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ZY vosotros quén sois?

cY vosotros quién sois, que habldis en este tono tan alto, claro e insolente?
—No somos nada.

Somos apenas

arena del desierto,

el agua en la cascada,

la pluma en el penacho, el atabal de la guerra,

el ulular del viento.

—No somos nadie.

Somos apenas la parte de una tribu,

venimos del fondo del tiempo y la distancia, tatuada estd la historia en nuestros
cédices. Somos minima expresion de los mexicas,

el pueblo del sol, el errabundo,

el condenado a luchar por siempre. Descendemos de un pueblo de artifices y sabios.
Filésofos, poetas,

danzantes y guerreros,

campesinos y obreros.

Y hemos sido, ayer nomds,

el hambre del tenochca,

el dolor de Cuauhtémoc,

el grito de Yanga y de Kanek,

la llama que consume al hereje, al ateo,

el silencio en la Inquisicién y la tortura,

la chusma volteriana, disoluta e insurgente,

la lanza del chinaco, las blusas encarnadas,

la blasfemia anarco-magonista,

la ilusion maderista,

el mduser de Zapata,

el machete del partido,

la marcha del minero: caravana del hambre,

los que marcaron a sangre y fuego un 2 de octubre.

¢Preguntale quiénes somos?

No somos nada. No somos nadie. Somos la tribu sin rostro y sin nombre.
Sélo somos los que hemos peleado por siempre en

Tlatelolco.

Daniel Molina
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Introduccion

A pesar de la utilidad y presencia del disefio grafico en casi todos los ambitos
de la vida actual, cuestiones como la subordinacién a la publicidad, el desape-
g0 a lo proyectual en pro de la improvisacién, su limitacién estética a lo “bo-
nito” y ornamental, la dependencia tecnolégica en su realizacion, entre otras,
restan importancia y reconocimiento a la disciplina. Como considera Jorge
Frascara, en el libro Disefio grdfico para la gente (2000), esto va mas alla, pues,
no solo el disefio depende de la economia de mercado, sino que ésta pone
en peligro el habitat humano. Entre las medidas a adoptar para tratar esta
situacion, esta reconocer el papel y la responsabilidad que posee el disefio, lo
que puede lograrse, entre otros modos, al continuar, fomentar y difundir su
investigacion tedrica; lo que puede ampliar y enriquecer su visién, por ejem-
plo, al dar vigencia a algunas de sus caracteristicas iniciales que pareciera han
caido en desuso, como el interés en mejorar la vida de la sociedad. Aunque
el disefio grafico es en siinherente a lo social, ya que su labor consiste en dar
respuesta a un problema que surge en la sociedad y se desarrolla en ella, no
es lo mismo un disefio persuasivo en favor de determinado pensamiento, del
consumismo y que produzca contaminacion visual (en el cual entra mucho de
la produccion actual) a un disefio que mejore el entorno visual, la comuni-
cacion o la calidad de vida de la gente. A pesar de su importancia, el disefio
grafico que no se enfoca en lo mercantil sino en lo social, es menos realizado
y promovido, por lo que estudiarlo y producirlo es un aporte a la integridad
de la disciplina.

No obstante, a la inherencia social del disefio grafico, se ocupa el término di-
sefio social para designar la practica de esta actividad con una conciencia ética
y responsable. Al politizarse, el disefio puede ser ocupado como herramienta
reivindicativa y de lucha, pudiendo relacionarse con la grafica de protesta, la
propaganday el arte con contenido social, politico e ideoldgico. Al aumentar
su involucramiento y compromiso en cierta causa (militancia) se puede usar
el concepto de disefio grafico activista. El activismo se caracteriza por accio-
nes colectivas que demandan transgresién y solidaridad, entendiendo por
transgresion la oposicion a cierta situacion social con vistas a su transforma-
cién y por solidaridad su sentido colectivo de apoyo mutuo en busca de esa
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transgresion (Correa, Silva en Pelta; 2011: 1). Al ser la Grafica del 68 un medio
de comunicacion funcional, con un involucramiento social mas alla de la re-
troalimentacién ordinaria de una accién inserta en la sociedad, se desarrolla
en esta investigacion su relacion con el disefio grafico activista y el inicio de
su practica en México.

De esta manera, el objetivo general en esta investigacion, es enunciar los rasgos
y condiciones de la produccion grafica del movimiento estudiantil de 1968 en
la Ciudad de México, que la categorizan como el inicio de la practica del disefio
grafico activista en México. Este trabajo de investigacién busca la presencia
del disefio grafico, mediante sus caracteristicas propias, en la produccién gra-
fica del movimiento estudiantil de 1968. Siendo necesario un acercamiento al
marco histérico para conseguir un entendimiento de las condiciones en que
se gest6 el fendmeno; adquiriendo relevancia al ser, el contexto, el que con-
figura el establecimiento del disefio grafico profesional y funge como marco
de referencia para poder discernir sobre el principio de la practica activista
en la disciplina.

El modelo de enfoque cualitativo, es el que se ocupa en ésta investigacion, al
abordar las caracteristicas conceptuales del disefio grafico, el activismo y la
Grafica del 68 y la relacién entre estas variables. Siendo un estudio descrip-
tivo, al establecer las propiedades importantes de la produccion grafica del
movimiento estudiantil, evaluando los aspectos que la conforman como los
contextos socioculturales y del arte-disefio nacionales e internacionales, la
cronologia del movimiento y su marco conceptual, enunciando sus caracte-
risticas de manera particular para percibirlas integradas en el fenémeno de
la Grafica del 68.

El contexto sociocultural internacional y nacional de los afios sesenta, que se
desarrolla en el primer capitulo, estuvo definido por la posguerra y el sub-
secuente desarrollo industrial, econémico y tecnolégico enmarcado por La
Guerra Fria, en un ambiente de protesta y busqueda de libertad que influyé
drasticamente en el rumbo que tomé la vida en el mundo. Los jévenes, como
nuevo sujeto social, tuvieron una participacion central en estos acontecimien-
tos, en movimientos como el hippie y por la liberacién sexual, teniendo su
intervencion mas relevante en las revueltas estudiantiles; ellas mostraron que
las condiciones que se respiraban eran similares desde Japdn hasta Francia,
los Estados Unidos y México. Lo nacional, ademas, estuvo caracterizado por
el crecimiento macroeconémico, la modernizacién urbana, la relegacién del
campo, la influencia estadounidense, la brecha generacional, el autoritaris-
mo, el control gubernamental en todos los niveles y el aumento en la desigual-
dad social y econémica.



En el segundo capitulo, el objetivo es describir el contexto arte-disefio inter-
nacional y nacional de los afios sesenta, en el que surgié el disefio grafico pro-
fesional y activista. El contexto arte-disefio internacional, se caracterizd por
la migracion artistica de Europa a los Estados Unidos, que influyé de manera
notoria en el rumbo que siguio el disefio y el arte, cuya produccion se diver-
sifico. El disefio grafico fue realizado principalmente en grandes agencias por
demanda de compafiias transnacionales, desenvolviéndose principalmente
en la publicidad, la imagen corporativa, la sefialética, el disefio editorial y el
audiovisual (incipiente en el cine y la television que comenzaron a desplazar a
otros medios). En el disefio grafico activista, sus influencias se hallan en la pro-
paganda utilizada en las guerras mundiales y con la promocién de posturasy
luchas politicas como el nacional socialismo y la guerra civil espafiola. En los
sesenta hubo una proliferacion de tendencias artisticas que igualmente se re-
troalimentan con el disefio, como es el caso de la influencia del Situacionismo
en las producciones graficas del Mayo francés. En México, los antecedentes
del disefio grafico activista estan en el contenido social y el estilo de la Escuela
Mexicana de Pintura, en el Estridentismo, en el grupo 30-30, en la LEAR y en
el Taller de Grafica Popular (TGP); manifestandose en la Grafica del 68, en
la continuidad que le dio a esta tradicion plastica existente, pero al mismo
tiempo desarrollando un discurso acorde a su momento, condicionado por
la urbanizacion, los medios masivos de comunicacion y el desarrollo tecnolo-
gico. Esas tendencias también aportaron al disefio editorial, que en los afos
cincuenta y sesenta, tuvo productores como la Imprenta Madero y a Vicente
Rojo. Los afios sesenta, ademas, estan representados por el disefio del siste-
ma de identidad olimpico y, en el arte, por la intensificacion de la rupturay la
apertura a las vanguardias internacionales.

En el tercer capitulo, se describen los rasgos de la produccion grafica a través
de su actividad en el desarrollo cronolégico del movimiento. Sus anteceden-
tes inmediatos se hayan en la actividad critica y organizada en la Academia de
San Carlos y en distintas movilizaciones populares; los enfrentamientos entre
varios grupos de jovenes, a finales del mes de julio, y la subsecuente represion
policiaca en la zona de la Ciudadela, son el inicio simbélico del movimiento,
compuesto por una secuencia de sucesos entre los que destacan: la mani-
festacion de protesta el dia 26 de julio, que desemboca en enfrentamientos
durante varios dias en la zona centro de la ciudad; la intervencion del ejército
para controlar la situacion, violando la autonomia de la UNAM, al tomar el
plantel nimero 1 de la Escuela Nacional Preparatoria en San lldefonso, he-
cho que condena el rector legitimando la organizacion de los estudiantes. La
ENAP, en ese tiempo ubicada en la Academia de San Carlos en el centro de la
Ciudad de México, se integra a la organizacion estudiantil desde ese momento
e inicia la produccion de material grafico, siendo una parte fundamental como
medio de comunicacion con la gente y para rebatir el discurso del aparato
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mediatico estatal. La Grafica del 68 estuvo presente en las calles, con los bri-
gadistas durante el desarrollo del conflicto, en los sucesos mas significativos
como las marchas del 13y 27 de agostoy 13 de septiembre y en los festivales,
en su desarticulacién con la intensificacién de la represion antes y después
de los hechos del 2 de octubre en Tlatelolco y hasta el final de la huelga en
diciembre de 1968.

En el cuarto capitulo, se conceptualiza el disefio grafico activista, se enuncian
las caracteristicas de la Grafica del 68, que la categorizan como el inicio de
la practica del disefio grafico activista, sus aportaciones y repercusiones. Se
define el disefio grafico activista y a partir de él se hace una descripcion de
ella, considerando su concepcién, la carga creativa, su lenguaje visual (articu-
lacién, grados de iconicidad y figuratividad, c6digos morfologico, cromatico,
tipografico, fotografico, y su discurso), sus maneras de produccion, técnicas,
materiales y su caracter militante, basado en la accién y compromiso de las
brigadas, elemento medular del movimiento. La Ultima parte del capitulo tra-
ta las aportaciones y repercusiones de la Grafica del 68; su valor como testi-
monio, como estimulo en la produccion artistica y en la comunicacion grafica
sociopolitica y su influencia en el arte callejero; terminando con una breve
mencién de la actividad del disefio grafico activista y social, nacional e inter-
nacional, posterior a la década de los sesenta.

El motivo de basar esta investigacion en el tema de la Grafica del 68, como
inicio del disefio grafico activista, fue, en primer término, mi interés por lo so-
cial. Teniendo por distintos medios un acercamiento al movimiento estudiantil
mexicano de 1968, me impresiond (y aun lo hace) el nivel de organizacion
que alcanzé, su compromiso y resultados: como con minimos recursos sub-
virtié las normas y enfrent6 al Estado, poseyendo su produccién grafica una
decisiva participacion. Una versién digitalizada de La grdfica del 68, homenaje
al movimiento estudiantil (Grupo MIRA, 1982) mejord mi aproximacién al tema
y me motivé a su eleccién debido a la cantidad y calidad de las obras, que
retratan el desarrollo del movimiento, y a la vez, debido al poco conocimien-
to que existe al respecto. Algunas ideas iniciales fueron la realizacion de un
audiovisual, que no continud por cuestiones practicas; y un analisis semidtico
de las imagenes de la grafica, que se descarto al ser tratado en otros trabajos.

El proceso de investigacion inicié haciendo una revisidon general de la biblio-
grafia disponible para tener una percepcién mas amplia del fenémeno, de-
limitarlo y perfilar un enfoque para desarrollarlo. En esta cuestion, al inicio
de este trabajo, la expectativa personal era que la bibliografia al respecto
era escasa, percepcién que se ha modificado al constatar que la produccién
sobre el movimiento es abundante y que continla, pero en medida a la natu-
raleza del tema, su difusion es poca, por lo que existe cierta complejidad para



conocer y acceder al material, situacién en la que la tecnologia informatica
esta teniendo un papel importante al hacerlo accesible y mostrar su vigencia.

Las principales obras que tratan sobre la Grafica del 68, y que resultaron fun-
damentales en la conformacion de este trabajo, son: La grdfica de 68, homena-
Je al movimiento estudiantil, realizado por el Grupo MIRA en el afio de 1982, en
el que se muestra una resefia de como surgi6 la grafica y sus caracteristicas,
ademas de una amplia recopilacién de obras acompafiadas de algunos textos
de distintos escritores alusivos al movimiento; Imdgenes y simbolos del 68. Fo-
tografia y grdfica del movimiento estudiantil, que a decir de sus autores, Arnulfo
Aquino y Jorge Pérezvega, es un testimonio y homenaje, que podria conce-
birse como una continuacion y ampliacién del libro del Grupo MIRA, editado
por la UNAM en el afio 2004, esta conformado por fotografias, reproduccio-
nes, poemas y escritos de distintos autores como José Revueltas, Octavio Paz,
Jaime Sabines, Rosario Castellanos, José Emilio Pacheco, Elena Poniatowska,
Carlos Monsivais, entre otros; La ideologia del CNH. Canciones y carteles del
movimiento estudiantil popular de 1968, de Ignacio Medina y Rubén Aguilar,
editado por Ed. Heterodoxia en 1971, incluye reproducciones de carteles de
la Grafica del 68 e ilustraciones que acompafan el analisis de la ideologia del
movimiento y de las letras de algunas canciones presentes en las manifes-
taciones estudiantiles, ademas de un apéndice de carteles y una seccién de
bibliografia comentada referente al movimiento; Memoria del 68: Fotografias
y fotogramas, de Oscar Menéndez, editado por La rana del Sur en el 2003,
presenta imagenes tomadas de video del autor junto a textos de distintos
escritores; La Academia de San Carlos en el movimiento estudiantil de 1968, de
Daniel Librado Luna, editado por la E.N.A.P en el 2008, nos relata de manera
anecdética como se vivid, desde el interior de ese recinto, la produccion gra-
fica del movimiento, ilustrado con reproducciones, fotografias y fotogramas.

Algunas tesis de investigacidn para licenciatura de la UNAM que abordan este
tema, y que igualmente resultaron importantes fuentes para esta investiga-
cién, son: Disefio de cartel para la conmemoracion de los 30 afios del movimiento
estudiantil México 1968, de Monica Georgina Rocha Hernandez, que hace una
revision de la historia del cartel y del movimiento estudiantil para tener ele-
mentos contextualesy con ellos un marco de referencia para disefiar un cartel
conmemorativo; 20 + 1 mds... homenaje a la grdfica del movimiento estudiantil
de 1968 en México, de Vicente Jurado Lopez, aborda la realizacion de un cartel
conmemorativo especificamente de la Grafica del 68; £/ cartel politico en 1968:
la influencia de Estados Unidos en México, de Nasheli Jiménez del Val, hace una
revisién del cartel politico en EE. UU. y en México para compararlos, haciendo
un analisis visual; Andlisis semidtico de los elementos simbdlicos mds recurrentes
en la grdfica del Movimiento Estudiantil del 68 en México, de Wendy Reyes Ma-
yoral, hace una descripcion de la realidad social en los afios 60 en México, de
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los elementos de la semidtica, los simbolos mas recurrentes en la Grafica del
68 y un analisis de su contenido a partir del método de relaciones triadicas; La
grdfica del 68; como medio de comunicacion visual, de Patricia Maldonado Toral,
hace una revision del movimiento estudiantil y describe las caracteristicas de
laimagen, su relacién con el receptor, con lo colectivo y lo social; Desde la gra-
fica politica alternativa en México, de Arnulfo Aquino Casas, para Maestria en
Artes Visuales, reflexiona en torno al disefio grafico, la comunicaciény su rol
en el sistema capitalista mostrando la opcién de la grafica politica alternativa,
realizando un recuento de ella, en México, partiendo de la Grafica del 68 hasta
1988; también para Maestria en Artes Visuales, 1968 en el disefio grdfico mexi-
cano, el afio que marcé el cambio: andlisis introspectivo de ediciones artisticas y
politicas de la época, de Elisa Gonzalez Aguilar, muestra las caracteristicas de
la practica del disefio en los afios sesenta, describe la produccién visual para
las olimpiadas realizadas en 1968 en la Ciudad de México, asi como la Grafica
del 68, como referentes sobresalientes en los que se desarroll6 la produccién
editorial en ese momento historico, teniendo en cuenta condiciones formales
y técnicas a la vez que sus repercusiones.

A esta bibliografia hay que sumarle una cantidad indeterminada de fuentes
como libros, peliculas, videos y diversidad de textos que abordan el tema del
movimiento estudiantil desde multiples perspectivasy en las que, en algunas,
se presenta el trabajo grafico que se realizé en él. Por mencionar algunos
trabajos, que por la informacion que manejan de la grafica fueron utiles en
esta investigacion, estan: las peliculas El grito (Lopez, 1968) e Historia de un
documento (Menéndez, 1971) y libros como 7968. Los archivos de la violencia
(Aguayo, 1998), Parte de Guerra (Scherer y Monsivais, 1999), 68 (Taibo I, 2006)
y 68: Gesta, fiesta y protesta (Musacchio, 2012), entre muchos otros.

En el desarrollo de los capitulos contextuales, lo principal fue sintetizar una
época compleja con eventos relevantes relacionados en diversos ambitos, de
lo que existe abundante informacién, con excepcidn del aspecto activista y
de la conformacién académica en México del disefio grafico, donde la pro-
duccion ha sido menor. La parte del movimiento estudiantil, estuvo condicio-
nada por la inmensa cantidad de fuentes que hay sobre el movimiento del
68, desde libros y filmes que se han vuelto “clasicos” en México, material re-
levante, pero poco accesible y conocido (ya que se dejaron de publicar), hasta
publicaciones apdcrifas atribuidas al gobierno, novelas y versiones desde
muchos angulos. De la Grafica del 68 en un inicio consideraba que era casi
nulo el material al respecto, pero, en el proceso de investigacién, encontré
suficiente material de apoyo, aunque sigue siendo limitado, pues hay mucha
informacion que se perdi6 o no se ha registrado. Cabe destacar que el tema
del movimiento se sigue construyendo, al continuar apareciendo informa-
ciény obras que lo tratan de diversas maneras. El cohesionar la informacién



conceptual, sintetizarla y estructurarla fue la labor en el cuarto capitulo; don-
de, al inicio, se considerd la actividad de la Grafica del 68 como disefio social y
propaganday en el desarrollo fue perfildndose hacia disefio grafico activista.
El apéndice con las entrevistas a Jorge Pérezvega y al Mtro. Arnulfo Aquino,
fueron realizadas al momento de empezar el cuarto capitulo siendo muy util
su inclusién. Por ultimo, la busqueda y seleccion de imagenes para ilustrar
la investigacion requirié de especial dedicacién al procurar anexar el mayor
numero de imagenes libres de derecho, que fueran atractivas y descriptivas,
con la calidad adecuada para su reproduccion y por la disponibilidad de los
créditos correspondientes, labor que la web facilité considerablemente.

Gerardo Hernandez Garcia
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Capituio 1.

Contexto
socio-cultural

en los anos
sesenta.






1.1 Antecedentes socioculturales internacionales

El periodo al termino de la Segunda Guerra Mundial se vio caracterizado por
una situacién decadente en lo social, humano, econémico y politico en la ma-
yoria de las naciones participantes. Ante esto ocurrieron fenémenos econé-
micos como el Estado benefactor, modelo econémico implementado por los
Estados Unidos para mantener una politica pacificadora y centralizada, y el
Plan Marshall que consistié en apoyo e inversiones para la reconstruccion de
las ciudades devastadas y la reactivacion econdmica de los paises afectados
que colocaron a los Estados Unidos como primera potencia econdmica mun-
dial.

Asi, la economia europea manifesté un gran crecimiento durante los afos
50y 60, desarrolldandose los sectores industrial, agricola y de servicios, re-
flejandose en un mejora en la calidad de vida de las sociedades europeas. El
desarrollo de la tecnologia, el crecimiento del sector de servicios y el de en-
tretenimiento se encontraban influidas por la cultura estadounidense debido
a las grandes inversiones que ese pais realiz6 en la zona. Este crecimiento
provoco la segunda etapa de la sociedad de consumo, siendo posible gracias
a la Segunda Revolucién Industrial propiciada por el desarrollo tecnolégico en
la que los ordenadores reemplazan en diversas ta-

reas a los humanos. Este avance fue notorio tanto s
en la producciéon como en las comunicaciones. I%‘\%

Culturalmente la naciente industria del entreteni-
miento aumento la asistencia a espectaculos como

* El aparato critico de este trabajo
de investigacién esta basado en el
sistema de referencias bibliogra-
ficas APA simplificado, estilo Har-
vard, aplicado de acuerdo a sus
normas, tanto en citas textuales
como en parafrasis y referencias
de las fuentes consultadas.

el teatroy el cine, por lo tanto crecié su produccion =0 L
. . A / »

(en Hollywood por el lado comercial y en Francia | Y '1”‘1_ \/‘ )

como la contraparte artistica). También aumento 3 & |5 -~y By

Ly
la produccion de libros (de la mano de los nuevos  #3 ’_,a

modos de impresion) y de discos de larga duracion
(LP); los medios masivos de comunicacién como la
TV, la radio y la prensa aumentaron considerable-

mente su presencia (Mosqueda, 2007: 48).* Fig. 1. Familia viendo television, 1958.
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Algo que influy6 en el ambito cultural, e igualmente en el arte y el disefio norte-
americano, fue la migracién de artistas y disefladores durante la Segunda Gue-
rra Mundial y la Posguerra a los Estados Unidos, principalmente a Nueva York,
que se convirtio, desplazando a Paris, en la nueva capital de la cultura. Este
fendmeno migratorio de Europa a los EE. UU. comenzé con la llegada del nazis-
mo al poder en Alemania; la disolucién de la Bauhaus es una muestra de ello:

La Gestapo exigia que desaparecieran de la escuela los “bolchevi-
ques culturales” y que fueran sustituidos por simpatizantes nazis.
[...] La nube creciente de la persecucion nazi hizo que muchos de los
profesores de la Bauhaus huyeran a Estados Unidos junto con otros
intelectuales y artistas (Meggs, 2009:310).

Estos artistas como sujetos sociales tuvieron dos papeles, como individuos y
como clase cultural antagénica que influyd y domind la cultura publica. Siendo
posible por su numero de individuos que hizo que formaran un grupo social
amplio evitando que vivieran marginados como en otros tiempos, aunando
a que la sociedad no tenia una cultura propia respetable valiéndose de este
sector antagénico que tenia influencia directa en los establecimientos cultu-
rales como publicaciones de cultura, en el cine, el teatro y las universidades
(Mosqueda, 2007: 55-56).

La explosiéon de la natalidad (baby boom) principalmente en paises anglo-
sajones fue fruto de la reestructuracién familiar durante y después de la
Segunda Guerra Mundial y produjo el surgimiento
de los adolescentes (teenager) durante los afios 50
y 60. El momento de progreso y bienestar social
enmarcé su reconocimiento como grupo social,
anteriormente un joven pasaba directamente del
seno familiar al trabajo y a formar otra familia.
Este nuevo sujeto social abolié la transformacién
inmediata de nifio a adulto y cuestiond la cultura
adulta y sus valores morales. Vision estrechamente
relacionada con el origen del rock and roll, musica
surgida de la combinacién de musica negra como
el blues y blanca como en el western y el country,
ademas de ocupar elementos de jazz, gospel y boo-
gie-woogie, oficialmente surgié en el afio de 1954,
en 1955 fue su masificacién (con la cancién “Rock
around the clock” de Bill Haley and his comets) y
en 1956 el inicio del mito del rock con el triunfo
de Elvis Presley (Urteaga, 1998:68). Esta aceptacion

Fig. 2. Chuck Berry, uno de los pioneros
del rock and roll.



del rock and roll se debi6 a que los joévenes se identificaban con ella al ser
los intérpretes jovenes también : “... la novedad del rockanrol era que sus
intérpretes eran “uno de ellos mismos”, eran de la misma edad que los ado-
lescentes, procedian de mundos similares, tenian intereses similares.” (Frith,
1978: 48).

Con ello se abria un nuevo sector de mercado que los empresarios y publi-
cistas comenzaron a tener en cuenta y que en la década de los sesenta se
convertiria en el mas importante. Ante esta sobrepoblacién juvenil no sélo
aumento la demanda de bienes, sino también de servicios como la educacion,
ante lo cual se crearon nuevas universidades y se reforzé la infraestructura
existente tanto en Europa como en los Estados Unidos.

