchos artistas también han explorado dentro
de su trabajo, la fuerza y la explicitud gréafica de esta categoria historica-visual,
a menudo, con un sentido del humor que casi hace olvidar la potencialidad
discursiva antafo atribuible a la propaganda politica.



81

58.- Anonimo. Maratén Guadalupe-Reyes. Serigrafia. 2007.

Es obvio que estos autores se han preocupado por mantener esta “tradicion
visual” por lo menos en lo que respecta a que sea reconocida por el puablico en
su propio trabajo, completando asi el chiste o la evocacion. En el caso de La
belleza de lo terrible he intentado no hacer una referencia tan directa por lo
menos en lo relacionado con las estructuras mas evidentes del cartel de
propaganda. No he querido utilizar (por lo menos no demasiado) las lineas
estructurales ni el uso de las perspectivas mas dramaticas; ni siquiera he
recurrido al cartel como formato o soporte de mi propuesta gréafica. Pensé,
desde un principio, abordar el tema desde el punto de vista de la propaganda
misma como factor detonante de cualquier propuesta visual,
independientemente de las formulas o categorias visuales conocidas para
resolver sus aspiraciones. La primera parte de este trabajo sin embargo, si
comenzO con una revision plastica de dichos elementos en algunos trabajos
gréficos.
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59.- Carlos Arturo Tejeda. Brazo en flamas. Serigrafia. 2006.

En retrospectiva, algunos trabajos anteriores a los elaborados durante la
maestria originaron de hecho, la idea de abordar el tema del cartel de
propaganda politica; mi primer grabado, un lindleo titulado 20 afios y lo que nos
falta... de 1996, realizado durante la licenciatura, muestra a un personaje
dentro de un entorno urbano proyectado en contrapicada, al estilo de la grafica
de propaganda del siglo XX. Recuerdo que mi preocupacion en ese trabajo en
particular era precisamente el evocar visualmente aquel estilo que yo habia
visto en los posters “comunistas” o en la misma grafica del 68, de un folletin
gue me habian regalado cuando nifio. El haber crecido alrededor de esas
imagenes desperté en mi un interés temprano hacia la representacion grafica
con ese tipo de dinamismo provocador y subversivo.
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60.- Carlos Arturo Tejeda. 20 afios y lo que nos falta... Lindleo. 1996.

En algunos ejemplos posteriores puede apreciarse un aprovechamiento de la
técnica (el grabado en relieve) a favor de imagenes evocativas de algun
periodo historico relacionado con la lucha social, alin cuando no comunican
especificamente ningln mensaje de este tipo, 0 al menos no explicitamente.

61.- Carlos Arturo Tejeda. 5 héroes. Lindleo. 2000.

Se puede estar seguro como artista visual, que las diferentes influencias
visuales, como en el caso de la estética de la propaganda, se manifiestan por
si solas. Es decir, tenemos ya una carga inconciente de formas de
comunicacién visual entorno a nuestra propia historia como consumidores o
manufacturadores de imagenes: momento historico, situacion social o
geogréfica, identidad cultural etc. Al trabajar con las imagenes de un mundo
familiar, lo mas posible es que ciertos rasgos o0 patrones emerjan de esa
mezcla mas o menos consciente de estrategias visuales predeterminadas, a
menos claro, que se pretenda tener control de ello. Aln en ese caso existiran
elementos quiza, que escapen a esa determinacion. Esto es aplicable para las
generaciones que tienen una informacién sincrética y re-mezclada permitida y
promovida por la postmodernidad. En los primeros momentos de la posguerra,
sin embargo, la transicion fue mucho més obvia y beligerante.



84

Al final de la Segunda Guerra, los artistas graficos volcaron las mismas
férmulas visuales de la propaganda principalmente al mundo de la publicidad y
el disefio. Sobre todo en los paises que salieron victoriosos y cuyas economias
se vieron favorecidas. Es muy evidente como en algunos ejemplos inmediatos
al conflicto, prevalecen las estructuras diagonales y las perspectivas
triunfalistas clasicas del cartel de reclutamiento. Se emite un nuevo llamado, al
consumismo Yy disfrute de oportunidades y productos nacionales que
constituyen otro deber ciudadano. ElI mundo de la propaganda corporativa
adopta estas prerrogativas para jamas abandonarlas.

62.- Poster promocional de General Motors. 1949.