1.2 Contexto sociocultural internacional en los anos sesenta

La mayoria de los eventos que configuraron esta década se inscriben dentro
de la Guerra Fria, suceso que se refiere al enfrentamiento por la supremacia
mundial entre la URSS (Unién de Republicas Socialistas Soviéticas) que lucha-
ba por implantar el sistema socialista y los Estados Unidos de América cuyo
objetivo era mantener el sistema capitalista. Para este fin, dichas potencias,
las mas poderosas en ese momento, emplearon la creacion de alianzas, la
invasion, militarizacién, el financiamiento econémico de otros estados, el uso
de propaganda y el espionaje. El Muro de Berlin fue consecuencia de que al
término de la Segunda Guerra Mundial, en el afio de 1945, la parte oriental
de Alemania permaneci6 bajo control soviético y
se vio obligada a pagar los costos de la guerra,
una parte de ellos consistieron en cubrir indemni-
zaciones economicas a la URSS, lo que ocasion6
la disminucién del nivel en la calidad de vida de
la poblacion que habitaba esta parte oriental. La
region bajo el dominio de los paises occidentales
se vio beneficiada con la inversién de los capita-
les norteamericanos, esto sirvid de incentivo para
que millon y medio de alemanes huyeran hacia la
zona occidental. La reaccion soviética para impe-
dir la fuga de la poblacién fue un bloqueo con la
construccion de un muro que dividia la ciudad de

Berlin, generando con esto un punto geograficoy Fig. 3. Tanques del ejército de E.U. y policia de la antigua
simbdlico de tensién para las dos potencias . Alemania del Este en la frontera hacia Berlin Oriental en 1961.
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Fig. 4. Fidel Castro (primero a la izquierda) y Ernesto “Che”
Guevara (centro) en la Habana, Cuba en 1961. Lle6 presidente provisional y se marca esta fecha

como el triunfo de la Revolucién Cubana.
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La Revolucion Cubana tiene sus precedentes desde 1952 cuando la isla era
gobernada por Fulgencio Batista, militar que habia sido presidente de 1940
a 1944, y que retom¢ el poder mediante un golpe de estado, con esto sus-
pendié las garantias de la Constitucion e implanté una dictadura favorable a
los Estados Unidos. Esto cre6 un ambiente tenso con una fuerte disidencia
por parte de la mayoria de la poblacién. En 1953 ocurre el asalto al cuartel
Moncada en Santiago de Cuba realizado por Fidel Castro junto con otros jo-
venes. Este levantamiento fue aniquilado y los sobrevivientes llevados a juicio
y hechos prisioneros, los cuales mediante la presion de las luchas obreras
y sindicales fueron liberados dos afios mas tarde y obligados al exilio. Se
reunieron en México y desde ahi prepararon una nueva insurreccion que se
concret6 el 2 de diciembre de 1956, fecha en el que desembarcaron del yate
“Granma” en Las Coloradas. De este desembarque sobrevivieron muy pocos
entre ellos Fidel Castro y Ernesto “El Che” Guevara que se unieron a grupos
rebeldes que existian en la isla y se internaron en
Sierra Maestra, desde donde iniciaron una guerra
de guerrillas. El descontento de la poblacién por el
gobierno de Batista contribuyé a la simpatia por la
rebelién armada. Asi, el 7 de noviembre de 1958 se
inicia un ataque conjunto desde distintas partes de
Cuba para derrocar a Batista, éste respondié con
el ejército, pero fue doblegado por los rebeldes. El
31 de diciembre de 1958 firma su dimision en La
Habana y sale de Cuba rumbo a Santo Domingo.
El 1 de enero 1959 Fidel Castro entr6 a Santiago
de Cubay a la vez sus comandantes tomaban la
Habana, se nombra al magistrado Manuel Urrutia

En este panorama Fidel Castro necesitaba apoyo econdmico para seguir su
plan revolucionario, al negarle esta ayuda los Estados Unidos la busca en la
Unidn Soviética quienes aceptan y firman un acuerdo econémico. A los Esta-
dos Unidos les desagrada esta relaciéon y Eisenhower su presidente en turno
aprueba un ataque para derrocar a Castro en 1961. Este ataque es conocido
como el Desembarque en Bahia de Cochinos, en playa Girén, el cual fracasa.
La URSS (para ampliar su influencia, defender sus intereses en la islay en
respuesta a los misiles que E.U.A. tenia en Turquia) en 1962 coloca 36 misiles
de alcance medio y 24 de alcance intermedio en Cuba. Esto cre6 una gran
tensiény terror en el mundo, principalmente en Europay los Estados Unidos,
por la probabilidad agudizada de una guerra nuclear y un fin inminente. John
Fitzgeral Kennedy y Nikita Kruschev realizaron un acuerdo en 1962 en el que
la URSS retiraria los misiles a cambio de que el presidente Kennedy de los



Estados Unidos declarara publicamente que no in-
vadiria nuevamente la isla (Sdnchez, 2006: 7).

La prosperidad econédmica continuaba en los pai-
ses industrializados con el desarrollo en los sectores
agricola, industrial y tecnolégico, con esto fue sig-
nificativa la presencia de aparatos electrodomeés-
ticos en el hogar asi como la tecnificacién del tra-
bajo gracias a las computadoras. Lo que comenz6
a transformar drasticamente la vida cotidiana. Este
avance tecnolégico fue fuertemente impulsado por
la carrera espacial, competencia entre los E.U.A. y
la U.R.S.S. que consisti6 en la exploracion espacial
y como objetivo principal llevar al primer hombre
a la luna, la Era espacial tuvo repercusiones en la
cultura y se convirtié en un fendbmeno comercial.

En la moda, Paco Rabanne, André Courregés y Pie-
rre Cardin disefiaron “las prendas del mafana”; en
la fotografia, Richard Avedon realiz6 trabajos como
chica galdctica, brillo lunar y belleza galdctica al res-
cate; Stanley Kubrick dirigié 2001 Odisea del Espacio
y Roger Vadim hizo Barbarella que trata sobre una
heroina intergalactica (Mosqueda, 2007: 40), en la
musica, David Bowie lanzé el sencillo Space Oddity
que narra la depresion de un astronauta enviado a
la luna; en la literatura Arthur Charles Clarke (autor
de El centinela, relato base de la cinta 2007 Odisea
del Espacio) junto con otros escritores de ciencia
ficcidn como Issac Asimov y Ray Bradbury influye-
ron en la concepcidn popular de los viajes espacia-
les y del futuro.

Parte de ese desarrollo se da con la industria bélica
durante la guerra de Vietnam (1958 a 1975) conflic-
to armado entre la Republica de Vietnam (Vietnam
del Sur) apoyada por Estados Unidos y Francia con-
tra la Republica Democratica de Vietnam (Vietnam
del Norte) y el Frente Nacional de Liberacién de
Vietnam (conocido como Vietcong) apoyados a su
vez por China y la URSS. Los intereses de EE. UU.
para entrar al conflicto fueron los recursos natu-
ralesy frenar el avance socialista en el sur de Asia,

Fig. 5. El astronauta John H. Glenn Jr. durante el vuelo
espacial del Mercury Atlas 6 en 1962.

Fig. 6. Fotografia de Richard Avedon en
Harper s Bazaar, abril de 1967.

Fig. 7. Operaciones de combate en el Valle del Drang,
Vietnam, 1965.
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fendbmeno conocido como efecto domind. Los precedentes de este conflicto
estan a mediados de los afios 40 en los que Francia ocupada y debilitada por
su participacion en la Segunda Guerra Mundial intentaba mantener el control
sobre sus colonias en el sur de Asia, cosa que no logréy al obtener su indepen-
dencia las ex colonias de Conchinchina, Anam y Tonkin forman las republicas
de Vietnam del Norte y Vietnam del Sur, en la convencién de Ginebra se acor-
do6 que se harian elecciones y se unificarian ambas Republicas, los EE. UU. no
lo reconoce: “El 21 de agosto de 1954 Dwight David Eisenhower, presidente de
los Estados Unidos, declara que su pais no esta de acuerdo con los Acuerdos
de Ginebra y en consecuencia no se consideran obligados por ello” (Eljach,
1971: 16). Hasta 1963 los Estados Unidos actuan oficialmente como aseso-
res del gobierno sudvietnamita, como consejeros, proporcionando equipo y
adiestramiento; su involucramiento directo en los combates se da con el lla-
mado Incidente del Golfo de Tonkin sucedido el 2
de agosto de 1964 en el que los comandantes de la
flota naval estadounidense comunican a Washing-
ton que dos de sus buques habian sido atacados
por lanchas torpederas norvietnamitas, dos dias
después inicia el bombardeo de objetivos militares
en Vietnam del Norte y poco después la invasion
por tierra con el envio masivo de tropas, esto se
intensificé y prolongd hasta 1973 en el que se dan
los Acuerdos de paz y los EE. UU. se retiran de la
guerra (Sanchez, 2006: 17-18). La lucha entre las
dos republicas continda hasta 1975 con el triunfo
de Vietnam del Norte al tomar Saigdn y se unifica

Fig. 8. Combatientes Viet Cong muertos en una
calle no identificada en Vietnam, mayo de 1968. el pais bajo el nombre de la Republica Socialista de

Vietnam el 2 de julio de 1976.

El bombardeo con napalm por parte de la fuerza aérea norteamericana sobre
ciudades de Vietnam, el usoy experimentacion de armas quimicas y defoliantes
(agente naranja) cuyas consecuencias aun contindan, las incursiones en Laos y
Camboya, el trato a los prisioneros y el reclutamiento clasista al ejército, entre
otros sucesos, conmociond al mundo e hizo tremendamente impopulares a
los Estados Unidos y a esta guerra. “Los Estados Unidos son hoy una fuerza al
servicio del dolor, la reaccién y la contrarrevoluciéon en todo el mundo. Don-
de quiera que se explote y se haga pasar hambre a un pueblo, donde quiera
que haya oprimidos y humillados, el agente del mal vive gracias a la ayuda y
consentimiento de los Estados Unidos, las armas que matan al pueblo lle-
van la marca de fabrica de América” (Rusell, 1968: 145). Un papel fundamental
para esto fue el de los medios de comunicacion; la prensa escrita, el cine, la
televisién y la fotografia; ademas se cred un ambiente de reflexion al tener a
Vietnam como simbolo de tenacidad y lucha en contra del poderoso.



A la par de estas manifestaciones en EE. UU. se intensificaron las revueltas
urbanasy las protestas en pro de la igualdad de los derechos raciales debido
en parte a que un gran numero de reclutados y enviados al frente de batalla
eran de origen afro estadounidense, mandados a pelear por un pais que los
marginaba y donde a pesar de los avances en materia legal, la desigualdad
politica, econdmica y social persistia. Esta lucha en defensa de los derechos
civiles tuvo un inicio simbdlico el 1 de diciembre de 1955 cuando Rosa Parks,
una mujer negra, fue arrestada por no ceder su sitio a un hombre blanco en
el autobus. Martin Luther King y mas personas iniciaron un boicot a los auto-
buses en Montgomery, Alabama, comenzando una serie de acciones contra
el segregacionismo estadounidensey la discriminacién racial, solidarizandose
ademas en manifestaciones contra la pobrezay la
Guerra en Vietnam. Alcanzando logros legales fru-
tos en parte de Luther King quien preconizaba lain-
subordinacién pacifica contrastando con las ideas
y acciones de lideres como Malcolm X que militaba
en la Nacion del Islam, conocidos como “Musulma-
nes Negros” (Black Muslims), que influiria después
de su muerte, ocurrida en 1965, en la creacion del
Partido Pantera Negra (Black Panther Party) que
promulgaba un nacionalismo negro que justificaba
el uso de la violencia como respuesta a la violen-
cia institucionalizada. El climax Ilegd a mediados
de 1967 con protestas en mas de cien ciudades y

Fig. 9.Miembros del Partido Panteras Negras en
en abril de 1968 por causa del asesinato de Luther |as escaleras del capitolio estatal de California en

King, ocurrido el dia 4 de ese mes, con motines en  Sacramento, 1967.
mas de 60 ciudades por los que intervino la Guar-
dia Nacional.

Los jovenes como nuevo sujeto social tuvieron una participacion medular en
todos estos acontecimientos, su postura ante la sociedad se radicaliz6 a partir
de la disidencia que comenzd6 la década anterior, lo que se vio reflejado en
la musica gracias al rock pop/folk frutos de la evolucion y reinterpretacion
del rock and roll que a fines de los afios 50, después de su gran popularidad,
comenzo a decaer:

Entre 1958 y 1963, se separa del blues y esto significa su muerte;
aparecen breves y mediocres intentos de crear nuevos mitos musi-
cales (el surf y el twist por ejemplo), el mercado esta lleno de in-
venciones e idolos fragiles, de modas veraniegas, de maquinaciones
comerciales... (bonito aspecto, voz limpia, buenos chicos), el rock se
extingue o sobrevive tristemente (Maffi, 1975: 302).
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Asilas industrias culturales convirtieron en baladis-
tas a los rocanroleros y el rock va desapareciendo
en Norteamérica pero continua en Inglaterra don-
de al ser Unicamente producido por blancos propi-
cia el surgimiento del pop entre 1963y 1964 y de
su producto mas importante: Los Beatles . Parale-
lamente en los Estados Unidos, el movimiento mu-
sical folk brinda una alternativa a los musicos que
no quieren ser participes de la industria musical,
gue se oponen a ser explotados por las empresas
de la pop music, a la musica de masas, a la corrup-
ciéon y comercializacion que representan (Urteaga,
1998: 27). La influencia del folk norteamericano so-
bre los cantantes de pop inglés (como John Lenon
y Mick Jagger) fue muy importante y el rock pop y el
rock folk se imbrican haciendo énfasis en las letras de las canciones, en la ho-
nestidad, autenticidad y compromiso de los intérpretes aunque adaptandose
a las necesidades comerciales. Esto lleva al rock a ocupar un papel crucial en
la integracion de la juventud a nivel mundial donde era la protagonista de un
momento convulso que enfrentaron con un nuevo espiritu transformador y
revolucionario. Fue una “nueva conciencia césmica”, como fue nombrada por
escritores e intelectuales (Urteaga, 1998: 74) materializandose en parte en el
movimiento hippie:

Fig. 10. Los Beatles en 1963.

En septiembre de 1965 el periodista Michael Fallon, del San Fran-
cisco Examiner, acuiid la palabra “hippie” en relacion con la gente
que vivia en Haight-Ashbury. Eran adictos al LSD, la mariguana y
al rocanrol, creian en la paz y en el amor, y tendian a vivir comu-
nalmente, compartiendo gastos. [...] Dejaban todo: casa, estudios
, trabajo, y se iban a agarrar su patin, a hacer lo que se les daba la
gana, a sentirse libres aunque fuera sélo un suefio de juventud. A
mediados de 1966 ya eran quince mil. (Agustin, 1996: 33).

Este grupo de caracter contracultural lo manifesté mediante formas distintas
de conducta, lenguaje y vestido, practicaban el amor libre y promulgaban la
paz y el amor como respuesta al ambiente de violencia e injusticia circun-
dante. El uso de drogas, marihuana y LSD principalmente, era una via para
el autoconocimiento accediendo al inconsciente e influyendo en el arte que
qgued6 manifiesto en posters, pintas de protesta o en la ropa y también en
la musica con el acid rock o rock psicodélico el cual intentaba evocar la ex-
periencia de la conciencia modificada con estas sustancias. La realizacién de
grandes festivales fue otra de las manifestaciones del movimiento hippie, en



donde se llegaban a reunir hasta cientos de miles a convivir y escuchar rock;
algunos consideran el Festival de Woodstock a mediados de 1969 como el
climax hippie y al de Altamont, California, en diciembre de ese mismo afio,
como el inicio del fin (en él un joven fue asesinado a pufialadas por un miem-
bro de los Hell “s Angels, banda contratada para dar seguridad en el evento). A

principios de los 70 desaparece como fendmeno de masas, pero su influencia
permanece.

Fig. 11. Grupo de jévenes hippies
manifestandose por la legalizacién de la
marihuana en Londres en 1968.

Fig. 12. Ceremonia de apertura del Festival de Woodstock,
agosto de 1969.

Fig. 13. Cartel del Festival de Woodstock. Disefiado por
Arnold Skolnick, 1969.
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Fig. 14. Grupo de mujeres sostienen
pancartas relacionadas con la crisis de los
misiles y en pro de la paz, 1962.

Fig. 15. Mujer en fotografia publicitaria de
ropa en 1967.

El movimiento hippie impulsé abiertamente la pro-
miscuidad sexual y el amor libre que estimul6 otras
modificaciones en el orden social: la revolucion
sexual y la segunda ola de la liberacién femenina.
Durante la Segunda Guerra Mundial, las mujeres,
con su fuerza laboral, mantuvieron la produccién
en sus paises mientras los hombres peleaban en
el frente, cuando ellos regresaron las desplazaron
y discriminaron. Con ello adquirieron conciencia
de su papel social y su capacidad independien-
te y auténoma de la hegemonia masculina, lo que
produjo divorcios masivos, crisis en la estructura
familiar y revoluciond las practicas sexuales, con
la modificacién de la concepcién del cuerpo feme-
ninoy debatiendo el aborto y el uso de la pildora
anticonceptiva.

Lo mas drastico, en lo social de los afios sesenta,
fueron las revueltas estudiantiles, ellas mostraron
que las condiciones que se respiraban eran simila-
res desde los Estados Unidos y Francia hasta Méxi-
co, Brasil, China y Japon.

En Japon, las protestas comenzaron desde finales
de los afios 50, donde el Zengakuren (abreviatura
de Federacidén Japonesa de Asociaciones Estudian-
tiles) se ali6 con obreros y campesinos en contra
de las medidas gubernamentales servilistas a los
EE. UU. Lo que sirvié como precedente para nuevas
protestas que comenzaron en 1966, esta vez por
el conflicto bélico en Vietham y otra vez contra la
politica entreguista del gobierno japonés. En 1967,
la violencia estalla, armados con palos, escudos y
bombas Molotov, se enfrentan a la policia; la de-
fensa de la Universidad de Tokio dura 40 horas has-

ta que es tomada por la policia, hay 2000 detenidos. En Berkeley, California, en
1964, se denunciaba el modo de vida en el pais capitalista mas desarrollado,
comenzando por el sistema de ensefianza. La libertad de expresiény la par-
ticipacién politica fueron sus principales demandas. En Francia, las demandas
globales se combinan con problemas del sistema educativo y el anhelo de un
cambio social que desencadenarian en 1968 el movimiento estudiantil mas
representativo de la época: el Mayo Francés. Su inicio se puede marcar en
enero de ese afio con la conformacién e inicio de actividades de los Enragés,



un grupo de estudiantes con influencias vanguar-
distas, que crearon en la Universidad de Nanterre
un ambiente de agitacién que meses después pro-
vocaria casi la abolicion del Estado. El 22 de Mar-
zo una protesta contra los privilegios en el acceso
a la educacién (como fruto de la inauguracion de
una lujosa piscina frente a un barrio pobre) conté
después con la solidaridad de la Universidad de la
Sorbona, en Paris, la respuesta gubernamental fue
la represion, el arresto de aproximadamente 200
personasy la penade prisién para cuatro estudian-
tes pronunciadas el 5 de Mayo. Esto provocé mani-
festaciones de apoyo que desembocaron los dias
posteriores en motines y fuertes enfrentamientos
contra la policia, se voltearon e incendiaron carros
y saquearon comercios.

Fig. 16. Manifestacion en Paris, mayo de 1968.

Fig. 17. Grafiti con la frase “Ni Dios ni amo” en una calle con automoviles destruidos,
Paris, mayo de 1968.
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Fig. 18. Fachada exterior del teatro Odedn ocupado por
estudiantes y artistas en mayo de 1968.

Fig. 19. Enfrentamiento entre policias y jovenes en una calle
de Paris, mayo de 1968.

El punto mas algido de estas protestas llego los
dias 10y 11 de mayo en que miles de estudiantes
tomaron las calles del Barrio Latino, en el centro de
Paris. La policia reprimié con fuerza, los estudian-
tes levantaron barricadas con adoquines mientras
recibian apoyo de la gente, desde aplausos y mate-
rial para continuar combatiendo hasta grupos que
se unieron a ellos en los enfrentamientos, hubo
centenares de heridos. El pais se uni6 para apoyar
a sus jovenes victimas de la represion, los estu-
diantes de todas las escuelas y los trabajadores se
lanzaron a la huelga general. Para la tercera sema-
na de mayo, Paris estaba paralizada. Se formaron
Comités de accién en cada barrio para mantener la
organizacion popular. El general Charles De Gau-
lle, presidente de la Republica, dio un discurso al
pais y convoco a elecciones extraordinarias, si este
plan no era aceptado la intervenciéon militar era su
otra opcién para recuperar el poder. El Partido Co-
munista Francés que tenia bajo su control la CGT
(Central General de los Trabajadores) levantaron la
huelga y aceptaron ir a elecciones de las que resul-
taron derrotados, Georges Pompidou, primer mi-
nistro del general De Gaulle, fue elegido presiden-
te y el estado anterior a la rebelion se restablecio
(Viénet, 1978).

1.3 Antecedentes socioculturales en México

Los afios previos poseen relevancia pues en ellos inician y se desarrollan fené-
menos que continuarany se agudizaran en la década de los sesenta, como el
descontento social, la urbanidad, el rock y la brecha generacional.

La etapa que vade 1940 a 1970 se conoce como “el milagro mexicano” al darse
en ella un crecimiento econdémico sin precedentesy se divide en dos periodos:
de 1940 a 1958 y de 1958 a 1970. De 1940 a 1958 se da un proceso de “cre-
cimiento econdémico con devaluacion e inflacion”, en que la economia mexi-
cana crecié a mas de 6.5% del Producto Interno Bruto (PIB) anual. (Bolivar,
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2008:148). Para el periodo de 1958 a 1970 se aplico
la politica econémica del “desarrollo estabilizador”
que consistié en una estabilidad de precios (s6lo
se dio un incremento de los precios o inflacion de
3.5% promedio anual), y estabilidad cambiaria, ya
que durante esos afios no hubo ninguna devalua-
cién. (Bolivar, 2008: 149).

Este crecimiento estuvo caracterizado por el esti-
mulo a la inversion extranjeray al desarrollo indus-
trial, en detrimento de la inversion en el campo, lo
que propicié que no creciera la agricultura, que
México dejara de ser autosuficiente en materia
alimentaria y tuviera que comprar alimentos del
exterior, principalmente maiz. En busca de mejo-
res alternativas de vida aumento la migracién alas
ciudades donde la construccién de infraestructura
y carreteras se multiplicé. A pesar de la apariencia
de desarrollo el descontento social se hizo presen-

Fig. 20. Torre Latinoamericana, Ciudad de
Meéxico, 1957.

te y se expresd en huelgas como la de 1944, y las ocurridas entre 1948 y
1952, principalmente en los sindicatos de ferrocarrileros, mineros, petroleros
y maestros que pedian mejoras salariales y democracia sindical. El gobierno
de Miguel Aleman presté atencidn especial al control de los sindicatos, des-
conociendo aquellas direcciones sindicales democraticas que eran contrarias
a la politica oficial e impuso a los dirigentes sindicales mas afines a la poli-
tica gubernamental y empresarial, esto se conoce como charrismo sindical.

(Bolivar, 2008: 151).

Se le llama asi porque el primer dirigente sindical con estas carac-
teristicas, impuesto en el sindicato ferrocarrilero en 1948, fue Jesus

Diaz de Ledn, a quien apodaban “el charro”
por su aficion a la charreria. A partir de ese
momento, a todo dirigente sindical impuesto
le apodaban “el charro”, de ahi surgié el con-
cepto de “charrismo sindical” como una for-
ma de control de las organizaciones obreras.
(Bolivar, 2008: 152-153).

En la Ciudad de México en los afios cincuenta se ini-
ciaron importantes obras como Ciudad Universitaria,
unidades habitacionales, vialidades como Viaducto
e Insurgentes, zonas industriales como Naucalpan y

Fig. 21. Vista aérea de Ciudad Universitaria, enero de 1954.
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habitacionales periféricas a la capital como Ciudad Satélite, con sus distintivas To-
rres, producto de la colaboracién entre Luis Barragan, Mathias Goeritz y el pintor
Jesus Reyes Ferreira. En 1956, es inaugurada la Biblioteca Central de la Universi
dad Nacional Autbnoma de México, disefiada y construida por Juan O'Gorman.

En esta década se publican obras importantes de la literatura mexicana como
El laberinto de la soledad de Octavio Paz, Confabulario de Juan José Arreola,
Pedro Pdramo de Juan Rulfo, Poemas sueltos de Jaime Sabines, Baltiin Candn
escrita por Rosario Castellanos, La region mds transparente, primer novela de
Carlos Fuentesy La vision de los vencidos del antropélogo e historiador Miguel

Ledn-Portilla.

Fig. 22. Cartel de la pelicula Los
Olvidados de Luis Bufiuel, 1950.

En la industria del entretenimiento se estrenan pe-
liculas como El rey del barrio de “Tin Tan”, Tizoc con
Pedro Infante y Maria Félix, y Los olvidados de Luis
Bufiuel. EI primer canal comercial de televisiéon en
México y América Latina se inaugura el 31 de agos-
to de 1950y al dia siguiente se transmite el Cuarto
Informe de gobierno del presidente Miguel Aleman
Valdés. En 1951 es inaugurada la XEW-TV Canal 2y
se hace la primera transmisién de TV a color en las
instalaciones del IPN. En 1957, muere el actory can-
tante Pedro Infante en un accidente aéreo, hecho
que marca el fin de la época del Cine de Oro en
México. La musica que se escuchaba era tropical,
rumbas, mambo, bolero y ranchero, con artistas
como: Pérez Prado, Agustin Lara, Pedro Vargas y
Lucha Reyes.

Afinales de esta décadainicia en los jovenes el consumo de rock and roll impul-
sado por la industria musical y los medios de comunicacién con programas
de television como Discotheque Orfeon a go-go.

El rock and roll ingres6 a México a finales de los cincuenta como
una mercancia; primero solo importada y, luego, producida por las
industrias culturales mexicanas (basicamente la radio, la nacien-
te television y las casas disqueras) para el entretenimiento/diver-
sion de los jovenes de las clases altas y medias urbanas. (Urteaga,

1998:69).

Al inicio esta insercién fue con grupos o solistas compuestos por musicos
y cantantes adultos pero al no funcionar optaron por jovenes que tuvieran el



mismo aspecto del publico: que parecieran estudiantes y de una clase alta o
media acomodada. Algunos grupos fueron Los locos del Ritmo, Los Rebeldes del
Rock, Los Teen Tops, entre muchos otros, que, con pocas excepciones, reinter-
pretaban e imitaban a los grupos de los Estados Unidos.

Esta entrada del rock and roll esta enmarcada por
el paso del México tradicional al pais “moderno”
que prometia y divulgaba el gobierno con una
marcada influencia del modo de vida de los Esta-
dos Unidos difundida en la musicay el cine de Ho-
llywood. Algunas peliculas extranjeras dirigidas al
creciente publico juvenil que se vieron en el pais
fueron El Salvaje o Semilla de maldad con Marlon
Brandon, Rebelde sin causa con James Deany Pri-
sionero del Rock con Elvis Presley, por medio de
las que muchos jovenes empezaron a cuestionar
el rigido modelo autoritario de la familia de cla-
se media mexicana, asi se da la llamada “brecha
generacional”, por primera vez en la historia un
antagonismo profundo dividi6 a adultos y jéve-
nes. Este nuevo sentir y actuar del sector juvenil
encuentra en la contracultura su manifestacion.

Ante este contexto, que dificilmente se
advertia en la superficie, tenian que apa-
recer vias que expresaran la profunda in-
satisfaccion ante esa atmosfera animica
cada vez mas contaminada, que encon-
traran nuevos mitos de convergencia o, en
el caso de los jovenes, que descargasen la
energia acumulada y representaran nue-
vas seflas de identidad. La contracultura
cumpliria esas funciones de una manera
relativamente sencilla y natural, ya que,
por supuesto, se trata de manifestaciones
culturales que en su esencia rechazan,
trascienden, se oponen o se marginan de la
cultura dominante, del “sistema”. Tam-
bién se les llama cultura alternativa, o de
resistencia. (Agustin, 1996: 05).
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Fig. 23. Fotografia de Elvis Presley para
promocionar la pelicula Jailhouse Rock,
1957.
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Fig. 24. Portada de disco de los Blue
Caps, 1961.

Estas nuevas actitudes precedian a la proximidad de nuevos fendmenos que
serian decisivos y que se harian mas perceptibles a fines de los sesenta.
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Fig. 25. El ejército en las instalaciones de los ferrocarriles

ocupadas anteriormente por huelguistas, 1959.

Entre 1958 y 1959, resurgieron movimientos labo-
rales muy importantes durante la transicion presi-
dencial de Adolfo Ruiz Cortines a la de Adolfo Lépez
Mateos; como el de los electricistas, telegrafistas,
telefonistas, mineros y campesinos. Destacaron
la huelga de maestros, encabezada por Othoén Sa-
lazar, y la de los ferrocarrileros, dirigida por De-
metrio Vallejo y Valentin Campa. Sus demandas
eran mejoras salariales y respeto a sus direcciones
sindicales, ademas de la busqueda de una unidad
sindical entre distintos sectores laborales; se llegd
a una resolucion en la cuestién salarial pero no en
lo sindical, al continuar con las movilizaciones el
gobierno reprimi6 por medio del ejército a los tra-
bajadores y encarcel6 a sus dirigentes. Esta efer-

vescencia social, y la posterior, se vio influida en cierta medida por la Revo-
lucién cubana ocurrida en 1959.

En un momento en el que parecié que todo se limitaba a escoger entre al apo-
yo a Cubay las presiones del gobierno de los Estados Unidos, Lopez Mateos
contestd con represion y llamando a la unidad nacional lo que logré en cierto
modo en 1960 con la nacionalizacion de la energia eléctrica.

En el caso de la organizacion social, sus precedentes estan en anteriores movi-
lizaciones estudiantiles asi como en los movimientos magisterial, campesino,
ferrocarrilero y médico que ocurrieron tanto en la capital como en distintos

estados.
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Antes, en muchas partes del pais, los estudiantes habian encabeza-
do a todo el pueblo en luchas cuyo contenido general tiene mucha
relacion con el Movimiento de 1968. Los mas importantes movi-
mientos de este tipo son los de Puebla en 1964, Morelia en 1966,
Sonora y Tabasco en 1967... Junto a lo anterior las manifestaciones
de solidaridad con Cuba, Vietnam, la Repuiblica Dominicana, movi-
lizaron a grandes grupos de estudiantes principalmente de la ciudad
de México, y la conciencia de la opresion de otros pueblos elevo el
nivel de su politizacion y los hizo conscientes de su propia fuerza.
Ejemplos de esto son la lucha estudiantil en Morelia, durante los
anos de 1961 y 1963; el movimiento por la reforma universitaria
en Puebla en 1962; la huelga de la UNAM en 1966; las constantes
huelgas estudiantiles por reivindicaciones econdmicas y académicas
realizadas en diversas partes del pais (dentro de las que destacan las
Normales Rurales); el movimiento de los estudiantes de la Escuela
de Agronomia de Ciudad Juarez, Chihuahua, que fue apoyado por el



resto de las escuelas de agronomia y por los estudiantes del IPN, y
muchas otras luchas estudiantiles.

Yo no creo que estas luchas estén aisladas las unas de las otras. Por el
contrario, creo que podemos decir que a partir de la huelga nacional
de abril de 1956, se abrié en México un proceso de ascenso de las
luchas estudiantiles. El Movimiento Magisterial de 1958, el Ferroca-
rrilero de 1958-1959 y las manifestaciones de solidaridad con Cuba,
fueron hechos que impulsaron dicho proceso, que tiene un punto
culminante precisamente en 1968. Probablemente el Movimiento
Estudiantil espera ahora el “relevo” del movimiento obrero y de las
luchas campesinas.

- Pablo Gomez, de la Escuela Nacional de Economia de la UNAM,
de las Juventudes Comunistas, preso en Lecumberri (Poniatowska,
1971: 19).

1.4 Contexto sociocultural en México en los afnos sesenta

Este decenio inicia con reminiscencias de los conflictos de finales de los cin-
cuentas y dando continuidad a la politica represiva hasta entonces empleada
en la soluciéon de ellos. En 1962 es asesinado Rubén Jaramillo, junto con su
esposa e hijos, lider del movimiento campesino en demanda de tierraen el
estado de Morelos desde los afios 40, ex combatiente zapatista durante los
afos de la Revolucién Mexicanay que habia dirigido varios levantamientos
armados. Esta accion marca un previo del inicio de la Guerra Sucia. En 1964,
Lopez Mateos dejo la presidencia de la Republica al hasta entonces secretario
de Gobernacion, Gustavo Diaz Ordaz. A finales de ese mismo afio de 1964 y
en 1965 se dio el movimiento médico, realizado principalmente por médicos
jévenes de los ultimos semestres de la carrera, residentes y estudiantes de
posgrado que buscaban mejorar las condiciones de preparacion y trabajo,
asi como una mejora econdmica ya que al no estar sindicalizados contaban
con menos prestaciones. Realizaron algunos paros en diversos hospitales, fue-
ron apoyado en un inicio por los médicos de las especialidades y de mayor
antigledad y por otros sectores. Sus demandas no fueron satisfechas por
el gobierno, fueron reprimidos y los dirigentes del movimiento encarcelados.
En 1966 se crea el Congreso del Trabajo, como producto de las permanen-
tes aspiraciones de los trabajadores por crear una organizacién que agrupara
los sindicatos y centrales obreras del pais (Bolivar, 2008: 151-153).
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Fig. 26. Lucio Cabanias Barrientos y Genaro Vasquez Rojas.

Fig. 27. David Alfaro Siqueiros preso en
la carcel de Lecumberri, México, D.F,,
1960.

Como consecuencia de la represion a los movi-
mientos magisterial, estudiantil y campesino y en
continuidad con ellos surgieron movimientos gue-
rrilleros en el estado de Guerrero, encabezados
por Lucio Cabafias Barrientos en 1967 y Genaro
Vazquez Rojas en 1968, los cuales pusieron enries-
go la estabilidad politica del pais y que concluye-
ron con el asesinato de ambos lideres ocurridos en
1974y 1972, respectivamente.

Los efectos de la industrializacion comenzados en
las décadas anteriores comenzaron a notarse en
el plano cultural; la radio, la television, el teléfono
y el automovil comenzaban a formar parte de la
vida cotidiana; la vida urbana era protagonica y
desplazaba a la rural. Este clima de desarrollo y
modernidad evidencié los graves problemas del
grueso de la poblacion, las diferencias entre una
sociedad cambiante frente a un sistema politico
conservador, una revolucion cultural comenzo a
gestarse en esta década. Al respecto, desde la 6p-
tica gubernamental, el discurso era el de fortale-
cer y promover la cultura, lo que algunas acciones
politicas enturbiaron: como la renuncia forzada de
Andrés Iduarte del INBA como consecuencia de
la bandera del bloque socialista en el féretro de
Frida Kahlo durante su funeral en Bellas Artes o
el encarcelamiento de David Alfaro Siqueiros, de
1960 a 1964 en Lecumberri, por criticar en el exte-
rior la politica represiva del Estado mexicano.

La cultura mexicana se abri6 al exterior en un in-
tento de ser cosmopolita, principalmente en estra-
tos educados como la burguesia, la clase media o la

clase politica. El Estado inicié la década con bastantes recursos para invertir
en ese rubro, fundoé la Subsecretaria de Asuntos Culturales de la Secretaria de
Educacién Publica, encargada de la erradicacién del analfabetismo. Se reunié
la basta produccion artistica de la Escuela Mexicana de Pintura para organizar
y dar una mejor presentacion a los acervos de estas obras y las de arte prehis-
panico, colonial y virreinal, entre otros. Asi que se tom¢ la iniciativa de formar
nuevos museos, algunos de la talla que habria de reposicionar a México en
el tablero de la cultura mundial. Como ejemplo en 1964 se cre6 el Museo Na-
cional de Antropologia que alberga una de las colecciones de arte antiguo mas



espectaculares del mundo y que era novedoso en términos de arquitectura,
decoracion y museografia lo que le daba una proyeccion universal.

El pais se encontré en un papel protagdnico en cuestion literaria en lo que se co-
noceria de manera internacional como el Boom Latinoamericano, que ademas
de promocién de las letras de la zona funcioné para liderar el movimiento inte-
lectual en Hispanoameérica y contrarrestar la influencia que Cuba representaba
con el premio Casa de las Américas. Entre las novelas sobresalientes de esta
década, por la cuestion estilistica, estan Los Albafiles de Vicente Lefiero, El Rey
Viejo de Fernando Benitez, Aura de Carlos Fuentes, Farabeuf de Salvador Elizon-
doy Los errores de José Revueltas. Ademas algunos libros que jugaron un papel
importante en el ambiente literario mexicano fueron Rayuela del argentino Julio
Cortdzar y La ciudad y los perros del peruano Mario Vargas Llosa . (Gonzales,
2002). Ademas Cien afios de soledad de Gabriel Garcia Marquez.

Las lecturas de los estudiantes de la generacion del 68 reflejaban el
interés en una transformacién. De alli que un buen niimero lea La
democracia en México de Pablo Gonzalez Casanova, Los condenados
de la tierra de Frantz Fandn, Escucha yanqui de C. Wright Mills, La
muerte de Artemio Cruz de Carlos Fuentes, los ensayos de Sartre, la
narrativa de Mario Vargas Llosa y Julio Cortazar. Si s6lo una minoria
lee de modo constante, un conjunto de libros le resulta indispensa-
ble a sectores mas amplios. Si algo permite hablar de la existencia de
la Generacion del 68 es la abiertisima gana de internacionalizarse y
nacionalizarse a la luz de la protesta” (Monsivais, 1999: 186).

Otro libro de Carlos Fuentes que tiene relevancia por el topico es Paris La re-
volucidon de mayo (Aguayo, 2015: 71).

En estos afios de efervescencia cultural, en el cine y la literatura a nivel mun-
dial México tiene acceso a ello a través de los medios de informacion que de
alguna manera enriquece a su juventud y le comparte el sentimiento mundial
respecto a la necesidad de cambios como los que ocurrian en los paises “del
primer mundo”. Algo donde se evidenci6 esto fue en el movimiento hippie,
que llegé por la frontera norte y mediante la “norteamericanizacién” cultural
del pais repercutiendo principalmente en el comportamiento y actitud de j6-
venes de clase media al mezclarse con su cultura de origen. “A fines de 1966
aparecen los denominados “jipitecas”, la version nativa de los hippies nortea-
mericanos. Socialmente se les ubica entre la clase media defefia y provincia-
na” (Urteaga, 1998: 79). Este movimiento juvenil despreciaba el papel social
que se le ha asignado manifestandose en el cuestionamiento de valores so-
ciales como el lenguaje, el consumo de drogas, el sexo, el rol (viajar), la musica
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y laindumentaria. La respuesta gubernamental ante este fendmeno también
fue la represion:

[...] las razzias policiales se extienden, se les arresta por andar ves-
tidos como andan, por tener los pelos largos, por sonreir y hacer el
signo de “amor y paz”, por vivir en comunidad y por muchas otras
cosas mas. (Monsivais, 1986) consigna parte de esa represion: en
1966, el gobernador de Jalisco prohibe las melenas en Guadalajara,
en enero de 1969 el alcalde de Acapulco prohibe la opera Hair e im-
pide la entrada de hippies al puerto durante el verano; entre 1967 y
1968, en plena Zona Rosa del Distrito Federal hay redadas para rapar
mechudos. (Urteaga, 1998: 85).

En todo caso, las autoridades mexicanas, como antes los reporte-
ros de Excélsior, mostraron una particular fobia hacia los jipiosos.
Los arrestos tenian lugar sin motivo alguno, simplemente porque
los agentes veian a jévenes con el pelo largo. Los rapaban, los gol-
peaban, los extorsionaban y después los consignaban por “delitos
contra la salud”. (Agustin, 1996: 43).

La mayoria de los hippies mexicanos se mantuvieron al margen del movi-
miento estudiantil de 1968, asi como los estudiantes alejados del rock y la
contracultura.

Durante el movimiento estudiantil de 1968 los jipitecas no parecian
muy interesados en salir a manifestarse con los estudiantes. [...]
para ellos la militancia politica no era la forma adecuada de hacer
la revolucion, pues para empresas de ese calibre estaban los acidos.
Ademas, muchos de los estudiantes no eran proclives a la con-
tracultura. De hecho, en ese sentido el movimiento fue una tipica
evolucion de las actividades contestatarias de la izquierda mexicana,
que, debido a su entusiasmo por la revolucion cubana, era suma-
mente latinoamericanista. Cualquier cosa que se relacionara con
Estados Unidos tenia que ser un horror del imperialismo, y dejaban
de ver que la contracultura era una reaccion profunda, humanizan-
te, en contra de la naturaleza imperialista, explotadora, de Estados
Unidos. Para la izquierda mexicana, el rock y los jipis eran “infil-
tracion imperialista” o una forma de “colonialismo cultural” (“co-
lonialismo mental”, le llamé Carlos Monsivais). Por tanto, no hubo
rock en el movimiento estudiantil, sino canciones de la guerra civil
espafiola y corridos de la revolucion, especialmente el de Cananea.
(Agustin,1996: 46).



Los grupos de rock mexicano durante los sesenta interpretaban canciones
de bandas estadounidenses y britanicas, y posteriormente composiciones
originales en inglés y espafiol. Algunas agrupaciones sobresalientes al final
de la década son E/ Ritual, La Revolucién de Emiliano Zapata, Three souls in my
mind'y Love Army.

En 1968, la Ciudad de México es la sede de los Juegos Olimpicos, esta designa-
cion, conseguida en 1963 por Adolfo Lopez Mateos, mostraba la aceptacion
internacional pues por primera vez esta sede se otorgaba a una ciudad lati-
noamericana, fuera de ciudades europeas y estadounidenses sélo se habian
realizado en Melbourne, en Tokio y ahora en la Ciudad de México. Posibles
causas de esta eleccion estan en que la ciudad se hallaba en el climax de
su historia moderna, contando con un 6ptimo de recursos, infraestructuray
poblacion. (Rodriguez, 1998: 118, 123).

Fig. 28. Portada del disco Three souls in my
mind (detalle).

Fig. 30. Protesta de los atletas estadounidenses Tommie
Fig. 29. Ornato, en el Estadio Olimpico en 1968, disefiado ~ Smith (centro) y Jhon Carlos en los Juegos Olimpicos,
por Eduardo Terrazas. octubre de 1968.
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En este lapso de tiempo, la mayoria de periddicos y revistas, estaciones de
radio y television estaba al servicio del Estado y fungian como propaganda
gubernamental que condenaba cualquier muestra de inconformidad.

La prensa de entonces estaba sometida al mds humillante y rigi-
do control. Los editores aceptaban de buen grado este yugo que
les redituaba grandes beneficios econémicos, influencia politica y
hasta prestigio dentro de la élite del poder. El periodismo mexicano
era un ejercicio sistematico de ocultamientos, mentiras y bajezas;
una cotidiana practica de servilismo sin limite ante el tlatoani; un
odio profundo ante toda disidencia, sobre la cual aquellos editores
lanzaban grandes cantidades de ponzoina y materia excrementicia.
(Musacchio, 2012: 7).

De manera general la vida social en los afios sesenta en México se caracterizd
por el autoritarismo gubernamental que se reflejaba a la vez en el autorita-
rismo paternal al interior de las familias creando un clima opresivo hacia los
jovenes que hizo propicia la busqueda de mayor libertad:

...recuerdo como era un régimen autoritario, acostumbrado a que se
le respetara ciegamente, tal como eran nuestros padres... nuestros
padres, en mi casa, eran personas autoritarias, y no podias cues-
tionarlas, asi era la educacion de esa época. Muchos de nosotros, o
muchos de los que estuvieron ahi, entraron a ese movimiento quizas
porque estaban hartos del autoritarismo de los padres y de la socie-
dad en general... Otros se fueron por convicciones mas profundas,
pero hubo gente que, como en mi caso, veia mal que mi padre fuera
tan autoritario y que no permitiera ninguna intromision en sus de-
cisiones (Renteria en Blaz, 2011: 58-59).

Este autoritarismo aunado a la desigualdad social, al desarrollo urbano, la rele-
gacion del campo, el aumento en las de tasas natalidad, el analfabetismo, la
falta de democratizacién en la vida publica, entre mas, crearon condiciones
que estimularon el descontento social que alcanzé su climax en el afio de 1968.
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2.1 Antecedentes arte-diseno internacional

Los antecedentes de la grafica activista los podemos encontrar en los grafitis
de los anarquistas europeos a fines de 1800 y en el cartel que, aunque estuvo
asociado principalmente con el arte y la publicidad, también hubo de protesta
(Calvifio, 2012: 45-46) siendo el medio dominante de la comunicacién masiva
en Europa, presente en los muros de todas las ciudades. Hacia la segunda
década del siglo XX, paralelo a los cambios en la vida politica y social, aparecio
el cartel politico como herramienta de propaganda. Entre estos eventos esta
la Primera Guerra Mundial, donde la produccion de carteles fue destinada al
reclutamiento de elementos, a la solicitud de recursosy a la divulgacion de las
atrocidades, lo que supuso la campafa propagandistica (y publicitaria, por sus
primordiales aunque no explicitos objetivos comerciales) mas grande hasta
la fecha, con mas de 10 mil diferentes carteles. Estados Unidos, Inglaterra,
Franciay Alemania crearon algunos de los carteles mas relevantes, disefiados
por artistas de la época y compiladores de impresores. La Revolucién Rusa
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Fig. 31. Cartel de propaganda de la
Primera Guerra Mundial disefiado por Fig. 32. Cartel soviético para promover la
Edward Penfield, 1918. industrializacion, 1917-1921.
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y la fundacién de la Unidn Soviética produjeron una profusion de carteles
politicos que proveyeron al Estado de un medio de comunicacién de masas.
(Calvifio, 2012: 35-36).

Lenin y sus seguidores se convirtieron en los pioneros de la propa-
ganda moderna y el cartel se establecié como un arma de resistencia
cultural que seria empleada a través de las décadas subsecuentes.
El cartel politico debe a la vanguardia rusa la creacién de nuevos
lenguajes no sélo simbolicos, sino también plasticos. (Calvifio, 2012:

37).

El uso del cartel con fines propagandisticos continué en Alemania, en 1933,
con el ascenso al poder del nazismo para difundir posturas como la exalta-
ciéon del Estado y el antisemitismo. En 1936, en la Guerra Civil Espafiola, sirvié
como un instrumento de lucha antifascista y falangista, siendo algunos de
sus realizadores artistas como Carles Fontseré, Lorenzo Gofii, Ramén Puyol y
Josep Renau quien posteriormente en su exilio llegd a México. En la Segunda
Guerra Mundial se usé en EE. UU. para el reclutamiento en el ejército pero
principalmente para mostrar una postura opositora. Asi, por sus caracteristi-
cas, el cartel se consolidé como herramienta de propaganda.

La capacidad del cartel de combinar palabra e imagen en un formato
atractivo y econémico finalmente lo convirtié en una innovacion
de gran alcance; representa un instrumento eficaz por su funcién
comunicadora, propagandistica y proselitista; por su facil reproduc-
tibilidad masiva, su utilidad, su rapida impresion, su costo reducido,
su impacto directo en el espectador, han recurrido a él desde los
sectores gubernamentales hasta aquellos con menos recursos tec-
nolégicos como un medio al alcance de sus posibilidades. (Calvifio,
2012: 39-40).

La migracién de disefiadores y artistas europeos a los EE. UU. marcé un parte
aguas que modificé la produccién del disefio grafico en Norteamérica, el van-
guardismo europeo dio originalidad y ayudd en la consolidacién del disefio
modernista estadounidense que comenz6 en la década de los 40.

Una de las comunidades mas destacadas fue la proveniente de la Bauhaus,
entre los que estaban Moholy-Nagy que fundé la nueva Bauhaus y lue-
go ellnstituto de Disefio de Chicago; Mies van der Rohe que hizo diversos
proyectos arquitectdnicos; Joseph Albers y Walter Gropius que ejercieron la
docencia. Otros disefiadores e ilustradores que migraron con anterioridad, y
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NEAREST RECRUITING STATION

Fig. 33. Cartel de la Guerra Civil espanola, Josep Renau,
Espana, 1938.

Fig. 34. Cartel de reclutamiento del ejército de EE. UU.
durante la Primera Guerra Mundial, James Montgomery
Flaggs, 1917.

|

Fig. 35. Portada de la revista Bauhaus, Fig. 36. Cartel para neumaticos, Lazsl6 Fig. 37. Cartel de carreras
Joost Shmidt, 1929. Moholy-Nagy, 1929. automovilisticas, Max Huber, 1948.
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cuyo trabajo tuvo repercusion, fueron Ben Shahn, Boris Artbasheff, Wladimir
Brobritzky, Raymon Loewy, Erté y el fotografo Martin Muncaksi (Mosqueda,
2007: 62-63).

Alinicio de los afios 50 surgi6 en Alemaniay Suiza el
£ Estilo Tipografico Internacional o lo que también se
¥ conocié como “Disefio suizo”. Sus pioneros fueron
la Escuela de Zurich (con Josef Muller-Brockmann
como tedrico), Max Bill , Ernts Keller, Max Huber.
Las caracteristicas visuales de este estilo son la
composicién asimétrica basada en una reticula ma-
tematica, el uso de texto e imagen, principalmen-
te fotografia (que prescinden de las exageraciones
gue aumentan el valor de atraccion para optar por
un mensaje objetivo) y el uso de la tipografia de
palo seco. El disefio de los alfabetos Univers por

Fig. 38. Escuela Superior de Disefio de Ulm en 1955, Frutiger, Helvética por Edouard Hoffmany la Pala-

arquitecto Max Bill.

tino y Optima por Hermann Zapf son muestra del

peso e influencia que este movimiento tiene. Algo
importante es la actitud con la que tomaron al disefio grafico: algo relevante
que tiene una utilidad social y que se apoya en la ciencia para resolver pro-
blemas de comunicacion (Meggs, 2009: 356).

Enlos afios cincuenta el disefio alin no formaba parte de los planes de estudio
de las escuelas superiores. Donde se estudiaba era impartido principalmen-
te por artistas con conocimientos tradicionales. Esto respondia, entre otras
cuestiones, a que aun no existia un campo de trabajo que demandara a estos
profesionales, contexto que cambiara en la siguiente década.

En los cincuenta las practicas del disefio fueron ejercidas por di-
sefiadores formados a partir de una tradicion artesanal y empirica.
Estas practicas se llevaban a cabo al margen de un desarrollo pro-
fesional e institucionalizado, debido a que no existia una correla-
cion entre la oferta profesional de disefio y la practica cotidiana de
disefio. El ejercicio se da en funcién de los procesos socioculturales.
(Mosqueda, 2007: 101).

En los Estados Unidos, Yale fue la primera universidad importante donde
hubo un programa de disefio, desarrollado en 1950 por Alvin Eisenman por
invitacion de Joseph Albers que ese afio habia ocupado la direccion. Yale du-
rante mas de medio siglo ha contribuido a la evolucion de la ensefianza pro-
fesional del disefio grafico a nivel internacional, muchos de sus ex alumnos



han llegado a ser profesores y disefiadores destacados en todo el mundo.
Algunos de sus docentes importantes han sido Alexey Brodovitch, Bradbury
Thompson y Paul Rand (Meggs, 2009: 382).

En 1955 se funda en Alemania la Escuela Superior de Disefio de UIm (Hochs-
chule fur Gestaltung) que como Bauhaus tiene una presencia destacada en
el plano teodrico, practico y docente. La continuidad entre estas escuelas es
notoria debiado a que su plantel iniciador esta formado por varios exalumnos
de la Bauhaus como Max Bill, fundador y director; y Albers y Walter Peterhans
que fungieron como profesores invitados; ademas que la orientacion del pro-
grama de estudios en los inicios de la escuela de Ulm era la misma que la de
la Bauhaus del periodo de Dessau. Esa continuidad también se ve reflejada en
la importancia que mantuvo el funcionalismo en su postura de disefio hasta
el cierre de la escuela, lo que ocurri6 en 1968 (Burdek, 2002: 42).

En el ambito del disefio de identidad sus precedentes se hayan desde hace
siglos, pues se han usado marcas visuales como identificacién y su utilidad en
el comercio esta presente desde el medievo hasta el siglo XVIIl y la Revoluciéon
Industrial, pero los sistemas de identificacion visual que comenzaron en la
década de 1950 fueron mucho mas alla. Con el desarrollo econémico y tecno-
l6gico de la posguerra, durante los afios cincuenta se preveia que esa época
de bonanza seria interminable y existia un ambiente optimista, las empresas
al tener un papel importante en el desarrollo y comercializacion de productos
y servicios, se percataron de la necesidad de crear una imagen empresarial
para distintos publicos y vieron en el disefio grafico la via para crearse una
imagen de confianza y calidad. Al ser empresas transnacionales, necesitaban
tener una imagen cohesiva para poder comunicarse internamente ademas
de una presencia en el consumidor. Algunos de estos primeros trabajos
innovadores fueron los de Giovanni Pintori para la empresa Olivetti y el de
la CBS realizado por William Golden. Disefiadores
estadounidenses como Herbert Bayert, Paul Rand
y Saul Bass a la par de empresas de disefio como
Lippincott & Margules y Chermayeff & Geismar hi-
cieron del disefio de la identificacion visual corpo-
rativa una actividad importante.

TREALAVISION
NETWORR

En el centro de un complejo proceso entre
la industria y el mundo exterior, las relacio-
nes publicas usan al disefio como parte del
negocio: desde los papeles de oficina a
la publicidad impresa, de las oficinas a los
muebles, la direccién artistica trata de dotar Fig. 39. Marca de CBS Television, William Golden, 1951.
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de personalidad visual cualquier detalle susceptible de producir un efecto
mas favorable en toda gestion de la empresa, tanto de caracter interno
como externo (Herbert Bayert citado en Satué, 1995: 272).

Asi, el disefio estadounidense se desarroll6 incluyendo formas nuevas, no-
vedades técnicas y la originalidad del concepto. Herb Lubalin nombroé a esta
época la “Escuela Estadounidense del Expresionismo Grafico”. Algunos dise-
fladores sobresalientes que pertenecieron a esta tendencia fueron Paul Rand
gue trabajo en varias revistas como Apparel Arts, Directions Cultural Journal
y Esquire, en sus trabajos ocupé el collage, el montaje, conceptos, image-
nes, texturas y objetos que hacen una mezcla ludica, sorpresiva y dinamica.
En la publicidad también introdujo los “equipos creativos” formados por
redactores y directores de arte. Mas tarde, como disefiador independiente,
destaco en el disefio corporativo, entre las identidades corporativas mas
importantes que cre6 estan las de la International Business Machines (IBM)
basada en la tipografia City Medium de Georg Trump de 1930, que fue redi-
seflada para el logotipo corporativo de IBM, los remates planos y los espacios
negativos cuadrados de la “B” proporcionaron unidad y distincién a la marca;
otros trabajos de Rand de esta indole son los realizados para la marca Wes-
tinghouse y para la American Broadcasting Company (ABC). Chermayeff &
Geismar Associates realiz0, entre otras, las imagenes de Mobil, del Instituto
Estadounidense de Cinematografia, de la NBC y del Chase Manhattan Bank.
Alvin Lustig fue disefiador grafico, industrial, de interiores y arquitecto, en su
obra incorporo su vision subjetiva y de simbolos privados. Una parte impor-
tante de ésta fue el disefio de portadas y libros, en las que combinaba su
simbologia personal, tipografia, fotomontaje y collage para mostrar la forma
y el contenido como un todo. Alex Steinweiss director artistico de la Columbia
Records se dedic6 al disefio de portadas de discos musicales, actividad que
él propuso y en la que fue el primero ya que antes los discos se vendian en
sobres rotulados sélo con el nombre del artista y el sello de la disquera. Sus
composiciones eran intuitivas poniendo los elementos al azar. Otro disefiador
destacado fue Bradbury Thompson, poseia conocimientos sobre impresién
y composicion tipografica, los cuales aumentaron sus posibilidades técnicas
tanto en el disefio como en el manejo del color. Sus disefios mas destacados
son los de Westvaco Inspirations, publicacién sobre papeles de impresién a
cuatro tintas que obtuvo gran notoriedad. Saul Bass, con una clara influencia
de Paul Rand llevo la escuela de Nueva York a los Angeles, su filosofia de que
la idea, la tipografia, el texto y la ilustracién deben ser inseparables influyé
fuertemente tanto en el disefio editorial como en el publicitario (Meggs, 2009:
374-380). Otros nombres destacados son Henry Wolf, George Tscherny, Saul
Steiberg, Leo Lionni.