Por otro lado, los paises que experimentaron reestructuraciones de sus
sistemas politicos y diversas luchas internas, siguieron apoyando sus esfuerzos
con visualizaciones similares a los carteles de conversion politica como
aguellos empleados desde la pre-guerra por aquellos paises que instaban a su
poblacion a una adhesion al régimen. En estos casos, el cartel de propaganda
politica permanecié casi sin modificaciones, arengando a los pueblos a una
conciencia de masas y a una lucha constante hacia un objetivo de nivel
nacional. Esta grafica panfletaria y proselitista, sigue utilizdndose casi sin
cambios hasta nuestros dias.



63.- Cartel chino. Xilografia(?). 1968.

64.- La clase obrera. Cartel de 1973.
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El atractivo del esquema de propaganda es un estandar bien conocido dentro
de la comunicacién grafica actual. Ya sea para promocionar un concierto de
rock o una linea de ropa, la estética del cartel de propaganda es algo por
demas incorporado a la imagineria popular global. Los contenidos originales y
sus serias implicaciones so6lo refuerzan el caracter ludico en los nuevos
tratamientos.

65.- Cartel de la gira norteamericana de los Rolling Stones. 1978.

En un cartel disefiado dentro de este proceso de investigacion visual, compuse
una imagen a partir de fotografias obtenidas de Internet: un anuncio de turismo
en alguna isla del caribe y una foto del subcomandante Marcos, lider del EZLN.
La idea era fabricarme una imagen del lider del llamado Ejército Zapatista
descansando placidamente en medio de la selva, pues el mensaje que queria
transmitir con ello era una critica a un estado de pasividad que en aquel
momento se percibia de ese movimiento armado. Asi pues, con ayuda de la
computadora, modifiqué la primera imagen -que mostraba a un turista dormido
sobre una hamaca- pegando sobre ella la cabeza de aquella figura
controvertida de la vida politica de este pais. Por supuesto, el mensaje resultd
demasiado tendencioso y acido para la mayoria de la gente, sobretodo, de la
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comunidad de estudiantes de arte y universitarios en general para quienes esa
persona es algo menos que intocable. Por si no fuera suficiente, completé la
imagen con un texto grabado en la misma placa de linéleo, como se hizo
comunmente en la grafica del 68, que terminaba por definir politicamente
(aunque se tratara de mi postura simplista, de polémica gratuita y
convencidamente desentendida) el desafortunado cartel. Es importante
mencionar que estos experimentos siempre provocan las mas diversas
reacciones, muchas de ellas de cierta violencia; paradojicamente, se obtienen
respuestas similares al trabajar con temas religiosos. Lo politico y lo religioso
adquieren siempre matices absolutos, las emotividades suelen ser tajantes y
contundentes, por lo que constituyen un campo siempre fértil para quien haya
decidido volcar su creatividad a la loable y sana mision de molestar. Exito
rotundo para el arte cuando un oscuro régimen promueve y adoctrina; de igual
manera y con una eficacia inversamente proporcional cuando se trata de atacar
la uniformidad de una opinion o postura que se considera a priori como justa y
correcta.

66.- Carlos Arturo Tejeda. Si quisieran hacer algo... (proceso y render digital). Lin6leo. 2005.
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Los resultados del ejercicio anterior me parecieron demasiado comprometidos;
dentro de mi trabajo nunca ha sido mi intencién la denuncia o la critica, por lo
menos, no de manera tan directa y escandalosa. En general, prefiero la
autoreferencia como tema principal y la lectura abierta ha sido una cémoda
constante en mi obra grafica. Asi pues, continué con algunos otros intentos en
los que segui utilizando algunos de los rasgos mas obvios del cartel de
propaganda clasico. En la serie Otras banditas, de 2006, tomo como pretexto
el retrato de algunas personas con las que practicaba el skateboarding cerca
del lugar donde vivo. Mi intencion fue presentarlos como héroes andénimos y
locales de la patineta, realizando algunos carteles digitales que después
habrian de ser grabados directamente sobre tablas de patineta. Estas tablas
eran usadas y desechadas por ellos mismos cuando, patinando sobre ellas
constantemente, se quebraban. Inservibles para patinar, fueron un soporte
perfecto para las imagenes con las que las intervine como objetos: Era un
grabado xilografico que jamas habria de ser impreso como placa matriz, el
resultado era un objeto en el que las imagenes (las que yo transferia y las que
ya tenia la tabla, resultado del uso y el desgaste) convivian y se integraban
exitosamente.