Durante la década de los 50 se produjo una revolucion en el disefio editorial
precedida en parte por Alexey Brodovitch, fotografo francés: “el forjador de
disefladores, directores artisticos y fotégrafos mas grande de la mitologia
americana” (Satué, 1995: 291), su impacto fue extraordinario, influy6 en la
labor de fotégrafos y disefiadores editoriales como Henry Cartier Bresson,
Richad Avedon, Irving Penn, Art Kane, Henry Wolfy Otto Storch y con sus clases,
que impartié en su casay en la Nueva Escuela de Investigacion Social de Nue-
va York, sembré “las semillas para un periodo expansivo y orientado hacia el
disefio en la grafica editorial” (Meggs, 2009: 384).
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Fig. 40. Logotipo de IBM, Paul Rand, 1956.

Fig. 41. Logotipo de El hombre del brazo

de oro, Saul Bass, 1955.
THE CONSENSUS OF OPINION

the forty-winks reducing plan

Fig. 42. Articulo en Harper’s Bazaar, disefio editorial de Alexey
Brodovitch, marzo de 1936.

Fig. 43. Paginas de McCall’s. Direccion artistica de Otto
Storch, 1961.
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La progresiva integracién de metodologias cientificas como la psicologia, la
sociologia, la mercadotecnia, las relaciones publicas, entre otras, fue creando
féormulas para presentar los productos, creando discursos directos y convin-
centes para provocar en el consumidor el deseo adquisitivo. A la postre, estos
mensajes al probar su eficacia y para evitar riesgos no escapan del conser-
vadurismo y permiten sélo la creatividad en la forma, lo que ha permitido al
disefio grafico su evolucion en este campo. Las agencias publicitarias mas
representativas en los Estados Unidos son Leo Burnett y Ogilvy, junto con
Benson & Mather (Satué, 1998: 273-275).

Con notoria diferencia, el disefio francés se ejercia con un bagaje tedéricoy
estructural, altamente intelectualizado, sustentado en la tradicién cartelista
iniciada a finales del siglo XIX con Jules Chéret (padre del cartel moderno)
y continuada por Tolouse-Lautrec, Alphonse Mucha, Capiello hasta Cassan-
dre. Este liderazgo se vio mermado en los afios 50 por la comercializaciéon y
mundializacién del disefio de la mano del arte y disefio producido en Estados
Unidos. No obstante formaron parte de esta ola creativa por medio del di-
sefio editorial en revistas como Vogue, Elle y Jardin Des Modes. Con ellas, los
disefiadores franceses formaron una parte indisoluble del chic francés. Con
la Alliance Graphique, agencia grafica formada por Carlu, Loupot, Morvan,
Nathan, Garamond, Villemont, Dubois, Casandre y Mongran, los franceses
también formaron parte en el surgimiento de las boutiques de arte y disefio.
(Mosqueda, 2007: 66).

Entre los artistas que se trasladaron a EE. UU. se encuentra Piet Mondrian en
la década de los 40y los surrealistas Salvador Dali, Max Ernst, André Masson
y André Breton, que influyeron ademas en el primer movimiento artistico
norteamericano reconocido internacionalmente: el expresionismo abstracto.
Hasta inicios de los afios sesenta continué con vitalidad este movimiento plas-
tico conviviendo con las nuevas corrientes estéticas que empezaron a surgir
como parte de la ruptura del arte lineal en la mitad de los afios cincuenta, esta
ruptura sin precedentes en el arte occidental se caracterizo6 por la diversidad
de lenguajes artisticos paralelos que rompieron la linealidad de la historia del
arte. (Mosqueda, 2007: 58).

Esta ruptura del arte lineal tiene clara influencia de los conceptos y obras de
Marcel Duchamp (artista francés a quien se le puede considerar el maximo
exponente del dadaismo) como el ready-made con el que dio cabida a la utili-
zacién de objetos variados mas alla de lo tradicionalmente artistico. Duchamp
tenia la postura de que el arte se basa en la conviccion del artista y no en el
trabajo ni el producto final, esto diversificé su formay pudo estar tanto en la
galeria como en el mercado artistico.



En la produccion artistica de los cincuenta e inicios
de los sesenta el arte conceptual tiene una pre-
sencia sobresaliente con obras como De Kooning
borrado por Rauschemberg, en el que Robert Raus-
chemberg borra un dibujo de Willem de Kooningy
presenta el papel resultante como una obra nue-
va; Salto al vacio de Yves Klein, en donde el artista
usando el fotomontaje, se presenta saltando por
una ventana y establece los inicios del arte accién
y el performance; El Vacio, también de Klein, que
consistié en presentar la galeria vacia; Lo pleno, ex-
posicion en la que Arman llena la sala completa de
diversos objetos, al grado que no se puede entrar
aella, convirtiéndola en una mezcla de sus acumu-
lamientos y encapsulamientos; y Mierda de artista
de Piero Manzoni (pieromanzoni.org, 2003: s/p)
conformada por 90 latas numeradas, firmadas y
etiquetadas indicando que el contenido era heces
fecales del artista, cotizandose en su peso en oro.

El Daday el Surrealismo para esta década estaban
en declive, pero con su posicién social y politica
sentaron los inicios del desarrollo del arte activista
en Europa al influir en movimientos de vanguardia
que también adoptaron esta posturay que a fines
de esa década desembocarian en la Internacional
Situacionista. El grupo CoBrA fue constituido en
1948 como un grupo disidente al surrealismo y al
estado del arte en el que se encontraban. Forma-
do en su inicio por artistas como Constant, Appel
y Corneille en nombre del grupo holandés Reflex;
Jorn en nombre del grupo danés Host, y Dotre-
mont y Noiret en el del Grupo Surrealista Revolu-
cionario (mayoritariamente belga). De dichas pro-
cedencias surgi6é el nombre CoBrA como suma de

Fig. 44. De Kooning borrado por
Rauschemberg, Robert Rauschemberg,
1953.

Fig. 45. Salto al vacio de Yves Klein, 1960.

las primeras letras de las ciudades COpenhage, Bruselas y Amsterdam. Sus
actividades consistian en celebracién de reuniones, exposiciones, intercam-
bios y la produccion de la revista COBRA, teniendo las ideas comunistas como
principios politicos del movimiento y la intencion de, con su labor, colaborar
en la construccion del nuevo mundo socialista. “Todo aquel dotado de un es-
piritu experimental debe ser necesariamente comunista”; “la mancha de color
es un grito en las manos del pintor [...] un grito de su sustancia misma», decia

Dotremont (Home, 2002: 41-45).
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Fig. 47. Pintura titulada Evening Serenade,
Asger Jorn, 1960. te en las revueltas estudiantiles de Francia en 1968.

De manera paralela a finales de los afios cuarenta el Movimiento Letrista, ini-
ciado por Isidore Isou, buscaba derrocar al surrealismoy crear el “arte nuevo”.
Al igual que las vanguardias perseguian “destruir el arte” tal y como se habia
conocido hasta entonces y siguiendo al Dada, abogaba por destruir el lengua-
je, descomponerlo en sus particulas mas elementales (las letras), privarlo de
significado, prescindir de las restricciones de la ortografia y la gramatica y usar
los restos para construir un nuevo lenguaje poético experimental que abarco
el arte plasticoy el cine, en donde expresa sus planteamientos politicos y eco-
noémicos en los que Isou identifica, por primera vez en |a historia, a los jovenes
como sujeto revolucionario y aboga por acelerar su insercién, hasta entonces
marginados, en la esfera econdmica, avanzando de esta manera algunas de
las reivindicaciones que se harian durante el levantamiento de Mayo de 1968
(Delgado, 2013: s/p).

Destaca por sus creaciones plasticas, que ocupan-
do tipografia e imagen realizaba composiciones
libres, y por la creacion de la hipergrafia.

Acaso la mayor contribucion de Isou a
la técnica artistica fue la invencion de la
hipergrafia, un método de escritura vi-
sual que conjuga diversos medios como
el cine, la poesia, la pintura, la caligra-
fia o los signos para trasmitir la realidad
del inconsciente de forma mas exacta y
asi superar la novela y el arte plastico.
Muchos expertos han querido ver en la
hipergrafia el precedente del hipertexto
informatico (Delgado, 2013: s/p).

En diciembre de 1953, Asger Jorn crea el Movi-
miento Internacional para una Bauhaus Imaginista
(MIBI), en oposicion a la doctrina funcionalista re-
presentada por la nueva Bauhaus de Ulm, dirigida
por Max Bill. Jorn pretende retomar el caracter ex-
perimental y pluridisciplinar de la antigua Bauhaus
y hacer de la industria un medio y no una finalidad
en si misma. Movimiento que tendra contacto con
la Internacional Letrista, ala izquierda escindida del
Movimiento Letrista y otros grupos de vanguardia
y de los que resultara la Internacional Situacionista
en 1957 grupo que tendra una presencia importan-



2.2 Contexto arte-diseno internacional en los anos sesenta

Ainicios de lo afios 60 la expansién del mercado mundial favorecio a los pu-
blicistas, disefiadores y artistas. El desarrollo econdmico fortaleci6 al sector
industrial y propicio el surgimiento del sector de servicios. Los disefiadores,
al estar al frente de las grandes agencias publicitarias multinacionales co-
menzaron el manejo de producciones en gran volumen siguiendo las pautas
mercantiles de los Estados Unidos. En este momento surge el disefio como un
componente primordial en la relacién produccién-consumo; dio un cambio
vertiginoso y asumio6 un importante papel en la cultura de consumo al llegar
a condicionar ciertos valores en la vida cotidiana.

Hasta la década de los cincuenta, la distincion entre el arte y el disefio era clara
pero en los afios sesenta esto cambia debido a la imbricacién en estas activi-
dades, los disefiadores producen obras de artistas y los artistas usan técnicas
de disefio en sus trabajos. El saber tradicional es distinto en estas practicas,
mientras que lo artistico posee una antiguedad historica, en el disefio es rela-
tivamente nuevo. Para inicios del siglo XX, el saber objetivado en el arte se ha
consolidado, adquiere el estatus de profesion al articular sus conocimientos
y en el disefio la definicion de la especializacion de sus practicas llega en los
afos sesenta.

El arte ha tenido la renovacién de su rehacer principalmente en términos
tedricos que se complementd con la transformacion del disefio ocurrido en
cuestiones practicas. Asi, basandose en los saberes objetivados de estas acti-
vidades surge el concepto arte-disefio, “en donde la naturaleza de cada uno
no es opacada por el otro, es un proceso dialéctico en donde la combinacion
de ambos saberes propiciara el surgimiento irruptivo de las practicas profe-
sionales del disefio” (Mosqueda, 2007: 69).

Durante los sesentas se transforma la frontera en esta relacion arte-disefio,
interviniendo cuestiones estilisticas, técnicas, tecnolégicas y concibiendo co-
rrientes como el arte pop, el arte cinético, el arte 6ptico y el arte visual psico-
délico, haciéndose notoria la presencia de las escuelas de arte en la forma-
cién de los artistas profesionales. En Francia, esta formacion de los artistas
y disefiadores, ademas de la academia, estd basada en el saber empirico y
objetivado de la tradicion cartelista.

El disefio grafico como practica profesional surge en esta década fruto de las
transformaciones tecnolégicas, las demandas del mercado y la masificacién
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de los medios originando una perspectiva distinta en el tratamiento de la co-
municacion visual influida por la produccion plastica.

[...] las practica del disefio cobraron mayor relevancia debido al for-
talecimiento del sector de servicios y a la instauracion de los medios
masivos de comunicacion electronica. Las boutiques creativas y los
estudios de disefio renovaron las técnicas de produccion del disefio.
Se experimenté con nuevos materiales, ideas conceptos, colores y
tecnologia. La produccién técnica de los disefios adquiri6 un caracter
experimental.

La renovacion de la técnica en la obra grafica fue inspirada por la
frescura conceptual de la obra pictérica. (Mosqueda, 2007: 95).

Esta irrupcion del disefio grafico profesional en los afios sesenta coincide con
su internacionalizacion, pues el termino era nuevo en varias partes a pesar de
fendmenos influyentes como la Bauhaus o el Estilo Tipografico Internacional
de Suiza y Alemania.

Con todo, la significacién universal atribuida a esta palabra es bas-
tante reciente. En la década de 1960, en Espaiia nadie habia oido
hablar de ella ni conocia su significado: al no haber nacido todavia,
carecia de biografia. A principios de aquella década s6lo unos pocos
artistas e intelectuales pioneros en Barcelona sabian qué significaba
este concepto y fundaron la primera escuela de disefio. Cuando le
preguntaban a uno qué profesion ejercia y se contestaba: disefiador,
la gente se quedaba sorprendida y preguntaba si eso era ser artista.
Al recibir un no por respuesta, la gente daba muestras de perpleji-
dad de modo que habia que explicarles la naturaleza del trabajo que
ejercia un disefiador. En cambio, en los paises del norte de Europa,
a mediados de la década de los 50, alcanzd renombre el denominado
Swiss Design, un disefio racionalista, claro y contundente, heredero
de la Bauhaus. (Zimmermann, 2008: 2).

Esta profesionalizacion de la disciplina como consecuencia de su instituciona-
lidad académica ocurrié de manera paulatina en varios paises al ser incluida
en las escuelas de arte o al surgir de la transformacion de carreras como
disefio (o dibujo) publicitario.

Las boutiques creativas o de disefio, formadas por colectivos de artistas y dise-
fladores, proliferaron. En ellas se forjo el estilo del disefio publicitario-artistico
de esta década, poseyendo un caracter internacional debido a las exigencias



del mercado y cosmopolita al ser integrado por gente de distintas latitudes.
Ejemplos son el Pin Push Studios, en Nueva York y en Francia la Alliance Gra-
phic, DDB, Chiat/Day, Bazooka y el Grupo Mafia (Mosqueda, 2007: 67). Algu-
nas escuelas importantes en Francia fueron la Ecole des Beaux Arts y la Ecole
Nationale Supérieur des Arts Decoratives de Paris. En los EE. UU., |la escuela
de disefio de Parsons la impartié desde el afio de 1961 y el Centro de Arte
se convirtié en el Centro de Arte y Colegio de Disefio en 1965. En Europa, la
Universidad de Arte de Helsinki (Art and Desing Helsinki) inicié la ensefianza
de disefio grafico en 1965y en 1967 la Royal College Inglaterra se convirtié en
universidad que podia otorgar certificados en disefio. En Latinoamérica esto
sucedié también en este lapso en Venezuela, Peru, Cuba, Colombia, Chile y

Brasil. (Mosqueda, 2007: 101-102).

Pertenecientes a la generacion de la Cooper Union
y formados en la tradicién empirica y artesanal de
la Escuela de Nueva York son Herbert Lubalin, Saul
Bass, Dorfsman, Milton Glaser y George Louis.

En esta década se consolidé el disefio corporativo,
James K. Fogleman acufi6 el término de /dentidad
corporativa, que es la politica que agrupa el carac-
ter y personalidad de la compafiia en una expre-
sion unificada (Mosqueda, 2007:73). La firma de
Saul Bass, consideraba que una marca debia ser
facil de entender y al mismo tiempo poseer ele-

Fig. 48. Cartel de Exodus, Saul Bass, 1960.

mentos de metafora y ambigledad que sirvan de atraccién en el espectador,
como lo hizo, décadas mas tarde, en las marcas Minolta y AT&T que con el
tiempo se han convertido en iconos culturales (Meggs, 2009:409).

Durante los afios sesenta el Estilo Tipografico Internacional y el movimiento
deidentidad visual se sumaron al desarrollo de programas de disefio sistema-
tico para combinar partes complejas y diversas en un todo unificado.

El Estilo Tipografico Internacional no tardo en ser adoptado para el
disefio grafico empresarial e institucional durante la década de los
60 y siguio siendo un aspecto destacado del disefio estadounidense
durante mas de dos décadas (Meggs, 2009: 372).

El movimiento de disefio que comenz6 en Suiza y Alemania, después
dejo6 atras sus limites originales para volverse realmente interna-
cional y tuvo practicantes en muchos paises del mundo. Este enfo-
que tuvo un valor especial en paises como Canada y Suiza, donde
lo normal es que las comunicaciones sean bilingiies o trilingiies, y
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resultaba especialmente til cuando habia que unificar un conjun-
to heterogéneo de materiales informativos, desde las sefializacio-
nes hasta la publicidad, para formar una unidad coherente (Meggs,

2009: 373).

El sistema de identificacién visual de la compafiia aérea Lufthansa fue conce-
bido y producido en 1962 en el Instituto de Disefio de Ulm, fue realizado por
Otl Aicher, Tomas Gonda, Fristz Querengrassery Nick Roericht. Este programa
de identidad se convirtié en un parteaguas internacional ya que contemplaba
cada detalle y especificacion para lograr una uniformidad absoluta . Otros
sistemas relevantes fueron los que la compafiia de disefio Unimark realizd
para Alcoa, Ford Motor Company, JC Penney, Memorex, Panasonic, Steelcase
y Xerox. Y la de Chermayeff & Geismar Associates para Mobil .

Para el disefio editorial fueron afios dificiles, la competencia resultd favorable
al aumentar el nivel en el disefio de las revistas periddicas, ya que hubo énfa-
sis en él con el incentivo de ganar o conservar lectores. Ejemplos de esto son
las revistas Life, Esquire, McCalls, Ramparts, Apparel Arts, entre otras .

En esta década destacé también el uso de la fotografia principalmente en el
disefio publicitario y editorial, lo que permitié la innovacién en la produccién
de imagenes en las revistas y aporté para dignificar la calidad grafica de estos
productos. La revista Vogue en su edicién estadounidense es un ejemplo de
esto, en ella Richard Avedon, con su gran habilidad en el manejo de la luz,
sus fondos blancos, su estilo sobrio y las poses inéditas de sus modelos, dejé
una marca profunda en varias generaciones en todo el mundo. Algunos com-
pafieros de Avedon que formaron una gloriosa generacién son Irving Penn,
Bern Stern, Ben Somoroff, William Klein, Art Kane, Pete Turner, Wintage Paine,
Howard Zieff, Mike Cuesta, Norn/Griner y Carl Fischer (Satué, 1995: 295-296).
Una de las técnicas mas novedosas que llegaron de la mano de la fotografia al
combinarse con el disefio tipografico es la tipografia figurativa, cuyo concepto
consiste en considerar la letra como objeto y el objeto como letra. Lubalin uti-
lizd esta técnica en el disefio editorial la cual con una carga ludica para atraer
al espectador, creaba un breve poema visual tipografico llamado tipograma,
Lubalin al respecto mencionaba que habia que arriesgar la legibilidad a cam-
bio de causar impacto (Meggs, 2009: 393).

Un avance tecnoldgico en el campo tipografico fue la aparicion de la fototi-
pografia: tipos impresos mediante técnica fotografica, con esto aumento la
accesibilidad al abaratar los costos de produccion pero también propicio la
aparicién de la pirateria de disefio.



Fig. 49. Redisefio de marca Lufthansa en el Instituto de ' 1 — 1
Disefio de Ulm. Realizado por Otl Aicher en 1962.

Mobi

Fig. 51. Logo de Mobil, Chermayeff & Geismar Associates,
1964.

Fig. 50. Avion de Lufthansa en 1968.

UTE

Zaqgu

Fig. 52. Portada de Esquire. Diseiiado por George Louis,
abril de 1968.

Fig. 53. Fotografia de Richard Avedon en M.I-HE B
enero de 1967.

Fig. 54. Mother, tipograma de Herb Lubalin, 1967.
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A partir de la primera mitad de la década, la television era el segundo medio,
después de los periddicos, con mas ingresos totales por publicidad y los pri-
meros en cuanto al presupuesto publicitario nacional. Los directores artisti-
cos que trabajaban en el campo editorial comenzaron a voltear al disefio de
anuncios de TV. A finales de los 60 el contexto puso fin a las publicaciones
de grandes paginas, con fotografias enormes y disefio significativo. La gente
pedia mas informacion. La TV les redujo mas los ingresos publicitarios y las
suplanté en su papel de entretenimiento popular. Aumentaron las tarifas del
servicio postal, hubo escasez de papel por lo que aumenté su precio y el de
la impresion, se redujeron las publicaciones periédicas y algunas dejaron de
publicarse, ante esto aparecieron las revistas especializadas.

Tradicionalmente, la ilustracién habia ocupado un lugar importante en la pu-
blicidad y el disefio estadounidense, alcanzando su edad dorada en los afios
50, en los sesenta las mejoras en el papel, la impresion y la fotografia la des-
plazarony parecia aproximarse su desaparicion, ante esto adquirié un nuevo
enfoque que minimizo la frontera entre pintura y disefio, con influencias de
las corrientes de arte como el simbolismo, el surrealismo, el arte ingenuo,
el art nouveau, el cubismo, y el arte conceptual y utilizando técnicas propias
del disefio, en donde los miembros del Push Pin Studios jugaron un papel
determinante:

“[...] la muy especial aportacion del co-
lectivo Push Pin Studios, con las vede-
ttes internacionales de la ilustracion co-
mercial: Milton Glaser, Paul Davis, John
Alcorn, junto a los Seymour Chwast,
Isadore Seltzer, James Mc Mullan, etc....”
(Satué, 1998: 297).

En esta década, el colectivo continué trabajando
con el cartel, un ejemplo notable es el que hizo
Glaser del cantante de folk-rock Bob Dylan (en
él su silueta en negro se mezcla con ornamento
de colores estilo art nouveau) que se convirtié en
un icono grafico de la cultura estadounidense de
ese momento y que alcanzé la cifra de 6 millones
de ejemplares. Ademas de carteles con imagenes
conceptuales, desarrollaron varias tipografias ori-
ginales ornamentales. La expresion “estilo Push Pin” llego a utilizarse para re-
ferirse no sélo al estilo y técnicas que ocupaba el estudio sino a su manera de
abordar la comunicacion visual, con la experimentacién y la reinterpretacion.

Fig. 55. Cartel de critica al Tio Sam, realizado
en serigrafia, Seymour Chwast, 1968.



Fig. 57. Cartel psicodélico de The Chambers Bros., Victor
Fig. 56. Popular cartel de Bob Dylan, Milton Glaser, 1967. Moscoso, 1967.

Del movimiento hippie, las drogas y el rock surgié lo que se conoce como “car-
tel psicodélico”, los principales clientes de estos disefios fueron promotores
de conciertos de rock and roll y de bailes. En estos conciertos se proyectaban
fragmentos de peliculas, manchas de colores intensos, mandalas, transparen-
cias y letreros, lo que al parecer proviene de las fiestas (festivales y “pruebas
del acido”) de Ken Kesey y su grupo de amigos y seguidores, llamados los
Merry Pranksters, pioneros en el uso del LSD.

El Festival durd tres dias y acudieron miles de locos que se pu-
sieron a rezumbar con LSD al compas de las improvisaciones
largas, sinuosas, acidas, del Grateful Dead y del blues y el rock
duro de la chaparrita Janis Joplin y Big Brother and The Hol-
ding Company. Habia cinco proyectores de cine cuyas imagenes
barrian las paredes del salon; reflectores que disparaban luces,
estroboscopios y letreros locos, como “Todo aquel que sepa que
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es Dios, que suba al escenario”. La multitud, atascada de LSD,
vibraba a toda intensidad, bombardeada por tanto estimulo a los
sentidos (Agustin, 1996: 36).

Las experiencias psicodélicas se vieron plasmadas visualmente en los car-
teles, sus principales recursos fueron lineas y formas curvas y sinuosas con
influencia del Art Noveau especialmente por el trabajo de Alfred Roller, Al-
phonse Muchay Koloman Moser; las letras eran combadas, alargadas y retor-
cidas, casi ilegibles (sus creadores argumentaban que si a alguien en realidad
le interesaba las descifraria); estas letras formaban o se confundian con el
fondo, ocupaban todo el espacio y a veces causaban percepcién de relieve o
profundidad; los colores eran intensos y usualmente las combinaciones eran
entre tonos complementarios para aumentar el contraste y la vibracion éptica,
donde puede percibirse presencia del op art; las ilustraciones y las fotografias
a veces eran retomadas de la cultura popular o de la historia del arte y mani-
puladas para tener un alto contraste como en el arte pop. Ademas incluyeron
elementos del modernismo, de arte nativo americano y oriental. Nombres
importantes de este movimiento grafico fueron Robert Wesley Wes Wilson,
Victor Moscoso, Martin Sharp, Rick Griffin, Alton Kelly y Stanley Mouse (estos
dos ultimos trabajaron en conjunto y formaron el Kelly & Mouse Studio).

De manera paralela a la profesionalizacion de la dis-

ciplina surgi6 una postura critica y social. El contex-
to sociocultural de los Estados Unidos durante los
sesenta auspicié la utilizacion del cartel de forma
popular fomentada por el ambiente de activismo
social. Los carteles ademas de estar en la calle se
encontraban en las paredes de las casas y expre-
saban mensajes sociales e ideoldgicos. Ejemplos
de este interés del disefio por la sociedad estan en

0. S e el ¥e Toe oo G-l 1962 cuando el disefador britanico Ken Garland
;'*:m gim ?:gw fg,% %Y== == comenzo a realizar carteles para la Campafia de
RAu.vl-Nl:Emn(ma A o mm Desarme Nuclear (Campaign for Nuclear Disarma-
FUNALRMNGH: | SO =N ment) para la que realizé carteles tan conocidos
Fig. 58. Cartel de la Campaiia de Desarme Nuclear impreso en como el titulado Aldermaston to London Easter y en
litografia, Ken Garland, 1962. 1964, publico el manifiesto First Things First en el
que hacia un llamado a disefiar de manera social-
mente responsable y que consiguio el respaldo de cientos de disefiadores y
artistas. En Italia surgieron movimientos y grupos de disefio y arquitectura

con una postura critica y disidente.
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En Italia aparecieron también los movimientos Radical Design y
Anti-Design, al calor de la revolucién estudiantil de finales de los
1960 y de la crisis profesional de la arquitectura. De naturaleza utd-
pica —con grupos como Archizoom, Superstudio y Gruppo Sturm y
Studio Alchimia—, dieron lugar a una serie de proyectos con los que
se proponian cuestionar la economia, el consumismo y el status quo
cultural asi como generar otras premisas en las que pudiera basarse
el disefio. Entre sus estrategias criticas se encontraron el cultivo del
«mal gusto», la nostalgia, el estilo popular y el eclecticismo que
sirvieron para socavar tanto la estética como la ética asociadas con
el Movimiento Moderno y serian el preludio del postmodernismo en
diseno. (Pelta, 2012: 5)

En el ambito artistico, el expresionismo abstracto es la primera tendencia
plastica internacional que surgié en los Estados Unidos, consecuencia de la
influencia de los artistas europeos trasladados a ese pais a causa de la Se-
gunda Guerra Mundial. En él, el proceso consiste en expresar los sentimien-
tos del artista a través de la accién pictérica, mas alla de hacer una repre-
sentacién entendible para el espectador, asi éste
daria su propia interpretacion a la obra. La accion
y el movimiento corporal adquieren relevancia y
los artistas con su perspectiva revolucionaria aban-
donan el proceso tradicional de la pintura en ca-
ballete para colocar el lienzo en el suelo. En este
grupo se encontraban los artistas Jackson Pollock,
Mark Rothko , Clyfford Still, Adolf Gottlieb, David
Hare, Motherwell, Baziotes (que expusieron en la ga-
leria-museo de Peggy Guggenheim, también euro-
pea, que brindd impulso a este movimiento plas-
tico), Willem de Kooning, Barnett Newman, Franz
Kline, Jack Tworkov, Bradley Walker Tomlin (que
realizd portadas para Vogue y House & Garden), Ri-
chard Pousse-dart y Philip Guston. Un estilo en el
expresionismo abstracto es el action paiting en el
que la pintura es dinamica, activa y participa el go-
teo o dripping (técnica en el que la pintura se deja
caer en el lienzo mediante un bote agujereado o Rothko.
se arroja con pinceles, con las manos u otros instru-
mentos). Jackson Pollock, Jack Tworkov, Franz Klein

y de Kooning fueron algunos artistas que practica-

ron esta concepcion.