67.- Carlos Arturo Tejeda. Saaaludar..! (autorretrato). Digital. 2006.
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68.- Carlos Arturo Tejeda. Follow Da Kako. Digital. 2006.

Si bien, los colores y las estructuras compositivas de los disefios digitales
originales evocaban evidentemente la estética de la propaganda politica, su
traslacion al soporte-patineta resultaba ya desprovista en la mayoria de los
casos, de una influencia directa reconocible. El fenGmeno de integracion de las
imagenes transferidas, el uso de diversas técnicas como la serigrafia, el
grabado en relieve, incluso el dibujo, aporto visualmente un caracter personal
de mucha més intencion; interesante en lo visual y mas propositivo en lo
conceptual. Dejando de lado la literalidad de la referencia historico-visual, el
producto objetual alude a una especie de grafica matérica, ejercida en acto
desde el momento en que se afectan los graficos originales del objeto
comercial que llamamos patineta. En la concepcién del hibrido se valora ese
desgaste y se interviene con las imagenes de quienes han ocasionado tal
efecto. Cada objeto arroja una referencia intima directa del usuario; como si
fuera un zapato que se desgasta mas que el otro 0 que ha roto la suela de
algun lugar especifico, la tabla es un manifiesto personal, una grafia, un trazo
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que habla de campos motrices conscientes y subconscientes. En todo caso,
(¢ estrictamente?, ¢sintéticamente?) la patineta usada y desgastada como tal
ya resulta digna de ser exhibida como testimonio de aquellos actos que
ademds, en esencia, buscan un momento estético voluntario llamese truco o
suerte o proeza. EI comunmente ignorado producto grafico existe por derecho
propio, mas aun si le percibimos como parte de un proceso semiologico. La
tabla de patinar como posible objeto de conocimiento y/o vehiculo de
comunicacion puede ser leido como un libro comenzando si se quiere por lo
mas obvio (grado de destreza del usuario, sofisticacion de los trucos
intentados, direcciones psicomotrices: lados zurdo y derecho, etc.) o0 mejor adn,
considerando toda clase de implicaciones psico-sociales o la intervencion del
azar, la suerte, la fortuna o la delgada linea entre la valentia y la estupidez.
SOlo bastaria estar familiarizado con los cédigos para su lectura, aunque
pensandolo bien, conocer los cbdigos podria no ser necesario para su
valoracion plastica. Este libro grafico-matérico y vivencial utiliza el idioma
universal del residuo objetual de un trabajo; prosaico accidentado vy
posiblemente intrascendente.

69.- Carlos Arturo Tejeda. Otras banditas... the series. Mixta sobre patineta. 2007.

Si la primera intervencion del objeto es el uso mismo, la adicion de imagenes
es mera semantica. En una segunda serie, Juventudes bacterianas, persigo la
misma idea, aunque los temas y los momentos fueron generados en ambientes
distintos.
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De esta manera, el proyecto visual relativo a La belleza de lo terrible se alejo
de la literalidad de la simple reproduccion de los valores estéticos del cartel de
propaganda de la Segunda Guerra, dando lugar a un proceso mucho mas
introspectivo en cuanto a la eleccién de los temas y sus tratamientos gréficos.
En el ejemplo mas claro del punto de partida de esta investigacion visual el
poster Men Working Together ofrece una solucién extravagante y excesiva a un
“problema” de lo mas local. El llamado a una produccion mas comprometida
dentro de un taller de grabado por medio de una pequefia “campafa”’ que la
promueve con tanta vehemencia, exhibe un absurdo casi requisitorio para la
consideracion de estas medidas desesperadas. ¢Qué tan diferentes habran
sido algunos de esos problemas y sus soluciones en el pasado?, ¢,qué los hace
de verdadera trascendencia histérica o de vital importancia nacional?

70.- Carlos Arturo Tejeda. Men Working Together. Digital. 2006.

71.- Carlos Arturo Tejeda. Hagamos Grabado! Impresion digital. 2006
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72.- Carlos Arturo Tejeda. Screwball tactics. Siligrafia. 2007.