Fig. 59. Rojo, blanco y marrén, Mark
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Al final de los afios 50, el desgaste del expresionismo abstracto era evidente.
Se le acusaba de falta de sinceridad emocional, se atacaba el academicismo
que lo sustentaba, podia ser facilmente simulado y los espectadores desea-
ban algo relacionado a ellos y a su vida cotidiana. La aparicién del arte pop
puede tomarse como una reaccion ante esto.

Los primeros indicios de esta nueva tendencia estan en Inglaterra a inicios
de los afios 50. Ante la creciente cultura de masas, presente en los medios,
en la publicidad, el disefio y la literatura, un grupo de artistas, arquitectos y
curadores se relinen para revalorizar la cultura popular:

En la actualidad parece que en general esta aceptado que el pop art,
en su definicidon mas estricta, comenzd en Gran Bretafia y creci
como consecuencia de una serie de debates celebrados en el Institute
of Contemporany Art, de Londres, por el grupo de artistas que se au-
todenominaban Independient Group. Este incluia artistas, criticos y
arquitectos, entre ellos Eduardo Palozzi, Alison y Peter Smithson,
Richard Hamilton, Peter Reyner Banham y Lawrence Alloway. El
grupo se sentia fascinado por la nueva cultura popular urbana y, en
particular por sus manifestaciones en Estados Unidos (Lucie-Smith,

1995: 128).

Fig. 60. ;Qué es lo que hace que los
hogares de hoy sean tan diferentes, tan
agradables?, Richard Hamilton, 1956.

Uno de los primeros cuadros del pop art en Inglate-
rra es ¢/Qué es lo que hace que los hogares de hoy sean
tan diferentes, tan agradables? de Richard Hamilton,
realizado con la técnica del collage, en él se observa
a un hombre musculoso con una paleta con la ins-
cripcion “pop” y una chica pin-up en un interior, ro-
deados de objetos cotidianos de ese entonces como
un televisor, un poster y muebles. En los Estados
Unidos, los inicios de esta corriente se manifestaron
en las obras de Jaspers Johns con sus banderas de
EE. UU. y Robert Rauschemberg con sus esculturas
formadas con objetos como una gallina disecada,
clavos, una llanta e imagenes tomadas de notas del
periddico. En el arte pop estadounidense se hace
notoria la influencia de Duchamp y Léger, ademas
de la filosofia estética del compositor experimental
y musico John Cage (Lucie-Smith, 1995:119) para al-
gunos el inventor del arte pop, que con suobraya
través de ensayos y conferencias incitaba a borrar
las fronteras entre el arte y la vida.



Al ser el arte pop facil de entender, y en ocasio-
nes hasta divertido, fue rapidamente aceptado
y aplaudido por el publico, los coleccionistas y
los medios (antes que los criticos y los museos de
arte contemporaneo). Asi Robert Rauschemberg,
Jaspers Jonhs, Claes Oldenburg, George Segal, Jim
Dine, Roy Lichstenstein, Tom Wesselmann, James
Rosenquists y Andy Warhol desarrollaron sus obras
ocupando elementos comunes tomados de la cul-
tura de masas.

Entre las obras mas notables que conformaron OLD FASEITONED

el arte pop de la escuela de Nueva York estan los VEGETABLB

cuadros de personalidades como Marilyn Monroe, MADE wiTH BEEF STOCK
Elvis y Mao Tse Tung o de botellas de Coca Colay
latas de sopa Campbells, realizados con serigrafia,
de Warhol; las pinturas de ilustraciones ampliadas
tomadas de vifietas de comics de Lichstenstein; Fig. 61. Sopa Campbell’s Il, Andy Warhol,
los cuadros de gran formato realizados con téc- 1949

nicas de rotulismo publicitario de Rosenquits; los

objetos gigantes hechos con lonas coloreadas o como replicas de disefio in-
dustrial de Oldenburg; asi como las esculturas blancas, impersonales, que
asemejan estar detenidas en un momento cotidiano de Segal y las pinturas

de Wessesmann, como sus naturalezas muertas, en las que los elementos

son productos de consumo masivo, o sus desnudos, donde partes femeninas

juegan con teléfonos, naranjas y cigarros en composiciones con formas pla-

nasy colores intensos (Conil, 1976: 147, 151).

El arte pop trajo consigo nuevas formas de gestar la obra que muestran la
imbricacién arte-disefio, como en el caso de Oldenburg que varias de sus obras
eran productos de disefio industrial o Andy Warhol al ocupar la serigrafia,
tomar imagenes ya existentes y delegar la produccién de sus cuadros a los
trabajadores de su taller/estudio The Factory, lugar donde se producia su obra
en serie a la vez que fungia como salén para extravagantes fiestas y estudio
de cine y fotografia.

El Nuevo Realismo surgi6 en abril de 1960 con la iniciativa del critico de arte
Pierre Restany quien en el primer manifiesto nombra asi al movimiento y lo
describe como un nuevo enfoque de lo real, centrandose en el mundo que
le rodea, en lo urbano. Algunos de sus artistas mas representativos son Jean
Tinguely, César, Yves Klein (quien permanecié poco en el grupo, abandonan-
dolo en 1961), Christo, Jacques Villeglé, Gérard Deschamps, Lucian Freud, Ar-
man, Alex Katz, Mimmo Rotella, Niki de Saint Phalle, Martial Raysse y Daniel
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Spoerri. Tomaron imagenes procedentes de la industria, de los medios de
comunicacion y objetos de los desechos de la sociedad de consumo y las re-
orientaron hacia algo estético. Emplearon el assemblage (especie de collage
tridimensional) con imagenes y materiales. Mantuvieron una posicion de re-
accion contra el expresionismo abstracto estadounidense por su rechazo al
culto del artista y reivindicaron en sus primeras manifestaciones la herencia
del dadaismo y del surrealismo y, por la obra de algunos de sus miembros,
también se le relaciona con el arte pop. “Después de su éxito inicial, el pop
art, ejercié de manera muy natural, influencia en otras partes. Muchos artis-
tas vinculados al nuevo realismo de Pierre Restany juguetearon con él” (Lu-
cie-Smith, 1995: 109).

Algunos artistas que fungieron componentes entre el arte pop y los nuevos
realistas son Oyvind Fahlstrom con el estilo visual de sus obras pictéricas
conocidas como pinturas variables, compuestas de collages y elementos que
los espectadores podian manipular para asi hacer sus propias obras; y Miche-
langelo Pistoletto con sus pinturas y fotografias sobre metales y espejos en
los que el espectador, al reflejarse, completa la composicion.

Entre las obras representativas neo-realista se encuentra la de Martial Raysse
en la que ocupaba fotografias principalmente de bafistas a las que les aplica-
ba colores irreales mezclando ocasionalmente con objetos tridimensionales.
El trabajo de Daniel Spoerri con sus composiciones que perpetuaban un mo-
mento al inmovilizar una serie de objetos, en ellas, ademas de poner énfasis
en los elementos cotidianos reflexionaba sobre el azar tan presente y decisivo
en el mundo real. Y los “decollage’s”, carteles desgarrados que permiten ver
partes de otros carteles pegados con anterioridad en el mismo sitio, de Ville-
glé y Mimmo Rotella.

Cabe destacar la presencia en este grupo de Yves Klein que con su obra (como
sus monocromias, su salto al vacio o sus lienzos quemados) influy6 en distin-
tas areas del arte del siglo XX como en multimedia, multidisciplina, colabora-
cion, performance, minimalismo, arte corporal y conceptual. De Jean Tinguely
con sus maquinas que se autodestruian (basado en el arte autodestructivo de
Gustav Metzger); de Arman cuyas obras mas representativas son sus acumu-
lamientos y encapsulamientos y de Christo con sus edificios empaquetados
(Lucie-Smith, 1995: 123).

En octubre de 1964 se empled por primera ves la expresion op art (arte 6ptico)
en las paginas de la revista Time como parte de la antesala para la exposicién
The Responsive Eye, el ojo sensible, a realizarse el siguiente afio en el Museo
de Arte Moderno de Nueva York (Popper, 1976: 113), justo cuando mermaba
el dominio del arte pop.



ibe!

ay Al
, 4
F P L350
knﬂ(-u- L350
Seamless L.500
Proslige L6600

Fig. 62. Collage titulado Flip de Mimmo Fig. 63. Current, Bridget Riley, 1964.

Rotella, 1963.

El arte 6ptico utiliza en su composicion las propiedades de los elementos
desde la psicologia Gestalt y las del color mediante diversas técnicas provo-
cando una respuesta 6ptica, psicolégica y fisiologica en el espectador (como
el fendmeno éptico de la tendencia del ojo a producir postimagenes frente a
altos contrastes), asi, la obra no es especificamente lo pictérico sino que esta
sucede en la percepcion del observador, como lo consideraba Victor Vasarely,
uno de los artistas mas representativos de esta tendencia:

El cinetismo fue importante para Vasarely por dos razones: una per-
sonal, el hecho de que la idea del cinetismo lo habia obsesionado
desde la infancia; la otra, la idea mas general de que una pintura que
vive de los efectos Opticos existe en esencia en el ojo y en la mente
del espectador, no meramente en la pared (Lucie-Smith, 1995).

Las obras de op art a pesar de ser estaticas parecen moverse o cambiar, pue-
den ser bi o tridimensionales y dependen para su cinetismo de la accion de la
luzy de los fendmenos 6pticos. En él hay una conjugacién entre ciencia y arte
que puede para muchos ser imperceptible y que lo dota de posibilidades crea-
tivas muy amplias. Sus antecedentes mas préximos los podemos encontrar
en la nueva vision provocada por los impresionistas y neoimpresionistas, pero
mas significativas en las investigaciones a inicios de los aflos 20 de Lissitzky y
Berlewi, de Moholy-Nagy, Itteny Joseph Albers en la Bauhaus y en la labor de
Marcel Duchamp (Popper, 1976: 113, 117-118).
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Algunos representantes destacados del arte 6ptico son Victor Vasarely, Brid-
get Riley, Richad Anuszkiewizz, Larry Poons, Michael Kidner, Ellswoth Kelly,
Julio le Parc, Jesus Rafael Soto, Carlos Cruz Diez, Frank Stella y Jeffrey Steele.

Esta corriente tuvo repercusién en el disefio grafico por su valor de atraccion
y atencién en la composicion:

Los disefiadores graficos se vieron influidos por la composicion co-
lorida, la brillantez, por los efectos persuasivos de mostrar algo que
no existe. El juego visual de estas obras no involucra al intelecto del
espectador, inicamente se queda en el nivel receptivo de la imagen,
en el fuerte impacto visual que estas provocan y en la exaltacion de
la curiosidad de los sujetos que la admiran. (Mosqueda, 2007: 83).

Los efectos de movimiento obtenidos por el arte dptico sobre superficies pla-
nasy en relieve fueron un estimulo para incorporar movimiento virtual o real
a la plastica en tres dimensiones, corriente conocida como arte cinético. El
origen de la expresion arte cinético se remonta a 1920, en su Manifiesto Rea-
lista el artista ruso Nahum Gabo repudié “el error milenario heredado del arte
egipcio, que veia en los ritmos estaticos el Unico medio de creacion plastica”
y quiso reemplazarlos por ritmos cinéticos: “formas esenciales de nuestra
percepcién del tiempo real”. Esta declaracion, que coincide con la primera
obra cinética de Gabo (una varilla de acero movida por un motor), revaloriza
un término utilizado hasta entonces en el terreno de la fisica mecanicay de la
quimica, y crea un nuevo lazo entre el arte y la ciencia, abriendo asi el camino
a una interpretacion original de la realidad (Popper, 1976: 113).

Las obras de arte cinético pueden hacer uso de motores que permiten el
movimiento de toda la obra o de determinadas piezas. Se incluyen dentro
de esta tipologia las realizaciones basadas en proyecciones luminicas, pues se
considera que el movimiento luminoso también corresponde a este grupo en
el que el dinamismo es fundamentalmente real. Guardan relacién con distin-
tos objetos, maquinasy moviles a lo largo de la historia pero cuando adquie-
ren unidad con la cuestion estética es con los constructivistas Gabo y Tatlin y
con los dadaistas Duchamp y Man Ray. Marcel Duchamp, en los afios treinta,
realiz6 los llamados Rotoreliefs, obras tridimensionales que tienen un motor
que el observador puede poner en funcionamiento y la pieza constituida por
un circulo gira y genera una gran sensacion dinamica. Posteriormente Mo-
holy-Nagy continla el uso del término pero fue hasta la primera mitad de la
década de los cincuenta que se manifestd este arte nuevo con la exhibicién
[lamada El Movimiento (Le Mouvement) en la Galeria Denisse Rene de Paris
con trabajos de Duchamp y Alexander Calder a quien se le considera iniciador



de este estilo. Trabajos destacados de arte cinético
los hallamos en lo realizado por Jean Tinguely con
sus maquinas que se autodestruyeron como Home-
naje a Nueva York de 1960 o Estudio No. 2 para el fin
del mundo de 1962; en las fuentes de Pol Bury; en
las monumentales esculturas geométricas de Geor-
ge Rickey que se equilibran con el viento y la grave-
dad; y enlas obras magnéticas de Takis. Otros artis-
tas de esta época que contribuyeron en la vertiente
cinética son: Abraham Palatnaik, Kenneth Snellson,
Hans Haacke, Len Lye y Nicolas Schoffer. Un ejem-
plo actual de arte cinético (también llamado kinéti-
co por sus posibles implicaciones tecnolégicas) es la

} Fig. 64. Instalacién mévil titulada Los cuatro
escultura de Anthony Howe realizada como pebe-  ¢jementos de Alexander Calder en el Moderna

tero en los juegos olimpicos de Rio 2016. Museet, Estocolmo, Suecia, 1961.

El proceso de desmaterializacién del arte llega a su climax con el arte con-
ceptual, arte idea o arte de informacion. Fueron muchos los artistas en los
afios sesenta que se inclinaron por las diversas posibilidades que ofrecia esta
modalidad donde lo esencial es la idea que da lugar a la obra de arte y donde
el producto tiene una importancia secundaria o nula.

Sol LeWitt parte de las consideraciones formuladas en 1960 por
Frank Stella, en el sentido de que lo mas importante en toda obra de
arte es que ésta posea una buena idea. Sol LeWitt, no obstante, fue
mas lejos que F. Stella en el sentido de conferir un absoluto protago-
nismo a la idea: la idea es el principal componente de la obra de arte,
lo que significa que todas las decisiones del proceso creativo son
tomadas a priori y que la ejecucion carece de relevancia. (Guasch,
2002: 168).

Es dificil establecer limites que precisen cuales creaciones son propiamente
conceptualesy cudles no. Al hablar de un determinado tipo de manifestacion,
se pueden observar elementos comunes en las obras, sin embargo, dentro
del conceptualismo cada artista procur6 crear algo distinto de lo que hacian
los demas. Como caracteristica esencial destaca el replanteamiento del siste-
ma expresivo del arte, asi, los medios utilizados por el artista serian muy di-
versos y no tendrian nada o casi nada en comun con la tradicién artistica. Los
artistas utilizan personas, sus propios cuerpos, fotografias, peliculas, videos,
cintas grabadas, conversaciones telefénicas, documentos escritos a maquina,
envios por correo, telegramas, estadisticas sobre determinadas acciones, pre-
sentacién de ciertos actos en publico, etc. Existiendo:



68

Fig. 65. Unay tres sillas instalacion de Joseph Kosuth en

1965.

[...] fundamentalmente cuatro formas de trabajo: 1) las derivadas del
ready made, basadas en el protagonismo del objeto; 2) las interven-
ciones en espacios concretos a partir de imagenes, textos u objetos;
3) aquellas en las que el trabajo, concepto o accion se presenta a
través de notas, mapas, graficos o fotografias, y 4) aquellas en las
que el concepto, proposicién o investigacion son asumidos a través
del lenguaje.” (Guasch, 2002: 177).

Destaca Joseph Kosuth que alcanzd notoriedad con
una de sus primeras realizaciones que lleva por ti-
tulo One and three chairs (Unay tres sillas) de 1965,
en ella ofrecia tres aspectos distintos de la silla: la
silla real, una fotografia de la silla y la definicion de
silla extraida de un diccionario escrita a maquina
sobre un papel.

Entre otros creadores de arte conceptual se puede
citar, ademas de Joseph Kosuth, a Joseph Beuys,
a Robert Morris, Eduard Ruscha, Sol Lewitt, Jonh
Baldesari, al grupo inglés Art & Language, a Victor
Burgin, On Kawara, Robert Barry, Lawrence Wei-
ner, Mel Boschner, Dan Graham, Douglas Huebler,
William Wegman, Hanne Darboven, Gerard Rich-
ter, Shusaku Arakawa, Marcel Broadthers, Jan Dibbets y Michael Craig-Martin
entre muchos otros que han seguido evolucionando a lo largo de las décadas
siguientes, manteniéndose fiel a los principios tautolégicos y de analisis del
lenguaje que propusieron desde sus inicios.

Fluxus (del latin: flujo), surgido en 1962, puso en entredicho la convencion his-
torica de la idea de arte como algo serio, intelectual, propio de un sector pri-
vilegiado y fruto de un talento especial que imponia al artista como un perso-
naje indispensable en la sociedad, cuestionando asi su labory el valor del arte
como mercancia. “[...] el arte no seria sino un proceso que tiene lugar dentro
de la sociedad burguesa, con el fin de provocar una reverencia irracional por
las actividades que satisfacen las necesidades burguesas. (Home, 2002:99-100).
Teniendo como principales influencias al Dada, John Cag e y Duchamp.

Las acciones Fluxus mezclaban principalmente musica, poesia, escultura, pin-
turay performance en actuaciones en las que la improvisacion, la desmateria-
lizacién de la obra, la diversién y la accesibilidad para disfrutarlas y hacerlas
eran fundamentales, buscando con ello disolver el arte en la vida cotidiana.



Para establecer el estatus no profesional del artista en la sociedad,

debe demostrar la dispensabilidad e inclusividaddel artista,

debe demostrar la autosuficiencia del publico,

debe demostrar que todo puede ser arte y cualquiera puede hacerlo

(Maciunas,1965:s/p).

Fluxus mantuvo actividad hasta fines de los afios
setenta teniendo como acciones principales los
eventos Fluxus (festivales de musica experimen-
tal o musica de accion, que atraian a gente inte-
resada en el performance), revistas y publicaciones
ademas de manifestaciones y sabotajes. Algunas
composiciones consistian en destruir instrumen-
tos (como una guitarra o un piano de cola), rasgar
papel, destruir televisores, quitarse y ponerse un
sombrero de hongo combinado con abrir y cerrar
de paraguas, pruebas de afeitado, agujerear una
bafiera. Acciones que servian de medio para inci-
dir en lo politico y social. “Los objetivos de Fluxus
son sociales (no estéticos). Pueden ser relaciona-
dos (ideolégicamente) con los del LEF [Frente de Iz-
quierda de las Artes] de 1929 en la Unién Soviética
y se concretan con la eliminacién progresiva de las
Bellas Artes ” (Home, 2002: 121). Entre los artistas
que participaron en este movimiento se encuen-
tran Joseph Beuys, Nam June Paik, John Cage, Yoko
Ono, Wolf Vostell, Charlotte Moorman y Robert Fi-
[liou, entre otros.

Por otra parte, la Internacional Situacionista fue una
organizacién de intelectuales revolucionarios y ar-
tistas que se formo en Cosio d’Arroscia, Italia, en
1957 con la fusion de la Internacional Letrista, el
Movimiento Internacional por un Bauhaus Imagi-

Fig. 66. Variaciones, John Cage y Merce Cunningham,
1966.

Fig. 67. Total Art Matchbox, Ben Vautier, cerca de 1966.

nista y la Asociacién Psicogeografica de Londres, grupos de vanguardia que se
juntaron deseando revivir el potencial politico radical del surrealismo (Home,
2002:78),"[...] acabar con la sociedad de clases en tanto que sistema opresivoy
el de combatir el sistema ideolégico contemporaneo de la civilizacién occiden-
tal” (Enguita, 2002, s/p) interviniendo en sociologia, urbanismo, arquitectura,
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artes plasticas, “performance”, literatura, cine y politica. Ideolégicamente te-
nia como base el pensamiento de Marx, Lukacs y Lefebvre, entre otros, e in-
fluencias del grupo Socialismo o Barbarie que criticaba la burocracia socialista
(Home, 2002: 80).

La Internacional Situacionista hay que entenderla en su conjunto
de produccion artistica, filmica, tedrica y politica. De hecho, estas
actividades no se pueden separar claramente ya que, por ejemplo,
el libro La sociedad del espectdculo tenia como objetivo ofrecer una
suerte de manifiesto al movimiento. Por otro lado, no existe pro-
piamente una pintura o un cine situacionista, sino un uso situacio-
nista de estos medios. La Internacional Situacionista fue un grupo
artistico de vanguardia y por tanto actuaba desde el trabajo cultural.
Las estrategias culturales estaban pensadas como instrumentos de
transformacion radical. (Ontafién,2012: s/p).

Los conceptos o estrategias culturales situacionistas basicas son, la deriva,
la psicogeografia, el urbanismo unitario y el détournement (desvio o tergiver-
sacién).

La deriva es la evolucién del deambular surrealista,
el vagar guiado por emociones plantea una accion
subversiva frente a la vida cotidiana en la ciudad
capitalista contemporanea.

La idea es la critica a las formas acomo-
daticias y rutinarias de relacion con la
ciudad tanto en el trabajo como en el
tiempo libre, las dos caras de la misma
alienacion. Los situacionistas podian irse
varios dias a la deriva por Paris, comien-
do, paseando y durmiendo en los sitios
mas insospechados. (Ontaiion,2012:s/p).

La deriva aunada a la psicogeografia, definida como
el estudio de los efectos afectivos del entorno so-
bre el comportamiento de los individuos, resul-
ta el urbanismo unitario entendido, grosso modo,

Fig. 68. Portada de la edicién inglesade  como la combinacién de ambas para la creacién

La sociedad del espectdculo de 1983, libro
de Guy Debord publicado originalmente

en 1967.

de ambientes. Idea que sirve para la realizacion del
proyecto Nueva Babilonia de Constant, que trata de
una ciudad utépica, que permitiera el nomadismo



y el juego masivo, proyectada sobre los planos de ciudades europeas existen-
tes. El détournement, proveniente del collage dadaista y surrealista, consiste
en el desvio (copia alterada) o tergiversacion de imagenes, textos, o hechos
concretos hacia su utilizacién en situaciones subversivas y producir un efecto
critico. Expresado desde sus teorias, con ideas basadas en el futurismo, dada
y el surrealismo, como en los filmes de Guy Debord y en la obra pictérica de

Asger Jorn y Pinot-Gallizio :

De hecho, para los situacionistas el détournement era una estra-
tegia estética aplicable a expresiones tan dispares como los docu-
mentales cinematograficos de G. Debord, las “modificaciones” de
Asger Jorn consideradas “monumentos a la mala pintura” en las
que, sobre la base de cuadros kitsch comprados en el Marché des
Puces de Paris, el artista yuxtaponia diversas capas pictoricas, y
las pinturas industriales de Giuseppe Pinot-Gallizio, calificadas de
“tergiversaciones urbanas” que consistian en rollos de tela pintados
con procedimientos mecanicos (maquinas de pintar) con los que su
autor pretendia cubrir ciudades enteras. (Guasch, 2002: 123).

Con estas estrategias los situacionistas aspiraban
a construir ciudades nuevas disipando el compor-
tamiento pasivo y el aburrimiento y con ello el sis-
tema politico y econémico, a través de la creacién
consciente como accion alternativa al alineamiento
en la sociedad capitalista. “Los situacionistas pre-
tendian asi construir ciudades apasionantes, creando
ambientes nuevos para liberar el comportamiento
pasivo de la gente y el aburrimiento en que estan
inmersos, querian tomar la Unesco para erradicar
el espectaculo de la culturay la sociedad del espec-
taculo.” (Guasch, 2002: 123).

El Artivismo es un neologismo surgido de la con-
traccion de las palabras arte y activismo y teérica-
mente utilizado para referirse a las obras que par-
ticipan en ambos intereses. Aunque se le suele ligar
directamente con el arte en la web, su nacimiento
es en los afios sesenta con esas acciones en las
que hubo un cambio de actitud en el arte, dejo6 su
rebeldia individual, tomd posicién y conciencia so-
cial y se alejo del objeto Unico e impenetrable para
convertirse en herramienta critica.

Fig. 69. Pinot-Gallizio y un rollo de su
pintura industrial, 1958.
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[...] fueron muchas las ciudades europeas en las que a finales de
aquella década, década que habia dejado atras los fantasmas de la
posguerra y que desde dentro del propio sistema habia logrado reju-
venecer a éste dandole una apariencia renovadora, hirvio el deseo no
ya de cambiar la apariencia de la sociedad, sino la esencia del mundo
en un intento, en lo artistico, de volver a conjugar al unisono el arte
de vanguardia con la izquierda revolucionaria. (Guasch, 2002: 117).

Siendo “[...] «<una practica cultural hibrida» surgida de la unién del activismo
politico con las tendencias estéticas democratizadoras originadas en el con-
ceptual de finales de los sesenta y comienzos de los setenta.” (Felshin, 2001:
s/p).

La filosofia situacionista tuvo un importante papel
ideolégico en el desarrollo de las jornadas del Mayo
del 68 francés (Guasch, 2002: 124); siendo notable
el detournement en el graffiti y los carteles, las ac-
ciones artistico-politicas mas significativas de este
movimiento, en las paredes del Barrio Latino, del
Odeon, de la Sorbona, del Grand Palais asi como
de diversas facultades de la Sorbonay de Nanterre.

En las inscripciones se mezclan indica-
ciones practicas para los compaiieros,
normas de conducta, reflexiones a veces
de notable lucidez, con citas de pensa-
dores y poetas, en las que predominan
las de estos ultimos, revelando el valor
de potencial insurreccional que com-
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Fig. 70. Primer cartel publicitario desviado, fijado en la

Soborna el 14 de mayo de 1968. LAS PAREDES TIENEN OREJAS. VUESTRAS

OREJAS TIENEN PAREDES. Ciencias Poli-
ticas. PROHIBIDO PROHIBIR. LA LIBER-
TAD COMIENZA POR UNA PROHIBICION.
Sorbona. UN SOLO WEEK-END NO REVO-
LUCIONARIO ES INFINITAMENTE MAS
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Fig. 71. Bajo los adoquines la playa. Grafiti en Paris, 1968.

RETOUR
A LA NORMALE...