Screwball tactics (2007), es un diptico impreso sobre papel revolucién de
reuso, el texto en japonés explica la técnica de lanzamiento de una “bola de
tornillo” de béisbol. La técnica y calidad de la impresion, la informalidad del
soporte y la imagen misma sugieren una grafica de uso rudo, distribuible y
panfletaria; una envoltura, una prueba de taller. Al mismo tiempo, supone una
instruccion explicita, demandante de algun tipo de atencién. Aln cuando puede
percibirse en conjunto como algo desechable, podria entenderse como un
mensaje de cierta importancia. No es necesario por supuesto, entender el
lenguaje en que esta escrito el texto, sin embargo, le confiere un sentido lejano,
misterioso, siniestro incluso. ¢es de verdad una pelota?, ¢porqué y para qué
tiene que hacerse? ¢ porqué de esa manera, aqui y ahora?. Paradojicamente, a
pesar de cualquier cuestionamiento, es posible que el hecho de arrojar una
pelota, una piedra, una granada, constituya una tentacion natural tal que no
necesite mas justificacién que la coincidencia de dos elementos: la mano y el
objeto; del mismo modo, el encendido de una accion militante al amparo de un
discurso cualquiera también representa una prerrogativa inevitable para los
grupos de poder. En este circulo vicioso de proyectiles literales y metaforicos,
también las instrucciones, las demandas y las exigencias ideoldgicas son
misiles teledirigidos.

CONCLUSIONES.

El mundo de lo gréfico es por definicibn un medio muy eficaz cuando se trata
de resolver ciertos problemas tipicos de comunicacién. Los mensajes a nivel
masivo se transmiten de una manera sencilla y elocuente. La disponibilidad de
materiales y su simpleza técnica hacen del cartel un medio muy dindmico. Al
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mismo tiempo, la creacién grafica envuelve dentro de si un sentido intimo y
personal. La distribucion de sus productos puede ser de mano en mano, de
pared en pared. Sus alcances rebasan por mucho los espacios convencionales
de otras expresiones plasticas, confinadas al museo, a la galeria, al templo
cultural. La gréfica es acompafiante del soldado, tarjeta de presentacion,
herramienta del régimen, vehiculo de informacion, documento oficial. El hecho
de que, en el pasado siglo, algunos regimenes se hayan cimentado en el poder
de la imagen y algunos otros hayan confiado a la imagen la defensa de sus
ideales es uno de los fendmenos histéricos mas importantes para quienes
hemos elegido a la imagen como medio y estilo de vida. La ensefanza que
esos periodos creativos nos ha legado es invaluable. Si la factura de la imagen
gréfica ofrece una ventana al mundo de lo personal y lo autorreferente, es o
deberia ser al mismo tiempo una oportunidad para hablar de nuestro propio
tiempo, nuestros propios anhelos e idealizaciones de lo que la vida es o
queremos que sea.

En lo cotidiano, la grafica se manifiesta como un mensaje en si misma; su
factura y propiedades expresan su sentido y justificacion en el mundo de lo
practico bajo la lupa de lo suficiente, lo magro y lo austero. Su vehemencia y
explicitud se generan desde el momento de la impresiéon de un tiraje, su
dispersién en el espacio publico, las lecturas y reacciones que suscita, su
posible coleccion y trascendencia.

El cartel de propaganda es un caso especifico en el que todo esto se ha puesto
en practica para la obtencion de un objetivo. La importancia de ese objetivo
parece fundirse en la propuesta estética que lo sostiene: ¢es siempre la
imagen una consecuencia de la idea? ¢ es posible que en algun caso la imagen
haya generado un comportamiento social, un fenémeno politico?. De cualquier
manera, la grafica de propaganda de la Segunda Guerra trascendié su propio
caracter efimero para quedar inserta en una cultura global que aun hoy, recrea
sus contribuciones, mas alla del bien y el mal; de lo justo y lo necesario, de la
emergencia y la desazén. La guerra es también un terreno de oportunidad, en
un periodo bélico, también florecen estados creativos de animo que exhiben
animosidades sin intermediarios, sin matices sujetos a exigencias de consumo.
La emergencia ante la adversidad enciende una fuerza creativa ejercida en
actos de adhesion o en reacciones subversivas. La intensidad de los esfuerzos
sera siempre magnifica y avasallante.

Cualquiera que haya pensado en la posibilidad de cambiar el mundo a partir de
una imagen es, para bien o para mal, un sofiador y un visionario. A los artistas
gue utilizaron sus recursos para provocar sentimientos profundos en los
pueblos, a quienes fueron capaces de convencer a alguien de marchar a la
muerte, a todas esas personas que confiaron en la relacion natural que
tenemos con nuestra propia teatralidad, dedico esta tesis.
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