Fig. 72. C.R.S. levantando su bastén, Atelier de L'école Nationale
des Beaux-arts atelier populaire. Offset. Paris, mayo de 1968.

haus sommes | pouvoir

Fig. 73. Volver a la normalidad, Atelier de L école Nationale des

Beaux-arts atelier populaire. Serigrafia. Paris, mayo de 1968. . . 5 .
Fig. 74. Somos el poder, Atelier de L'école Nationale des Beaux-

arts atelier populaire. Serigrafia. Paris, mayo de 1968.
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SANGRIENTO QUE UN MES DE REVOLUCION PERMANENTE. Fac. de
Lenguas Orientales. LA ACCION NO DEBE SER UNA REACCION SINO
UNA CREACION. Censier. EL QUE HABLA DEL AMOR DESTRUYE AL
AMOR. Nanterre. ES NECESARIO LLEVAR EN SI MISMO UN CAOS
PARA PONER EN EL MUNDO UNA ESTRELLA DANZANTE (NIET-
ZSCHE). Odeén. LA ESCULTURA MAS HERMOSA ES EL ADOQUIN
DE GRANITO. Sorbona. TODO ES DADA. Odeén. LA LIBERTAD DE
LOS OTROS PROLONGA LA MIA HASTA EL INFINITO (BAKUNIN).
Condorcet. LA IMAGINACION TOMA EL PODER. Sorbona. CORRE,
CAMARADA, EL VIEJO MUNDO ESTA DETRAS TUYO. Sorbona. EL
LEVANTAMIENTO DE LOS ADOQUINES DE LAS CALLES CONSTITU-
YE LA AURORA DE LA DESTRUCCION DEL URBANISMO. Sorbona.
LOS QUE HABLAN DE REVOLUCION Y DE LUCHA DE CLASES SIN
REFERIRSE A LA REALIDAD COTIDIANA HABLAN CON UN CADAVER
EN LA BOCA. Sorbona. MUTACION LAVA MAS BLANCO QUE REVO-
LUCION O REFORMAS. Censier. LA POESIA ESTA EN LA CALLE. Calle
Rotrou. NO QUEREMOS UN MUNDO DONDE LA GARANTIA DE NO
MORIR DE HAMBRE SE COMPENSA POR LA GARANTIA DE MORIR
DE ABURRIMIENTO. Odeén. NO SE ENCARNICEN TANTO CON LOS
EDIFICIOS, NUESTRO OBJETIVO SON LAS INSTITUCIONES. Sorbona.
LA BELLEZA SERA CONVULSIVA O NO SERA. (ANDRE BRETON). Sor-
bona. SEAN REALISTAS: PIDAN LO IMPOSIBLE. Censier. (Pellegrini,
1978: 66-83 ).

Durante las revueltas del Mayo Francés en las aulas de la Ecole Nationale
Supérieure des Beaux Arts y de la Ecole des Arts Décoratifs transformadas en
talleres populares (los ateliers populaires) se sumaron a la lucha estudiantil
y obrera para apoyar su causa frente al gobierno del general De Gaulle desde-
flando el arte tradicional propugnando una vision colectiva del arte, en ellos
se produjeron carteles en serigrafia, sin firma, que buscaban la movilizacién
populary la desestabilizacion social y artistica. Estas manifestaciones iniciales
de arte activista, que no fueron exclusivas del mayo francés, han tenido re-
percusion en la grafica, el grafiti, el arte urbano, al involucrarse disefiadores
sent6 las bases del disefio grafico activista.

El disefio se distingui6 por ser transformador. Fue un agente de cam-
bio que modificd la estructura de los procesos socioculturales. A raiz
de los movimientos estudiantiles en Francia, los estudiantes de la
Ecole del Beaux Arts promulgaron la muerte del cartel clasico y asu-
mieron la postura creadora del cartel politico y revolucionario. En
este ambiente revolucionario las escuelas de disefio y lo disenado-
res hicieron consciente la relacion de la naciente profesion con el
contexto sociocultural. Esta toma de conciencia evitd que el disefio
siguiera la linea que por tantos afios mantuvo; logré un cambio de
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Fig. 75. La belleza estd en la calle, Montpellier. Paris, mayo de 1968.
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conciencia en cuanto al ejercicio de la practica pero desde una pers-
pectiva profesional. (Mosqueda, 2007: 96).

Durante las revueltas estudiantiles de mayo de 1968 en Paris,
las calles se llenaron de carteles y pancartas [...] Tres jovenes
disefiadores graficos Pierre Bernard (naci6 en 1942), Frangois
Miehe (nacid en 1942) y Gerard Paris-Clavel (naci6 en 1943)
estuvieron muy involucrados en la politica radical de la época.

(Meggs, 2009: 444.).

Es también significativo el trabajo de los Panteras Negras que hicieron uso
de medios graficos en su lucha por los derechos civiles de los afroamerica-
nos y del proletariado y contra el racismo y el imperialismo, denunciando la
brutalidad policiaca y promoviendo la autodefensa armada. Emory Douglas,
Ministro de Cultura del partido y el artista mas destacado hizo vifietas e ilus-
traciones para el periddico The Black Panther asi como carteles, pancartas,
distintivos, calcomanias, etc., (Calvifio, 2012: 43) entendi6 el poder de la co-
municacion grafica y la convirtié en un arma que les dio identidad y difusion,
haciendo visible su lucha e inspirando a miles a unirse a ella.

Otro ejemplo destacado por su estilo y por emplear los nuevos mecanismos
de comunicacién masiva fue el cartel cubano que con el triunfo de la Revolu-
cion particip6 en ella con distintos fines politicos para ser exhibido en espa-
cios publicos como vallas publicitarias o en revistas.

2.3 Antecedentes arte-diseno en México

A partir de 1922, con la realizacion de los murales en la Escuela Nacional Pre-
paratoria, el Muralismo fue la corriente artistica plastica hegemodnica en Mé-
xico. Siendo su artifice el entonces Secretario de Educacion, José Vasconcelos,
realizandolo como parte del proyecto de reconstruccion del pais, después de
la lucha armada revolucionaria, ocupando el arte como un medio didactico
y como generador de una identidad de nacién. “El muralismo fue, voluntaria
y doctrinariamente, un producto adscrito a la Revolucion Mexicana.” (Traba,
1994: 2).

Personalmente [José Vasconcelos], él obtuvo los muros, el dinero
para los materiales, los sueldos de los artistas y, lo mas importante,
la libertad estilistica; todos los elementos que, de hecho, fuerén



“REVOLUTION IN OUR LIFETIME"

REVOLLTION
ESSENTIELLE

Fig. 76. Revolucion esencial, Faculté des sciences.
Fig. 77. Revolucién en nuestra vida cotidiana, Emory

Douglas, 1969.

Serigrafia. Paris, mayo de 1968.

INSTITUTO CUBANO DEL ARTE E INDUSTR

Fig. 79. Fidel. Raul Martinez, 1968.
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corolarios de su propia filosofia aplicada al sistema social. (Charlot,
1985: 106).

Esta corriente plastica posrevolucionaria tiene como principales influencias
el arte maya y mexica, el arte popular, el arte religioso de la colonia, el arte
italiano del renacimiento y el de vanguardias europeas como cubismo y futu-
rismo (Charlot,1985). Incluye en su tematica el mundo prehispanico, lo rural,
lo campesino y el mestizaje, a la par del México moderno, la industrializacion
y lalucha de clases a través de una visidén nacionalista con compromiso social.
El movimiento proponia un arte publico con el objetivo de lograr una transfor-
macion social. Un ejemplo de esto es la conformacién, en 1922, del Sindicato
de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores como organizacion que hiciera
frente a las imposiciones oficiales planteando con su érgano informativo los
inicios de la grafica callejera:

Su d6rgano informativo fue El Machete , que comienza su publicacion
en 1924; periddico predecesor de la grafica pegada en las calles, pues
era de formato grande para pegarse en los muros y ser una especie
de grafica monumental . (Franco,2011:51).

Fig. 80. Campesinos leyendo El Machete, 1928.

Fig. 81. Cartel del periédico El Machete.

Este movimiento pictérico tuvo presencia grafica con ilustraciones y graba-
dos, que se aplicaron en peridédicos y en el disefio de libros y carteles. Algu-
nos artistas que pertenecieron a esta vanguardia son David Alfaro Siqueiros,
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Fig. 82. Mural Presencia de América Latina de Jorge Gonzalez Camarena, Universidad de Concepcién, Chile; obra hecha en 300
metros cuadrados. Pintado entre 1964 y 1965.

Diego Rivera, José Clemente Orozco, Rufino Tamayo, Fernando Leal, Jean
Charlot y Jorge Gonzalez Camarena entre muchos otros.

Teniendo en sus inicios dificultades de aceptacion debido a cuestiones for-
males (ya que su estilo y contenido contrastaban notablemente con el del
arte tradicional y el de las vanguardias europeas en boga) fue adquiriendo
reconocimiento y notoriedad al consolidarse con los afios, llegando, en la
década de los afios cuarenta, a hablarse de su oficializacién; en la década de
los afios cincuenta surgid un grupo antagoénico de artistas que expresaban su
individualidad y gusto por un arte cosmopolita, abstracto y apolitico, suceso
denominado como la Ruptura:

Fue entonces que empez6 a gestarse el movimiento que nos ha dado
en denominar Ruptura. No porque rompiera propositivamente con
la etapa anterior, sino porque los artistas jovenes expresaban con
desenfado sus individualidades, sus respectivas asimilaciones de los
vocabularios internacionales y su deseo de ofrecer una contrapar-
tida “aggiornada” al oficialismo de la Escuela Mexicana. (Conde,
2013: s/p).

Sucedié asi un encuentro entre los defensores del nacionalismo que cataloga-
ban a las nuevas tendencias como influencias colonizantes extranjeras, mien-
tras que los no ortodoxos criticaban el oficialismo de la pintura mexicana, la fal-
ta de espacios y su limitante tematica, a lo que se le llamo “La cortina del nopal”.

Anteriormente, en 1921, surgié el Estridentismo, vanguardia mexicana lite-
raria y plastica, con la aparicion de la hoja Actual, manifiesto estridentista de
Manuel Maples Arce.
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El ultimo dia de 1921, sdlo cinco afios después de que los primeros
futuristas hubieran concluido su experiencia en Italia aparecid pe-
gado en varios muros del primer cuadro de la Ciudad de México un
texto del poeta Manuel Maples Arce, la hoja Actual n.° 1, que habria
de convertirse en el manifiesto de partida del Estridentismo mexi-
cano, a pesar de no ser, en aquel momento, mas que una propuesta
individual.(Prieto, 2012, s/p).
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super-poema bolchevique en § cantos

SMEXICO 1994,

Fig. 83. VRBE, super-poema bolchevique
en 5 cantos, de Manuel Maples Arce, 1924.

Es preciso aclarar que el estridentismo no es un
“Futurismo a la mexicana” si no, como las demas
vanguardias, fruto de elementos reiterativos co-
munes en el mundo de ese momento, en este caso
de la industrializacion, el urbanismo y los avances
cientificos, entre otros. (Mercenario, 1997: 59-60).

Entre sus miembros y colaboradores se encontra-
ban ademas de Manuel Maples Arce los poetas Ger-
man List Arzubide, Arqueles Vela, Salvador Gallar-
do, Luis Quintanilla, Miguel Aguillon y los artistas
Leopoldo Méndez, Jean Charlot, Fermin Revueltas
y la fotdgrafa Tina Modotti entre otros. En el cam-
po visual, usaron de manera ecléctica estilos van-
guardistas europeos combinados con la tradicion
grafica mexicana.

En sus publicaciones, impresas de manera rudimentaria, los estri-
dentistas hicieron una gran mezcla de soluciones dadaistas, futuris-
tas, expresionistas, cubistas y constructivistas. Lo mas llamativo de
sus disefios son las combinaciones cromaticas y formales. (Garone,

2006: s/p).

El Grupo de Artistas Independientes {30-30! surgié en 1928 tomando su nom-
bre de la carabina usada en la revolucién y porque eran 30 sus miembros fun-
dadores. Atacaban el academicismoy la burocratizacion del arte defendiendo
la labor de las Escuelas de Pintura al Aire Libre como manera de acercar el arte
al pueblo. Algunos de sus integrantes fueron Fermin Revueltas, Ramén Alva
de la Canal, Gabriel Fernandez Ledesmay Fernando Leal. Realizaron carteles
principalmente en xilografia usando elementos populares y con influencia
estilistica de las vanguardias europeas. Su revista ;30-30! Organo de los Pin-
tores de México, const6 de tres nimeros. “La diagramacion es muy simple, a



dos y tres columnas, las portadas estan resueltas
con el cabezal en madera y con fotos o grabados.”
(Garone, 2006: s/p). Sobresaliendo por su uso del
espacio publico consecuente con su interés social:
“130-30! destaca también desarrollando una grafica
callejera, al pegar sus manifiestos impresos en pa-
pel de china en los muros de la Ciudad de México”
(Hijar en Franco, 2011: 51).

Cabe destacar la labor artistica de David Alfaro Siquei-
ros por su comprometida militancia, su busqueda y
experimentacion con nuevos materiales y técnicas
(Martinez, 1996), ejemplo de esto es el uso del esténcil
para agilizar la pinta de murales y como herramienta
de arte subversivo, como en 1933, en Argentina, con
trabajos de agitacion y propaganda, usando plantillas
para pintar (y repintar) facilmente en el espacio pu-
blico consignas contestatarias mediante pequefias
células conformadas por parejas de militantes:

Fig. 84. 30-30 6rgano de los pintores de
Meéxico, Francisco Diaz de Leén. Grabado
en madera sobre papel, cerca de 1928.

Cada uno de los millares de parejas tendria un esténcil, o molde
entresacado en hojalata con la palabra de orden que sintetizaba la
agitacion correspondiente. Cada pareja tendria uno de esos popu-
lares y baratos aerdgrafos que se usan para pulverizar el flit... y los
primeros resultados fueron sensacionales. La ciudad de Buenos Ai-
res se vio facilmente tatuada de millones de letreros condenatorios
de la dictadura, claros y precisos, es decir legibles. (Siqueiros citado

en Cruz, 2007: 81).

En 1934 se creo la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) como
la seccion mexicana de la Unién Internacional de Escritores y Artistas Revolu-
cionarios, fundada en 1930 en Charkov (o Jarkov, Unién Soviética) durante el
Séptimo Congreso Mundial de la Internacional Comunista (Conde, 2013: s/p).
Su objetivo era, mediante el arte, apoyar la lucha proletaria y contra el fascis-
mo, el imperialismo y la guerra, con lo que su postura artistica y militante es
clara, reflejada también en el trabajo en foros populares, en marchas, mitines
y asambleas sindicales. Algunos de sus miembros fueron Leopoldo Méndez,
Pablo O'Higgins, Alfredo Zalce y Raul Anguiano. Su 6rgano de difusién fue la
revista Frente a Frente, ilustrada con grabados, collages y fotomontajes:

El 6rgano de difusion del grupo fue la revista Frente a Frente, en la
que se desarrollaron diversos temas. Los principales recursos visuales
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utilizados en las publicaciones fueron
los fotomontajes y las xilografias, asi
como composiciones puramente tipogra-
ficas. De esta forma podemos encontrar
sus inspiraciones en los fotomontajes de
Heartfield o las composiciones tipogra-
ficas constructivistas. (Franco, 2011: 52).

La LEAR se desintegr6 en 1937 pero sirvio de pre-
cedente para la formacion, ese mismo afio, del Ta-
ller de Grafica Popular (TGP) fundado por Leopoldo
Méndez, Pablo O'Higgins y Luis Arenal. Este grupo
adopta la grafica como técnica idénea de arte so-
cial gracias a su reproductibilidad, ocupando prin-
cipalmente el grabado en relieve (maderaylin6leo)

Fig. 85. Portada de la revista Frente a para producir carteles, folletos, volantes, etc., con
Frente, nimero 8. Fotomontaje de John mensajes de denuncia en las que en varios casos
Heartfield, 1936. destaca la calidad técnica y de contenido.

El TGP realizaba un esfuerzo constante para que su produccion be-
neficiara los intereses progresistas y democraticos del pueblo mexi-
cano, principalmente, en su lucha por la independencia nacional y
considerando que la finalidad social de la obra plastica es insepara-
ble de su buena calidad artistica... (Rodriguez, 1989: 96).

Su tematica incluia el nacionalismo, el indigenismo, la educacién, el agraris-
mo, lo rural, lo obrero, el arte y la vida popular, que ademas estaba presente
por su cercania con organizaciones sociales que lo hacian un arte militante.
Usando un lenguaje sencillo y aprovechando la reproductibilidad propia de
la grafica, sus obras eran repartidas y pasadas de mano en mano llegando a
amplios sectores ; aumentando esta exposicion, poniendo empefio en la in-
tervencion del espacio publico, pegando carteles en los muros del centro de
la Ciudad de México, incluso al prohibirse, convirtiendo esta actividad en ilegal
y clandestina, con el riesgo de ser arrestados, pero optando por ella al ser un
medio directo de contacto y retribucién con la gente.

Para ellos también la calle era un foro, puesto que su contenido poli-
tico tenia mayor impacto y fuerza al ser mostrada en las calles como
grandes carteles colocados en las paredes del centro histdrico, lle-
gando a amplios publicos y directamente al pueblo al que retrataba
o refleja, por lo que muchas personas se sintieron identificadas con

su trabajo. (Franco,2011: 52)
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Fig. 86. jParemos la agresion a la clase obrera!, Leopoldo Fig. 87. Llegada y mitin de los mineros de Nueva Rosita, en
Méndez, 1950. Saltillo, 1951.

EI TGP logré proyeccién internacional con distintos momentos de auge, tenien-
do un tiempo actividades de editorial y galeria. Estilisticamente “Los colores
predominantes en sus trabajos fueron negro, rojo y amarillo, o se aprovecha-
ba el tinte del papel. La tipografia estuvo casi siempre tallada o fue sans serif,
y enlamayoria de los casos estuvo subordinada a lasimagenes.” (Garone, 2006:
s/p). Contd con un numero variable de miembros entre los que estaban: “Ig-
nacio Aguirre, Francisco Dosamantes, Raul Anguiano, Jesus Escobedo, Isidoro
Ocampo, Everardo Ramirez, Raul Gamboa, Antonio Pujol, José Chavez Mora-
do, Gonzalo de la Paz Pérez, Alfredo Zalce, Angel Bracho, Xavier Guerrero y
Mariana Yampolsky. Ya para 1949, el TGP habia contado en sus filas alrededor
de unos 50 grabadores” (Musacchio citado en Franco, 2011: 52). Esta inclu-
sién terminé debilitando al TGP al burocratizarse y modificar sus principios de
acuerdo a intereses personales de algunos miembros.

Leopoldo Méndez es uno de los artistas mas destacados de esta época por
su prolifica obra que poseia una calidad plastica sobresaliente inherente a su
compromiso social.

En el ambito del disefio grafico en México, los antecedentes se encuentran en
el disefio editorial de los inicios del siglo XX con las proclamas y panfletos po-
liticos de la época de la revolucion, hechos en linotipo, con una presentacion
descuidada y una pobre composicién, debido entre otras cosas al desabaste-
cimiento de fuentes tipograficas y a la premura de realizacién. Algunas edito-
riales importantes como Porria Hermanos, Andrés Botas e Hijo, Editorial Cvl-
tvray los Talleres Graficos de la Nacidn configuraron la composicién editorial
de la época con fuerte influencia de estilos artisticos como el art nouveau, el
art deco y de vanguardias como cubismo y expresionismo.
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Fig. 88. Portada de la revista El Sembrador.
Diego Rivera, 1929.

Fig. 89. Portada de la revista Mexican
folkways. Diego Rivera, 1930.

En las décadas posteriores se realizaron traba-
jos de gran calidad, principalmente en lo cultural,
ejemplo de ello fue Miguel Prieto quien logra dar
una identidad al INBA'y a publicaciones culturales,
como la revista de la UNAM que mostraba una de-
dicada seleccién tanto de las imagenes como en la
tipografia. Su alumno, Vicente Rojo, continta con
esta tradicién, por mucho tiempo trabaja en varias
publicaciones, libros y carteles de difusion artistica
y cultural.

Por otra parte, Diego Rivera, ademas de su obra
plastica realiz6 disefio editorial, tipografico e ilus-
tracién en publicaciones como E/ Maestro (haciendo
asi su primera aportacion al movimiento vascon-
celista), El Sembrador, Mexican Folkways'y portadas
de libros como México en pensamiento y en acciény
Fermin, entre mas (Troconi, 2010: 93).

Con el trabajo del Grupo 30-30, de la LEAR y del
TGP, principalmente, se considera de 1930 a 1950
la edad dorada del disefio militante con periédicos
y revistas como El Machete (1924-1929) érgano ofi-
cial del PCM, la revista Frente a Frente (1924-1928)
organo de la LEAR y del TGP, Crisol, 1945y 1946
. (Troconi, 2010: 111). El trabajo en estas publica-
ciones son precedentes fundamentales del disefio
grafico activista, aunque la disciplina aun no era
reconocida como tal y se le consideraba sélo arte
aplicado.

A principios de los afios cincuenta se abre la Libre-
ria Madero, especializada en libros antiguos, raros
y lujosos, poco después amplia su actividad a la im-
presion con la creacion de la influyente Imprenta
Madero , donde se desarrollo Vicente Rojo junto
con otros mas:

La importancia de la Madero como punto de innovacién en el ambito
de las artes graficas mexicanas fue hasta tal punto importante, que
en el seno de esta innovadora imprenta surge y toma su nombre de
ella un muy nutrido grupo de disefiadores y profesionales a los que
caracteriza el haberse formado y experimentado en contacto directo
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Fig. 90. Portada de la revista Crisol, nim. Fig. 91. Portada de la revista 1946, trabajo
1, Fermin Revueltas, 1929. colectivo, disefo original atribuido a David
Alfaro Siqueiros, 1946.

con el trabajo a pie de imprenta y que —
tuvo una influencia mas que notable en
las décadas posteriores (Santiago Robles
Bonfil, Adolfo Falcon, Rafael Lopez Cas-
tro, Bernardo Recamier, German Mon-
talvo, Efrain Herrera, Peggy Espinosa,
Maria Figueroa...). (Mora, 2014: s/p).

En el ambito académico, en 1929 Diego Rivera, sien-
do director de la Escuela Central de Artes Plasticas
en San Carlos (que en 1933 se convirtié en la Es- Na B
cuela Nacional de Artes Plasticas, ENAP), inici6 los NLL\CBI" l I l
talleres nocturnos de carteles y letras; y en 1930
bajo la direccién de Francisco Diaz de Ledn se cre6 Felipe

la asignatura de artes del libro. En 1938 se fun-

da la Escuela de Artes del Libro con cuatro carre- -

ras: maestro tipdgrafo, maestro encuadernador, fig 92. Portada de Macbeth. Disefiada
maestro grabador y director de ediciones (Garone, por Vicente Rojo, 1954.

2006: s/p). En 1939 en la ENAP, bajo la direccién

de Manuel Rodriguez Lozano, se crearon los cursos de dibujo publicitario,
antecedentes académicos del disefio grafico en la UNAM, que consistia en

un sistema de cursos nocturnos de 23 horas semanales que podian durar

o ¢l asesino del sueho
: '

.......... CH A RAUGRDIA
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hasta cuatro afios (y se daban junto con artesanias, talla en maderay relieve
en metales). En 1959 se convirti6 en carrera técnica. (Kloss, 2006:s/p), siendo
tratada cierto recelo por su condicion comercial.

El desarrollo de la industria, del mercado interno, de los medios
de comunicacion y de la publicidad le dieron este nuevo encargo
a la ENAP, donde el arte liberal “puro” —fuente de la legitimidad
histérica de la Academia— tuvo que coexistir de mala gana con un
humilde arte aplicado, técnico y artesanal, el dibujo publicitario, que
alguna vez se consideré “prostituido” y “mercenario”[...](Kloss,

2006, s/p).

2.4 Contexto arte-diseno en México en los anos sesenta

GABRIEL GARCIA MARQUEZ
CIEN ANOS DE SOLADAD

EDITORIAL SUDAMERICANA.

Fig. 93. Portada del libro Cien afios de
soledad, Vicente Rojo, 1967.

En esos afos el disefio grafico ya formaba parte de
la cultura y de la economia de los paises industria-
lizados, pero por cuestiones tecnolégicas los avan-
ces eran aislados, ocurrian sélo en ciertos lugares y
eran realizados por equipos grandes en su niumero
de integrantes; la produccion grafica se volvié mul-
tidisciplinaria al incorporar fotografia, pictografia,
sefalética, fotocomposicion, ilustracion, infografia,
etc. y contribuy6 al desarrollo y modernizacién de
los mensajes visuales en televisién, prensa, revis-
tas, imagen corporativa, empaque y sefializacion,
por lo que en México el disefio grafico resultaba ain
un lujo. El principal exponente de la practica de la
disciplina en el pais en esta década es Vicente Rojo,
director artistico de la Imprenta Madero, que en
conjunto con el equipo que ahi laboraba experi-
mentd con vifietas, marcos, plecas y grabados en
metal. La labor de Vicente Rojo es importante al
darle continuidad y aportar a la conformacién de
una cultura de disefio en México .

Como fruto de las transformaciones en la industria y el mercado comenzé en
esta década su institucionalizacién académica. En 1962 la Escuela de Artes del
Libro se convierte en la Escuela Nacional de Artes Graficas y ese mismo afio



inicia actividades la Escuela de Disefio y Artesanias
(EDA) del INBA que incluia una carrera técnica de |ﬂ S
disefiador artesanal de cuatro afios que concebia al um ﬂll lmGIl m
disefilo como una profesién integral. Modificacio- e ol
nes en esta carrera la convirtieron en 1966 disefio
artistico industrial, para 1967 se promovié una ca-
rrera de disefio grafico y empaques que no pros-
perd. En la Universidad Iberoamericana en 1962
inicié la licenciatura libre en disefio industrial (con
un antecedente de carrera técnica en 1955) ad-
quiriendo experiencia en la disciplina que le valié
la invitacion en junio de 1967 a colaborar con el
Comité Organizador de los XIX Juegos Olimpicos en
la realizacion de practicamente todo lo relacionado
con el disefio del evento del siguiente afio. (Kloss,
2006, s/p). Impulsando la implementacion del di-  Fig. 94. Suplemento jLa cultura en México

sefio gréfico en esta escuela. de Siempre! nimero 32. Disefio de
Vicente Rojo, 1967.

El 31 de agosto de 1967 el Consejo Universitario de la UIA aprob6
incluir una rama de diserio grdfico en el plan de 10 semestres de
diseno industrial. Las clases comenzaron el 25 de noviembre de
1968, cuando Fernando Rovalo asumia la direccion de la es-
cuela, y en 1974 se expidio el primer titulo de disefiador grdfico
a nivel de licenciatura, a nombre de Ana Maria Pelaez Villegas.
(Kloss, 2006, s/p).

En 1968, la ENAP cre6 la licenciatura en dibujo publicitario junto con una ca-
rrera técnica y otra de técnico auxiliar; en 1970 el técnico auxiliar fue supri-
mido y quedaron el licenciado y el técnico en dibujo publicitario. En agosto
de 1972 la Universidad de Monterrey abri6 su licenciatura en disefio grafico
que pareceria ser la primera con validez oficial. En 1973 la UNAM cre6 dos
carreras, disefio grafico y comunicacion grafica que fueron aprobadas por el
Consejo Universitario en mayo de 1974 (Kloss, 2006, s/p).

Al ser la Ciudad de México sede de las Olimpiadas de 1968, se designé pre-
sidente del Comité Organizador de los XIX Juegos Olimpicos en 1966 al Arq.
Pedro Ramirez Vazquez que era conocido por crear grandes obras arquitec-
tonicas como el Museo de Antropologia y el Estadio Azteca y que buscé crear
una campafia que lograra un ambiente de convivencia basado en los ideales
Olimpicos y brindara a México la imagen de un pais moderno poseedor de
una gran riqueza cultural frente a la comunidad internacional, para lo cual el
disefio grafico tuvo un papel primordial.
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Fig. 95. Arte wirrarika, hilo de estambre y
cera de abeja sobre madera.
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Fig. 96. Progresién de elementos en el
logotipo de México 68. Eduardo Terrazas,
Lance Wyman, 1968.

Las primeras Olimpiadas en las que se le da un peso
esencial al disefio grafico es en los Juegos Olimpi-
cos de Tokio 1964 al ocuparse un sistema de ima-
gen corporativa; pero en 1968 se va mas alla al
crearse un programa integral de identidad, para
esto, el comité organizador armé un equipo mul-
tidisciplinario de disefio que incluia al estadouni-
dense Lance Wyman como director de disefio gra-
fico, al diseflador industrial britanico Peter Murdoch
como director de productos especiales y a Beatrice
Trueblood en el area de publicaciones (Fernandez,
2013: s/p). El reto principal de este equipo fue ela-
borar un sistema visual capaz de ser aplicado en
una de las ciudades mas grandes del mundo, ya
que los Juegos Olimpicos serian realizados dentro
de esta zona urbana por lo que el trafico, la logis-
tica urbanay el publico multilingtie condicionaron
la labor. (Meggs, 2009: 416). En el proceso de disefio
Lance Wyman decidié que el estilo de este sistema
deberia basarse en aspectos de la cultura mexica-
na.

Después del andlisis inicial que hizo Wy-
man del problema, se decidi6 que la solu-
cion tenia que reflejar la herencia cultu-
ral de México. Un estudio exhaustivo de
objetos aztecas antiguos y del arte popu-
lar mexicano lo llevo a aplicar al diseiio
dos conceptos: el uso de lineas multiples
repetidas para crear motivos y el uso de
matices brillantes y puros. Por todo el pafs,
las artes y oficios, las casas de adobe, las
flores de papel, los mercados y las pren-
das de vestir contaban con colores alegres
y puros y este espiritu de colores exube-
rantes ocupd un lugar destacado en la
planificacion de Wyman. (Meggs, 2009:
417).

Ellogo, que resulto efectivo al lograr sintetizar la an-
cestral riqueza cultural con lo moderno, surgié de
la idea de Pedro Ramirez Vazquez de basarse en el
arte wirrarika (“huichol”).
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Platicando con Mathias Goeritz [...] le dije, “Mathias mira, el op
art es huichol, es vibracion de lineas concéntricas o paralelas, ade-
mas de la vibracion del color. Pedro Diego es un indio huichol que
habia trabajado conmigo en el Museo de Antropologia, lo llamé y le
dije: “mira el nombre de México, échatelo en un tablero huichol” lo
hizo, yo lo tengo, ahi surgid el México 68 . Lo vi6 Eduardo Terrazas
y lo empezo a trazar. (Pedro Ramirez Vazquez citado en Troconi,
2010: 213, 215 ).



Al'no contar con suficientes recursos se decidio uti-
@ ® O @ @ lizar las instalaciones existentes para el evento de-
g O @ e @ portivo y sélo construir las que hicieran falta (como

el Palacio de los Deportes, el Velédromo y la Villa
0 eeﬁfiﬁ Olimpica). Para optimizar el traslado en la ciudad,
ﬂ G g 6 @m ﬁ de una instalacién a otra, se construyd un sistema
@ a @ @ @@@ de sefalizacién en el que se disefié una serie de

simbolos y pictogramas que permitieron a los visi-
@ 0 Q @@ % tantes desplazarse sin conocer el idioma e indicar
0 60 ﬂog (_‘y_",’ las instalaciones y exhibiciones de los programas

¥  deportivo, artistico y cultural.

Fig. 98. Sefialamientos de servicios

en el disefio urbano del Programa de La identidad olimpica fue claramente es-
identidad olimpica. Eduardo Terrazas, tablecida por el Departamento de Dise-
Lance Wyman, 1968. fio Urbano. Banderolas y postes de luz

pintados en diferentes colores forma-
ron un sistema que estructuraba la ciu-
dad, dirigia a los visitantes y les permitia

e orientarse, se cred asimismo un sistema
=3 RTROT0ES de mobiliario urbano formado por seifia-
R2EE wnse lamientos con la simbologia deportiva
Sl YITHITHODSS para conducir al ptiblico al sitio donde se

verificaban las diferentes competencias
s (IS y otro que indicaba los lugares de ascen-
€2 ATRONTRESS sos a los diferentes transportes olimpi-
o CATRMUTRSS: cos, con mapas de la Ciudad de México y
=38 CLLABRRSS de las rutas de transporte, asi como bu-

zones y cestos paralelos. Se construye-
ron también casetas de informacion, que

Fig. 99. Instalaciones olimpicas. Eduardo Terrazas, Lance se distribuyeron en puntos estratégicos
Wyman, 1968. de la ciudad. (Gonzalez, 1995, 62-63).

El disefio grafico contribuy6 sustancialmente al crear unidad entre los ele-
mentos, funcionar como medio de informacién internacional y de identidad
y como publicidad al tener diversas aplicaciones como en lapices, ropa, joyas
de fantasia, etc. La forma que evoca una paloma recortada sobre un fondo
oscuro usado también como logo se imprimid en calcomanias que aparecie-
ron pegadas por doquier ademas de papeleria oficial.

Se disefiaron certificados, menus, papeleria especial, formularios,
invitaciones y una gran variedad de souvenirs oficiales que ostenta-
ban diferentes versiones de los motivos basicos. Se crearon medallas
conmemorativas y las diferentes series de timbres que se emitieron

90



Fig. 100. Banderola olimpica. Eduardo Terrazas,
Lance Wyman, 1968.

Fig. 101. Vestido con ornamento de la
imagen olimpica. Lance Wyman, 1968.

Fig. 103. Vista aérea del Estadio Olimpico.

. . . Eduardo Terrazas, Lance Wyman, 1968.
Fig. 102. Ornato Estadio Olimpico.

Eduardo Terrazas, Lance Wyman, 1968.

en ocasion de los juegos y que constituyeron otro medio de promo-
cion mundial de los mismos. (Gonzalez, 1995: 63).

En el sistema grafico creado para las Olimpiadas de México 68 sobresale la
innovacion, la propuesta visual y un alto valor funcional que se reflejé en su
eficacia como medio de comunicacién internacional.
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Fig. 104. Programa deportivo, Eduardo
Terrazas, 1968.

Fig. 105. Programa oficial del 13 al 20 de octubre, Eduardo
Terrazas, 1968.

El propésito del Comité Organizador era crear un sistema de disefio
unificado y de facil comprension. El color era usado tanto en forma
decorativa como pragmadtica. Este sistema resultd tan efectivo que
The New York Times proclamd: “Usted puede ser analfabeta en todos
los idiomas con tal de que no sea ciego a los colores”. (Gonzdlez,

1995: 63).

h 4

Fig. 106. Cartel de la exposicion Saléon

Independiente 68, disefio de Brian Nissen,

1968.

La unidad del proyecto es organica, ejemplo de
cdmo concebir y desarrollar una imagen institucio-
nal. El sistema esta basado en el principio de uni-
cidad e integracién de la Bauhaus. Los productos
fueron desde libro de arte y programas hasta car-
teles y boletos. Habiendo trece tipos de publica-
ciones distintas de las cuales algunas eran diarias
. (Troconi, 2010: 216).

Parte de las actividades artisticas fue la Exposicién
Solar que llevé a cabo el INBA y el comité organi-
zador de los XIX Juegos Olimpicos y que a raiz de
los eventos en el plano social de ese afio algunos
artistas no participaron y organizando a la vez un
Salén Independiente que conté con tres ediciones.



En los afios 60 continud y se intensifico la Ruptura, la lucha entre el naciona-
lismo y las vanguardias:

A lo largo de los afos sesenta del siglo XX hubo numerosos enfren-
tamientos entre grupos e individualidades, de los artistas emergen-
tes contra el muralismo y la llamada Escuela Mexicana de Pintura;
los protagonistas eran José Luis Cuevas, David Alfaro Siqueiros,
Carlos Monsivais, Raquel Tibol, Carlos Fuentes y Fernando Benitez.
(México, 2005: 26).

Politicamente el Estado Mexicano no le otorgd importancia hasta que hubo que
reaccionar a las presiones gubernamentales estadounidenses para contra-
rrestar el entusiasmo que habia provocado la Revolucidon cubana, por lo que
hubo apoyo y estimulos al arte vanguardista. Asi se organizaron concursos
de pintura como el Salén Esso, en 1965, y exposiciones como Unién Paname-
ricana (1962), Confrontacion 66 (1966) y Arte: Estados Unidos (1967) aumenté la
difusion de las nuevas corrientes estéticas como el expresionismo abstracto
y el arte pop y se abrieron galerias para acoger el arte nuevo y consolidar el
mercado artistico, basicamente estadounidense. (Segota, 2007: s/p). El nom-
bre de ruptura surge en el certamen de pintura patrocinado por la empresa
ESSO.

También por ese tiempo fue notoria la controversia en el concurso
Salon Esso. Los protagonistas de estas tendencias divergentes con
el muralismo tuvieron la idea de entrar a exponer “a Wilson” (a
como diera lugar, en buen espaiiol) al Palacio de Bellas Artes, acto
presuntamente irreverente que iba con el clima de los tiempos y que
muchos de quienes lo vivieron recuerdan con afioranza y lentes rosa,
como la maravillosa “Confrontacién 66”. Se enfrentaron los segui-
dores del arte del momento con los lideres de la Escuela Mexicana,
suceso que dio lugar al nacimiento del término “Ruptura”. (México,
2005: 27).

Los estilos en la pintura mexicana durante los afios sesenta fueron muy di-
versos de acuerdo a quienes los realizaron. Asi, en las obras de estos artis-
tas emergentes habia neoexpresionismo, neofigurativismo, neosurrealismo,
influencias del arte pop, realismo magico y principalmente expresionismo y
geometrismo.

En la década de los setentas, la gran mayoria de los pintores mexi-
canos en su afan de internacionalizarse, imitaban obras de las
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neovanguardias norteamericanas; desligados voluntariamente de
la produccién artistica nacional y de sus valores sociales y humanos.
A principios de los afios setenta la Abstracciéon Geométrica y todas
sus variaciones se pusieron de moda. (Bravo, 1989: 52).

Algunos artistas activos en este lapso en México que se inclinaron por las
nuevas vanguardias estan Manuel Felguérez, Lilia Carrillo, Fernando Garcia
Ponce, José Luis Cuevas, Pedro Coronel, GUnther Gerzo, Carlos Mérida, Roger
von Gunten, Vlady, Francisco Toledo, Gabriel Ramirez, Mathias Goeritz, Alber-
to Gironella, Vicente Rojo, Juan Soriano y Gustavo Arias Murueta.

Entre los sucesos relevantes en el ambito artisti-
co de estos afios esta el mural efimero de Cuevas
como reaccion a las intenciones de permanencia
del muralismo de la Escuela Mexicana; y la exposi-
cion de Mathias Goeritz y el grupo Los Hartos en la
que hacia una critica al estado del arte y que al bus-
car la confrontacién ocasiond su clausura logrando
uno de los puntos mas altos de provocacion artis-
tica en el pais de esa década. (México, 2005: 26).

Fig. 107. Mural efimero de José Luis
Cuevas en la Zona Rosa, Ciudad de
México, 1967.
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3.1 Cronologia de la produccién grafica en el movimiento
estudiantil de 1968 en la Ciudad de México

Durante esta época, la juventud y en especial el sector estudiantil de muchas
ciudades del orbe hacen un cuestionamiento al autoritarismo de las institu-
ciones como parte de una busqueda de libertad. En la Ciudad de México esto
sucede con el movimiento estudiantil de 1968.

La densidad de ese afio procede de un movimiento social que sacu-
dio6 al pais y que mucho tiempo después atin era llamado “El Movi-
miento” (asi, sin apellidos), fue de masas, estudiantil y juvenil; que
tuvo dimension nacional, desafi6 a un gobierno estable y sometié a
critica toda una cultura politica. Fue, al mismo tiempo, el enfrenta-
miento con una estructura autoritaria (aceptada hasta entonces
de manera pasiva por una sociedad crecientemente urbana y mas o
menos satisfecha) y la critica de las practicas politicas del sistema.
(Pérez, 2012: 14).

Algunas posibles causas, sumadas al descontento social existente, que ge-
neraron el movimiento estudiantil, estan en conflictos internos del gobierno
que se agudizaban al aproximarse la sucesion presidencial y en la necesidad
gubernamental de crear un ambiente propicio para encarcelar disidentes y
reprimir la organizacion social con el fin de minimizar riesgos de que algo
perturbara el desarrollo o la realizacién de los Juegos Olimpicos a realizarse
ese afo en la ciudad. (Bolivar, 2008: 154).

La situacién que anulaba casi por completo la libertad de expresion repre-
sentaba un obstaculo enorme para satisfacer las necesidades del movimien-
to de comunicarse con la poblacién, de decir su version, mostrar quien era,
que queria y evidenciar la manipulacion informativa que hacia el gobierno.
La respuesta a esto fue la produccion grafica del movimiento estudiantil,
que se inicid en la Academia de San Carlos (sede de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas) ubicada en la calle Academia en el centro de la Ciudad de
México.
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La ENAP era reconocida por su apoyo a distintas causas sociales con la produc-
cién de propaganda politica, ademas tenia una actividad interna que cuestiona-
ba los planesy programas de estudio. (Grupo Mira, 1993: 18). En 1966 se realiz6
una huelga que influyé claramente en la docencia asi como en los ejercicios

{Qué es la Fe Fedemén Estodiantil Universitaria?
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Fig. 108. Periddico Ecos de San Carlos.
ENAP, 1957.

plasticos de los alumnos. De esta huelga, un logro
tangible e importante fue la implementacién de ta-
lleres libres de grabado en metal, pintura, xilografia
y serigrafia que sirvieron como espacios de experi-
mentacién artistica en los que no habia maestros
a cargo, ni horarios, ni valor curricular; ademas se
convirtieron en lugares de sociabilidad en donde se
recibian visitas de artistas como Vlady, Felguérez y
Javier Arevalo. Docentes como Moreno Capdevila,
Santos Balmori y Adolfo Mexiac participaban sélo
dando consejos técnicos y observaciones criticas a
las obras ya finalizadas. Afinales de julio de 1968, en
la ENAP los estudiantes impugnaban las formas de
ensefianzay las justificaciones tedricas y mantenian
una posiciodn critica del contexto nacional e interna-
cional. (Luna, Martinez, 2008: 137). Lo que configurd
un ambiente propicio para las actividades que ven-
drian en los meses posteriores.

El movimiento estudiantil tiene el 22 de julio de 1968 uno de los actos mas
visibles que lo hacen estallar: el enfrentamiento entre estudiantes prepara-
torianos del Instituto Politécnico Nacional (IPN), de estudiantes particulares
afiliados a la Universidad Nacional Autbnoma de México (UNAM), de grupos
porriles y pandillas callejeras con la posterior represién por parte del cuerpo
de granaderos en la zona de La Ciudadela cercana al centro de la Ciudad de

México.

El 22 de julio, en la Plaza de La Ciudadela, dos pandillas delincuen-
ciales, Los Araifias y Los Ciudadelos (mas los alumnos de la escuela
Isaac Ochoterena), se enfrentan a los estudiantes de las Vocacionales
2y 5 del Politécnico, ubicadas en La Ciudadela. Al dia siguiente, la
bronca se reinicia. Al regresar los del Poli a sus escuelas, aparecen los
granaderos, que incursionan provocadoramente en las Vocaciona-
les, maltratando a quien pueden. Al cabo de un rato, los granaderos
se van de las escuelas, s6lo para regresar minutos después lanzan-
do macanazos y bombas lacrimégenas. Exasperados, los estudiantes
acuden inesperadamente a la accion insurreccional. Casi de la nada,
la desesperacién adolescente extrae garrotes, gases, diluvio de pie-
dras. De las diez de la mafiana a la una de la tarde, tres mil politécnicos
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Fig. 109. Jovenes huyen de la policia en la zona de La
Ciudadela, 23 de julio de 1968.

Fig. 110. Soldado arrincona a estudiante,
zona de La Ciudadela, finales del mes de

julio.
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Fig. 111. Cartel de la primera
manifestacion del movimiento. Serigrafia. Fig. 112. Aspecto de la marcha del 26 de julio.

rifien con cientos de granaderos. A la brutalidad policiaca se opone
el deseo de restablecer la justicia como se pueda. (Scherer, 1999: 143-

144,).

El actuar de los granaderos que golpearon con safia a estudiantes y algu-
nos docentes crea indignacion por lo que se organiza una manifestacion de
protesta para el dia 26 de julio por iniciativa de la Federacién Nacional de
Estudiantes Técnicos (FNET), organizacion porril cercana al gobierno que habia
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pedido autorizacion para llevarla a cabo, esta marcha se encuentra con otra
convocada por distintas fuerzas de izquierda como la CNED (Central Na-
cional de Estudiantes Democraticos) y el Partido Comunista para celebrar el
aniversario de la Revolucién Cubana. Los estudiantes del IPN marchan hacia
el casco de Santo Témas, realizando un mitin en el monumento a la Revo-
lucion, ahi un grupo rompe con la manifestacién por ser convocada por
la FNET y se dirige al Hemiciclo a Juarez donde se realizaba el mitin en pro
de Cuba. Cerca de las 19.30 horas, al llegar al Casco de Santo Témas otro

Fig. 113. Policias observan un autobus en llamas durante

un enfrentamiento en la zona centro de la Ciudad de
México, 26 de julio.

grupo se desprende y se dirige hacia el Z6calo, en
el centro de la ciudad (que en se encontraba ve-
dado para las manifestaciones publicas), al llegar
a las calles de Palma y 5 de mayo inicia un fuerte
enfrentamiento con la policia, que bloquea el paso
a los estudiantes, por lo que estos regresan a San
Juan de Letran y al Hemiciclo a Juarez; los grana-
deros intentan disolver las manifestacion y son re-
pelidos con piedras; los jovenes rompen cristales,
se dispersan por las calles y forman grupos para
defenderse con piedras, ladrillos y bombas molo-
tov y hacen barricadas con camiones en las calles
de Seminario, Argentinay Donceles para defender
sus posiciones en las preparatorias 1y 3 donde
mas estudiantes se ven involucrados . (Aguayo,
1998: 125).
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Cinco o seis nucleos de jovenes y adultos, con aspecto de porros o
de agentes judiciales, apedrean los aparadores de Avenida Judrez,
insultan y maltratan a los transetintes, persiguen a los jovenes. En
la Avenida San Juan de Letran hay retenes policiacos. Para quien
consigue pasar, la Avenida Madero es otro foso del terror. Comercios
y joyerias asaltados, golpizas, agentes que se rien como festejando
una proeza, la de probar con sus instrumentos de trabajo la fragili-
dad de los cuerpos ajenos. Aturden las sirenas de las ambulancias,
los gritos de heridos y vapuleados, las amenazas policiacas. En la
Avenida 5 de Mayo la situaciéon es mas dramatica. Los que pueden
huyen hacia el Zdcalo. Los agentes se multiplican. Nadie intenta el
orden, ni se transmiten explicaciones. Alguien recuerda un cerro
de zapatos perdidos en la corretiza. Al salir de un festival, los es-
tudiantes de las preparatorias 2 y 3 caen bajo la furia policiaca. Se
les hace retroceder a los edificios universitarios, y para protegerse
improvisan barricadas con camiones... “Brotan” o aparecen monto-
nes de piedras. El pleito dura cerca de cuatro horas. Hay detenidos...
Los estudiantes se refugian en San Ildefonso. (Scherer, 1999: 146).



Fig. 114. Soldados armados y con bazuca al exterior de la Preparatoria no.1, la noche del 30 de
julio.

Los dias posteriores contindan los enfrentamientos en el centro histéricoy en
otros punto de la ciudad: el dia 29 de julio, en la Preparatoria nimero 7 de la
UNAM, estudiantes bloquean la avenida de La Viga y secuestran a dos policias;
en la vocacional 7, en Tlatelolco, capturan camiones y bloquean avenidas; ese
mismo dia la Prepa 1y las vocacionales 2, 4y 7 acuerdan lanzarse a huelga.
El dia 30 de julio es llamado el ejército que irrumpe con un bazucazo en San
lldefonso:

Las batallas siguen y sélo se interrumpen para negociaciones entre
policias, estudiantes y autoridades universitarias. La noche del 29
1se reinen Luis Echeverria, Alfonso Corona del Rosal y los dos pro-
curadores (el de la Republica y el capitalino). Juntos deciden que el
regente llame al ejército para que controle la situacién, lo cual hace
a las 0.30 horas del dia 30. (Aguayo, 1998: 127).

En la madrugada del 30 de julio, soldados de linea de la Primera
Zona Militar, comandados por el general José Hernandez Toledo,
penetran en los edificios de San Ildefonso (donde se encuentran las
preparatorias 1y 3), en las preparatorias 2 y 5 de la UNAM, y en la
vocacional 5. Al convoy lo integran tanques ligeros, jeeps equipados
con bazucas y cafiones de 101 milimetros, y camiones transporta-
dores de tropas. La tropa marcha a bayoneta calada. Abrete Sésamo:
un bazucazo destruye una puerta de San Ildefonso. Las notas de
prensa dan alguna idea de lo ocurrido: “La enfermeria del plantel
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estaba tinta en sangre. Paredes, pisos, techos, mobiliario, puertas y
ventanas fueron mudos testigos de los sangrientos hechos”. (Sche-
rer, 1999: 148).

Hay aproximadamente 400 lesionados y 1000 detenidos por el ejército y los
granaderos. Este nivel de violencia hace que se incremente el activismo en las
escuelas universitarias y politécnicas. Se realizan asambleas en los centros de
estudio, comienza la integracion del movimiento con acciones en las Faculta-
des de Derecho, de Ciencias, en las escuelas de Veterinaria, Quimica, Medici-
na, Ingenieria y Arquitectura, entre otras. Continian ademas las revueltas de
estudiantes de preparatoria en distintos puntos.

A pesar de la cercania a los lugares del conflicto y a las escuelas ocupadas en
el centro la Academia de San Carlos no sufrié dafos, no obstante debido a la
gravedad de los acontecimientos se solidariza con el incipiente movimiento:

Varios estudiantes llegaron a San Carlos a comunicar lo ocurrido y
se citd a la comunidad a una asamblea informativa para el lunes 29.
El primer acuerdo de ella fue declararse en asamblea permanente,
interrumpir las clases, entrar en contacto con los preparatorianos
y establecer un comité de lucha. (Luna, Martinez, 2008: 138-139).

La destruccién de la puerta de San lldefonso, con el disparo de bazuca, y la
entrada de la policia y el ejército a las instalaciones universitarias, violando su
autonomia, motivan la organizacion estudiantil y cambia el curso del conflicto
haciendo que el rector de la UNAM, Javier Barros Sierra, se manifieste contra
la violencia gubernamental, declarando un dia de luto para la universidad,
puso la bandera a media hasta y convocé a la marcha del 10. de agosto la
cual encabezaria. Con ese acto se le dio legitimidad al movimiento mostran-
dolo como defensor de la autonomia y de los derechos constitucionales y
facilitando la integracion a él de profesores e instituciones educativas, como
la Universidad Iberoamericana y el Colegio de México, asi como el de otros
sectores como padres de familia, intelectuales y artistas. (Aguayo, 1998: 128).

Desde este temprano momento se manifiesta el trabajo grafico de las brigadas.

Diaz Ordaz ofreceria esa misma tarde, en un discurso desde la ciu-
dad de Guadalajara, su mano tendida a los estudiantes a cambio de
la retirada. Mano tendida si pides perddon. La imaginativa respuesta
aparecio al dia siguiente en millares de pintadas y carteles: A la
mano tendida, la prueba de la parafina (Taibo II, 2006: 49).



Fig. 115. Exterior de la Academia de San Carlos, donde se

colocaron algunos carteles de protesta, 1 de agosto.

Fig. 117. Volante en grabado que
Fig. 116. Aspectos de la manifestacion convocada por el denuncia la represién, Equipo

rector Barros Sierra el 1 de agosto. Permanente de Grabado Esmeralda 68.

El 4 de agosto de 1968, representantes del Instituto Politécnico Nacional, de la
Universidad Nacional Autbnoma de México y de Chapingo dan a conocer un
documento de la unidad estudiantil y el pliego petitorio en el que se basarian
sus demandas: 1) libertad a los presos politicos; 2) destitucion de los genera-
les Luis Cueto Ramirez y Raul Mendiolea, jefe y subjefe de la policia, asi como
también del teniente coronel Armando Frias, jefe del cuerpo de granaderos;
3) extincién del Cuerpo de Granaderos, instrumento directo en la represion,
y no creacion de cuerpos semejantes; 4) derogacion de los articulos 145y 145
bis del Cédigo Penal Federal, “instrumento juridico de la agresién”; 5) indem-
nizacion a las familias de los muertos y a los heridos que fueron victimas de
la agresion del viernes 26 de julio en adelante; y, 6) “deslinde de responsabili-
dades de los actos de represién y vandalismo por parte de las autoridades a
través de policia, granaderos y ejército”. (Musacchio, 2012: 72).
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Fig. 118. J6évenes imprimiendo en San
Carlos en agosto de 1968.

El dia 5 de agosto se convocaron dos marchas en tor-
no a Zacatenco, una por la FNET a las 14:00 horas,
gue no es atendida por la comunidad estudiantil,
iniciando asi la pérdida de su papel como mediador;
la otra por el Comité de lucha del IPN, alas 16:00 a la
que asisten aproximadamente 25 mil estudiantes.

La actividad politica iba en aumento y con ella la
necesidad de divulgar el movimiento, de dar a co-
nocer sus demandas al pueblo, ademas de buscar
apoyo moral y econémico. Ante esta demanda de
propaganda, alumnos, maestros y personal de San
Carlos deciden integrarse al movimiento aportan-
do imagenes utiles para la lucha, materiales y sus
instalaciones; comenzando por los talleres libres 'y
después en toda la escuela. Se elaboraron mantas,
pancartas, volantes, pegas y carteles sin un plan
de trabajo preestablecido sino Unicamente respon-
diendo a las demandas del movimiento las cuales
apenas se cubrian aunque se trabajaba de manera
intensa.

Los alumnos recordaron su experiencia previa y organizaron con
mayor facilidad el comité de huelga, la asamblea y la produccion
grafica. La escuela y los talleres estaban abiertos, pero eran utili-
zados para la creacién de propaganda. (Luna, Martinez; 2008: 140).

La Escuela de Bellas Artes se transformo en un taller popular en el
que los estudiantes creaban y producian los carteles reivindicativos
con los que se iban a empapelar los muros de la ciudad. (Smith,

2007: s/p).

De este modo gracias a sus caracteristicas aptas para la produccion graficay
su estratégica ubicacién La Academia de San Carlos se convirtié en un centro
de fabricacion y distribucion de propaganda visual. A ella llegaban alumnos
de distintas escuelas para producir sus trabajos graficos para las manifesta-
ciones, coordinados y asesorados por algunos alumnos en cuestion de mate-

riales y espacios:

[...] 2 mi me tocé en algiin momento coordinar la produccién de
mantas: “tu si, aqui no, ten la manta, aqui hay pintura, a ti te falta,
aqui estan la brochas”. No habia predisposicion de “esto tiene que



ser asi”, tampoco direccion ideoldgica definida. (Aquino citado en

Luna, Martinez; 2008: 143).

Al avanzar la organizacién estudiantil, mas escuelas se incorporaron a ella,
como la Escuela Nacional de Pintura y Escultura “La Esmeralda” que aporté
importante produccion grafica. Ademas se crearon talleres en otras escuelas.

(Grupo Mira, 1993).

Y recibimos invitaciones del CNH para que participara La Esmeralda,
Escuela de Pintura y Escultura de Bellas Artes, y que simpatizaran
los alumnos y maestros con el movimiento, entonces nos unimos a
ellos todos los maestros de La Esmeralda generalmente y muchos

alumnos... (Mufios en Alanis, 2009; Min. 5:10).

Los profesores y estudiantes de arte, tanto de la Escuela Nacional
de Artes Plasticas (ENAP), como de La Esmeralda no se limitaron a
participar en las asambleas, mitines y marchas organizados por el
Consejo Nacional de Huelga, sino que, continuando con su tradiciéon
de luchay recogiendo la herencia de Taller de Grafica Popular (TGP),
se dieron a la tarea de apoyar al movimiento a través de su produc-

cion plastica. (Smith, 2007: s/p).

Entre el 2 y el 8 de agosto se crea la direccién del
movimiento: el Consejo Nacional de Huelga (CNH).
Integrada por representantes de todas las escuelas
de la UNAMy del IPN, y por delegados de la Escue-
la Nacional de Agricultura de Chapingo, El Colegio
de México, la Universidad Iberoamericana, la Uni-
versidad Lasalle y la Escuela Nacional de Maestros
(posteriormente se integrarian la ENAH, la Escuela
Normal Superior, el Conservatorio Nacional de Mu-
sica, la Academia Mexicana de la Danza y la Uni-
versidad del Valle de México). Una de su primeras
declaraciones importantes fue que el dialogo para
la solucién de las demandas estudiantiles deberia
ser publico. (Musacchio, 2012: 73).

SEKIGIO ST A
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Fig. 119. Miembros del Consejo Nacional de Huelga en
conferencia de prensa.

Uno de los principales aciertos del movimiento estudiantil fue su capacidad
para acercarse a la poblacién para contrarrestar los medios masivos de co-
municacion; para lograr esta cercania con la sociedad el CNH integré brigadas
que realizaban acciones fundamentales para el desarrollo del movimiento, la

difusion de informacion y la captacién de recursos:
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En las primeras semanas aparecieron todas las formas de protesta
que se habian ensayado en México: retenes para hacer propaganday
pedir fondos, pintas en los camiones, mitines relampagos, captura
de perros callejeros que, después de ser pintados en sus costi-
llares, salian a deambular por la ciudad, etcétera. E1 movimiento
recupero las brigadas que habian usado con éxito José Vasconcelos
en 1929 y Salvador Nava en 1958 y 1961. Las brigadas funcionaban
de manera descentralizada y, ademas de repartir decenas de miles
de volantes diarios, reunian dinero y difundian un mensaje di-
recto y comprensible: la policia es brutal- el régimen es malo-;
los estudiantes sdlo se defienden- apéyalos. (Aguayo, 1998: 130).

Fig. 121. Aspecto de la manifestacion del 13 de
agosto.

Se llevaron a cabo ademas brigadas de enlace a dis-
tintos estados como Veracruz, Guanajuato, Michoa-
can, Querétaro, Hidalgo, Chiapas, Durango, Tamau-
lipas, Zacatecas, San Luis Potosi, Aguascalientes, Baja
California, Nayarit, Morelos, Tabasco, Oaxaca, Sina-
loa y Puebla. Segun informacion de esas brigadas,
mas de setenta planteles de estudios superiores
se declararon en huelga de apoyo al movimiento y
se realizaron diez manifestaciones de solidaridad
en distintas ciudades de la Republica.

La segunda semana de agosto se intensificé la po-
litizacion urbana, miles de brigadas recorrieron la
ciudad informando lo que pasabay divulgando el
pliego petitorio. Y pusieron de su parte a sectores
tan distintos como a los transportistas, padres de
familia, profesores, comerciantes, progresistas, a la
clase media, intelectuales y artistas. Algunos de es-
tos ultimos conformaron la Asamblea de Escritores
y Artistas entre los que se encontraban Juan Rulfo,
José Revueltas, Vicente Lefiero, Carlos Monsivais,
Felipe Ehrenberg, Manuel Felguérez, Vlady, Vicen-
te Rojo, José Luis Cuevas, entre otros.

El 13 de agosto se realiza la primera gran marcha
que llega al Z6calo, en ella participaron entre 70 mil
y 200 mil personas dependiendo de la fuente. Aun
tomando el calculo mas conservador, era la mani-
festacion mas numerosa que se habia realizado en
esa década. (Aguayo, 1998: 129). En esta marcha



asi como en la anterior, la del 5 de agosto, se consolida la unidad de los estu-

diantes y se manifiesta una nueva actitud.

En las manifestaciones del 5 y del 13 de agosto se afirman las razones
de la actitud distinta, el comienzo de la generacién del 68. Desfilar,
llevar mantas y pancartas, vocear consignas, es hacer participe al
pueblo (todavia no la sociedad) del compromiso que legitima la di-
sidencia. Nos golpean, nos insultan, nos calumnian, nos matan, y
todavia pretenden que los aplaudamos. Y por eso tomamos la calle,
nos lanzamos a la huelga, y te pedimos tu solidaridad, porque somos
iguales a tus hijos, los amigos de tus hijos, a tus vecinos, en todo
caso somos tus semejantes. (Scherer, 1999: 194).

En el Salén de la Plastica Mexicana, durante los me-
ses de agosto y septiembre, se realizé la exposicién
Obra 68 en la que los pintores escribieron consig-
nas en ellos como muestra de solidaridad colecti-
va con los estudiantes. (Tibol, 1993: s/p).

Los artistas Manuel Felguérez, José Luis Cuevas,
Francisco Icaza, Ricardo Rocha, Benito Messeguer,
Guillermo Meza, Lilia Carrillo, Fanny Rabel, Pe-
dro Preux, Roberto Donis, Mario Orozco Rivera,
Hernandez Urban, Electa Arenal, Carlos Olachea,
Adolfo Mexiac, Manuel Pérez Coronado y Alfredo
Cardona, entre otros mas, pintaron un mural efime-
ro sobre una laminas acanaladas que cubrian la es-
tatua de Miguel Aleman, la cual habia sido victima
de ataques con bombas que la habian destruido
parcialmente; este mural efimero se realizé en un
ambiente festivo y de camaraderia, participando
algunos de los principales artistas del momento
sin que se denostara la pugna que existia entre los
artistas que ocupaban un estilo figurativo, los abs-
tractos y otras tendencias, sino Unicamente cola-
borando en ese mural colectivo para mostrar su
solidaridad con la universidad y el movimiento (Fel-

Fig. 122. Automovil con cartel en la
manifestacién del 13 de agosto.

guérez en Alanis, 2009; min. 17:30, 18:30). La creacion de este mural formaba
parte de las actividades del Primer Festival Cultural del movimiento, que se
llevd a cabo el 25 de agosto en “Las Islas” y en la explanada de Rectoria, junto
a la presentacion musical de José de Molina, Oscar Chavez y Margarita Duche.

(Luna, Martinez; 2008: 158).
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Fig. 124. Mural efimero en Ciudad
Universitaria. Al fondo, el edificio de la
Biblioteca Central.

Fig. 123. Pinta del mural efimero en
Ciudad Universitaria.

También, durante la celebracién de este festival, se exhiben trabajos graficos
para elegir, mediante votacién, un simbolo representativo del movimiento
estudiantil; esto fue convocado por el CLENA (Comité de Lucha de la Escuela
Nacional de Arquitectura) y de ahi surge el logotipo de Libertades Democra-
ticas: un circulo conformado por unas estilizadas L y D con los colores rojo y
negro. (Jurado, 2006: 51).

En asamblea organizada por el embrion de autogobierno de arqui-
tectura como parte de un festival, nacié la primera sefial de un di-
sefio participativo: el logotipo que sintetiza en un circulo la urgencia
historica de las libertades democraticas rojinegras... Un sujeto nue-
vo crecid con las imagenes nuevas, una imaginaciéon combativa ex-
hibi6 la debilidad del poder del disefio mercenario de los contratistas
olimpicos” (Hijar citado en Aquino, Pérezvega; 2004: 85).

El 27 de agosto, el movimiento se encuentra en su apogeo y se lleva a cabo
una gran marcha desde el Museo de Antropologia hacia el Z6calo con una
asistencia de alrededor de 400 mil personas (los calculos oscilan desde 100
mil hasta un millén) siendo de cualquier manera una manifestacién gigan-
tesca teniendo en cuenta que la Ciudad de México tenia en ese tiempo seis
millones de habitantes.



Fig. 125. Logotipo de Libertades Democréticas.

festival popular

Fig. 127. Avenida Judrez, en la Ciudad de México,

Fig. 126. Cartel del Primer Festival Cultural.
& ! val Hu durante el paso de la marcha del 27 de agosto.
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El 27 de agosto, a lo largo de la ruta, del Museo de Antropologia al
Zocalo, los contingentes, encabezados por la Coalicion de Padres de
Familia y Maestros, extreman su afan competitivo. Las escuelas del
Politécnico, las vocacionales, las preparatorias, la Escuela de Agri-
cultura de Chapingo, la Normal de Maestros, la Escuela de Arte Dra-
matico del INBA, el Colegio de México... Al nimero elevado de vallas
de proteccion, lo explica la preocupacion punzante: evitar provoca-
dores. Las consignas mas oidas, si me fio en mi registro actstico,

son “jUnete pueblo!” y “jMuera Cueto!” (Scherer, 1999: 194).

Fig. 128. Autobus del IPN con carteles pegados en su

exterior.

Esta marcha fue una demostracion de la gran
fuerza politica que poseia el Movimiento y que en
ciertos momentos se salié de control, lo cual sirvié
para desprestigiarloy como argumento para la vio-
lencia. Un grupo de estudiantes, con autorizacién
de la autoridades eclesiasticas, prendio las luces y
tocd las campanas de la Catedral y se iz6 una ban-
dera rojinegra en el asta bandera primero por los
estudiantes y después por un grupo de empleados
de Departamento del Distrito Federal. (Aguayo,
1998: 144). Los lideres estudiantiles Tomas Cer-
vantes Cabeza de Vaca (de Chapingo), Fausto Trejo
Fuentes (de la Coalicién de Maestros), Heberto Cas-
tillo, Silvia Ocampo y Arnoldo Barrén se dirigieron
a la gente.

Un acto que dio un nuevo giro, fue la intervencién de Sécrates Amado Campos
Lemus que inst6 a la multitud a permanecer en la plaza de la Constitucion has-
ta el 1o. de septiembre, dia del informe presidencial, para entablar el dialogo
publico con el presidente en persona.

Instalan casas de campafia, hacen fogatas y buscan distraerse; hacen pintas
y pegan carteles en el Palacio Nacional.

En el Zdcalo la escena es Unica. Los grupos encargados de la guardia
se entretienen. Se prenden fogatas. Algunos preparatorianos em-
prenden los juegos infantiles. Mira que tomar el Zécalo para jugar
“Doria Blanca”. (Scherer, 1999: 197).

... y van llegando los botes, pues 6rale, empezamos dos personas y
a treparse a las ventanas y a empezar, pues, con lo elemental, las
consignas del movimiento y mucho rojo, [...] Y de pronto se organiza



Fig. 129. Aspecto de la concentracién estudiantil en la
Plaza de la Constitucion después de las 19:30 hrs. del
27 de agosto., al fondo la Catedral iluminada.

Fig. 130. Estudiantes hacen sonar las
Fig. 131. Pintas y pega de carteles en el Palacio Nacional el campanas de la Catedral Metropolitana

27.de agosto. durante el mitin del 27 de agosto.

una brigada y todo el Palacio Nacional quedé de colores y lleno de
propaganda. (Garduiio en Luna, Martinez; 2008: 168).

Las guardias estudiantiles fueron desalojadas la madrugada del 28 de agosto
mediante un operativo conjunto entre policias y militares.

Ala una de la madrugada, fuerzas del ejército, la policia y los bom-
beros se disponen al desalojo. El repertorio si que conmina al no-
madismo apresurado: un batallén de paracaidistas, los batallones
43V 44 de infanteria, doce carros blindados de guardias presiden-
ciales, cuatro carros de bomberos, doscientas patrullas azules y
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Fig. 132. Acto de desagravio a la bandera el 28 de agosto.
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cuatro batallones de transito, mas contingentes del cuerpo de tran-
sito. (Scherer, 1999: 197).

El desalojo del Zdcalo se realizé de manera relativamente tranquila pero des-
encadend una serie de enfrentamientos en horas posteriores que marcé un
aumento de la violencia. Los primeros enfrentamientos se dan en la zona de
Bucareli durante esa madrugaday suceden algunos alborotos el siguiente dia
por la mafiana en los alrededores del centro histoérico.

Fig. 133. Después de desalojarlo con
tanques, el ejército queda posesionado
del Zécalo, 28 de agosto.

El dia 28, aproximadamente a la una de la tarde, el
gobierno organiza un acto oficial de desagravio a
la bandera para lo que traslad6 7000 trabajadores
de distintas instituciones oficiales custodiados por
la policia y tanques que continuaban en la plaza.
Llegan estudiantes que organizan su propia mani-
festacion, se interrumpe el acto oficial que no es
concluido y los trabajadores se unen a los jovenes
que insultan a la policia, por los altoparlantes del
Departamento del Distrito Federal se les insta a
desalojar la plaza y posteriormente policia y tan-
ques cargan contra la multitud compuesta por los
estudiantes, empleados y vecinos. (Aguayo, 1998:
144-145).

Francotiradores apostados en los edificios del Ho-
tel Majestic, de la Suprema Corte de Justicia de la
Naciény en otros de las calles Madero y Pino Suarez
dispararon a la gente. (Mendoza, 2003; Min. 29:10).

Los enfrentamientos en la zona centro y sus alre-
dedores duraron el resto del dia, las pandillas loca-
les pelean a lado de los estudiantes, la cuestién se
torno delicada y para tener una mejor visibilidad
de la zona la sobrevuelan dos helicépteros de la
Fuerza Aérea y una avioneta; la contienda termina
alrededor de las 10 de la noche. Aunque no hay ci-
fras definitivas se calcularon treinta heridos, varios
de gravedad. La prensa internacional condena la
violencia atribuyéndola a los estudiantes. (Aguayo,
1998: 148). Esto sirvio para desprestigiar al movi-
miento frente a la opinion publica y acrecentar la
represion en su contra.



Fig. 134. Tropas en la esquina de Pino

Suarez y Venustiano Carranza en el Fig. 135. Un camioén de pasajeros incendiandose

centro de la Ciudad de México, el 28 de
agosto.

en la via publica en la noche del 28 agosto.
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Fig. 136. El presidente Gustavo Diaz Ordaz durante el informe del 1 de septiembre.

Como medida para calmar los animos, el 31 de agosto el CNH, a través del
periddico Excélsior, informo6 que no realizarian ningun acto el dia del informe
y que en caso de la solucion del pliego petitorio, por medio del dialogo pu-
blico, los estudiantes limpiarian y/o pintarian las superficies que ellos habian
ocupado para propaganda entre otras acciones como el aseo de las calles
con el objetivo de que México cumpliera dignamente con su compromiso
internacional.

El 1° de Septiembre el IV informe de gobierno del Presidente Diaz Ordaz lo
compone “banalidades, superficialidades tedricas, mistica de entrega al ma-
yoreo, critica levisima a la intervencion soviética en Checoslovaquia... Y luego
el objetivo central, la obsesion: los Juegos Olimpicos.” (Scherer, 1999: 199) y
manifiesta la amenaza de impedirlos y asi evitar que México entre a la mo-
dernidad. Se refiere al movimiento como quienes pretenden ejercer presiéon
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en el gobierno con determinadas peticiones, influir ideolégica y politicamente
y aprovechar la Olimpiada para desprestigiar al pais. Aludiendo, debido a su
eficiencia, a la comunicacion alternativa que se habia logrado:

Lo curioso es que aun asi, Diaz Ordaz hiciera una afirmacién que
s6lo podia ser producto de su acentuada paranoia: “Se ha llegado
—dijo— al libertinaje en el uso de todos los medios de expresion
y difusién”. Luego, como si no tuviera a su servicio, dispuestos a
cualquier ignominia a los medios impresos, la radio y la television,
se atrevio a decir: “sé que tengo que enfrentarme a quienes tienen
una gran capacidad de propaganda, de difusion, de falsia, de injuria,
de perversidad”. jEl hombre que controlaba los periddicos, la radio
y la television tenia miedo de nuestros mimeografos y de nuestras
pintas!(Musacchio, 2012: 8).

Y se vislumbra la intencién de poner fin al conflicto:

Hemos sido tolerantes hasta excesos criticados, pero todo tiene un
limite y no podemos permitir ya que se siga quebrantando irremi-
siblemente el orden juridico, como a los ojos de todo el mundo ha
venido sucediendo.- Gustavo Diaz Ordaz, IV Informe Presidencial al
Congreso de la Union, primero de septiembre de 1968 (Poniatowska,
1971: 54).

Continud la escalada de la represién, afectando a la Academia de San Carlos,
cuya fachada fue balaceada durante la tarde del 2 de septiembre desde un
auto en movimiento y fueron derribados caballetes que exponian en la calle
trabajos graficos del movimiento. Los estudiantes respondieron deteniendo
a una patrulla que circulaba por la calle de Academia, le dijeron a los policias
que se retiraran y la pintaron. (Luna, Martinez; 2008: 186).

A partir de estos primeros dias de septiembre las pintas y la distribucion de
propaganda se convirtieron en actividades clandestinas peligrosas. AlUn asi,
continuaba la fuerza propagandistica del movimiento, el 7 de septiembre se
lleva a cabo un mitin en la plaza de las Tres culturas en Tlatelolco, en el que
una oradora del CNH, la representante de la preparatoria 5, respondia a los
seflalamientos que hizo el presidente en su informe de gobierno sobre la
capacidad de propaganda de los estudiantes.

... con todo gusto cambiariamos esa gran capacidad que mencionaba
Diaz Ordaz por la que el gobierno posee y utiliza. Sin dudar un mo-



mento cambiariamos nuestros megafonos portatiles por la radio y
la television nacionales; nuestros mimeografos por las rotativas de
los grandes diarios; nuestros botes de lata, que el pueblo llenaba de
dinero para comprar papel y tinta -nuestras armas- por los recursos

econdmicos del Estado (Gonzalez, 1971: 117).

En referencia al informe de gobierno, el 9 de sep-
tiembre, el rector José Barros Sierra de la UNAM
hace un llamado a la comunidad universitaria ex-
hortandola al regreso a clases argumentando que
las demandas estudiantiles habian sido esencial-
mente satisfechas y que aunque faltaban escla-
recer aspectos juridicos, eso se lograria por otros
métodos.

Esto no es aceptado por el CNH que convoca a otra
manifestacion para el dia 13 de septiembre: la mar-
cha del silencio.

Un dia antes, con propaganda, se instaba a no asis-
tir a la manifestacion:

* LUTO Y PROTESTA

iToDoS A LA GRAN
MANIFESTACION

DLAR
RPSILENCIDI
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Fig. 137. Cartel en serigrafia que convoca a participar en la
marcha del silencio el 13 de septiembre.

El 12 de septiembre, a un enjambre de helicopteros se le encomienda

la lluvia de volantes el dia entero:

Padre de Familia.

Madre de Familia

Fuerzas oscuras tratan de dividirnos y llevarnos a una lucha fratri-
cida. No permitas que tus hijos vayan a la manifestacién de mafiana.
Se les quiere enfrentar con el ejército. jSalva sus vidas! jQue no sal-

gan de casa! (Scherer; 1999: 231).

La marcha parti6 a las 5 de la tarde del Museo de Antropologia rumbo al
Zdbcalo de la Ciudad en donde inici6é un mitin a las 20:30 horas, entre cien mily
trescientas mil personas hicieron este recorrido en silencio, mostrando disci-
plinay que no eran vandalos ni delincuentes como los catalogaba el gobierno
y los medios, evitando las consignas, pintas y agresiones que pudieran ser
tomados como provocaciones y sirvieran para desprestigiar el movimiento.
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Es relevante que, en el material grafico que se ocup6 en esta manifestacion,
producido en la Academia de San Carlos, se modifica el discurso con elemen-
tos “nacionalistas” con el objetivo de contrarrestar las acusaciones de ser una
conjura extranjera o internacional:

[La Academia de San Carlos] se convirtié en un gran taller en el que
alumnos, profesores, activistas

del I.P.N., U.N.A.M., Normal, Chapingo y otras escuelas, trabajadores
de imprenta, manuales y administrativos, trabajaron sin cesar -dia
y noche- para organizar y producir material suficiente, cientos de
mantas , miles de pancartas, carteles y grabados cubrieron el acon-
tecimiento (Grupo Mira, 1993: 15).

Ya no mas porras injuriosas, olvidense de los insultos y de la vio-
lencia. No lleven banderas rojas. No carguen pancartas del Che, ni
de Mao! jAhora vamos a llevar las figuras de Hidalgo, la de Morelos,
la de Zapata, pa’ que no digan! jSon nuestros Héroes! jViva Zapata!
jViva! - Consigna del CNH (Poniatowska, 1971: 48).

Los artistas plasticos apoyaron llevando y mostrando sus obras.

La idea era hacer eso, participar por
ejemplo en la manifestacion del silencio,
llevabamos nuestros cuadros como pan-
cartas [...] que se supiera que los artistas
estabamos no al margen sino metidos
definitivamente y seriamente con este
compromiso (Gilberto Aceves en Alanis,
2009; Min. 5:44,).

Esta marcha fue una muestra del poder de con-
vocatoria y disciplina estudiantil, su actitud mas
moderada tuvo su contraparte en la actitud gu-
bernamental pues en el Museo de Antropologia
paramilitares del Departamento del Distrito Fede-
ral dafiaron automoviles que habian estacionado
los manifestantes. (Aguayo, 1998: 167). Después

Fig. 138. Una joven portando cartel en la de esto, hubo un endurecimiento en las medidas
ha del silencio el 1 i . . o
marcha del silencio el 13 de septiembre para frenar y terminar con el movimiento en todo
el pais.
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Fig. 139. Estudiantes portando carteles en la marcha del Fig. 140. Estudiantes con los labios sellados en la
silencio el 13 de septiembre. marcha del silencio el 13 de septiembre.

Palabras en Reposo
POR ABEL QUEZADA

Fig. 141. Mantas en la Academia de San Carlos.

Fig. 142. Realizacion de imagenes de Zapata y Morelos Fig. 143. Caricatura en referencia a la marcha del
en la Academia de San Carlos. silencio, Abel Quezada, publicada el 14 de septiembre.
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El 18 de septiembre, a las 10 de la noche, el Ejército toma Ciudad Universita-
ria; 10,000 soldados con bayoneta calada, tanques ligeros y carros de asalto

Fig. 144. Ocupacion militar en CU el 18 de septiembre.

la acordonan con un doble cerco, uno rodeando
toda su extensién y el segundo, con el objetivo de
detener a los dirigentes del movimiento, alrededor
de la Facultad de Medicina donde se realizaba una
reunion del CNH; sin embargo, la mayoria logra
escapar, “si no los detuvieron, fue por las dificulta-
des para establecer un cerco (el tamafio de CU y
su topografia lo hacen muy dificil) y porque miem-
bros de la CNH llegaron tarde” (Aguayo, 1998: 173).
Se desaloja de los edificios a estudiantes, padres
de familia (que celebraban una asamblea en la Es-
cuela de Economia), funcionarios y empleados son
trasladados a la explanada de rectoria. Todo se de-
sarrolla sin ninguna resistencia.

A los detenidos, cerca de trescientos, se les obliga a colocar las ma-
nos detras de su cabeza, tendidos en el suelo. Los soldados aguardan
con el fusil con la bayoneta calada. Algunos soldados van arrian-
do la Bandera Nacional, todavia a media asta. En ese instante, los
trescientos capturados se levantan y cantan el Himno Nacional. Ya
arriada la Bandera, los soldados conminan: “jAl suelo, al suelo!”
Todavia alli siguen cantando el Himno. (Si el Movimiento no fue
patridtico, ignoro en qué consistio.) La diferencia de recursos es por
lo menos abrumadora. Trescientos seres desarmados contra diez mil
soldados con jeeps, tanques ligeros, carros de asalto se les empieza
a subir a los camiones. De nuevo, entonan el Himno. (Monsivais,

1999: 208-209).

Fig. 145. Detenidos en CU el 18 de septiembre.

118

En dias posteriores, el rector de la UNAM condena
la violacién de la autonomia universitaria y, argu-
mentando ataques a la autoridad que el represen-
ta, presenta su renuncia, el consejo universitario
por unanimidad la rechaza. Los estudiantes mues-
tran su apoyo al rector e intentan recuperar las
instalaciones universitarias siendo reprimidos, hay
heridos, detenidos y encarcelados.

El 20 de septiembre las Fuerzas Armadas avanzan
hacia la Escuela Nacional de Agricultura de Chapin-
go. Después de varias horas de platicas con el di-
rector del plantel y con el Secretario de Agricultura



y Ganaderia los estudiantes decidieron entregar las
instalaciones, sin resistencia, a la guardia forestal
con el fin de evitar la entrada del ejército.

La persecucion y las detenciones habian sido una
constante desde el inicio del movimiento, pero des-
pués de la toma de Ciudad Universitaria se agudi-
zaron; aumento la persecucién, los interrogatorios
y amenazas. Detenciones ilegales, allanamiento de
morada, secuestro, tortura y coercion a los deteni-
dos para firmar declaraciones falsas son recursos
gue se hicieron comunes en la estrategia del go-
bierno para menguar la organizacién estudiantil.
(Poniatowska, 1971).

[ =
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Fig. 146. Jovenes son revisados por militares en la zona de
San Angel el 20 de septiembre.

El Casco de Santo Témas, la Unidad Profesional de Zacatenco y las vocaciona-
les 7, en Tlatelolco, y 5, en la Ciudadela, se convirtieron en los Ultimos reduc-
tos del movimiento. Los estudiantes politécnicos tenian presente que ellos
seguian en la toma de instalaciones por parte del gobierno para desmembrar
el movimiento asi que se prepararony llevaron los enfrentamientos a donde

se sabian mas fuertes.

El dia 21 de septiembre se peleé todo el dia en Zacatenco y en la vocacional
7 se desenvolvié una de las batallas mas importantes de todo el movimiento
con resultado favorable para los estudiantes. Durante el dia en las inmedia-
ciones de Tlatelolco los estudiantes se dedicaron a provocar la aparicién del

cuerpo de granaderos y confrontarlos:

Quemamos trolebuses, quemamos patrullas, quemamos un jeep de
Transito, interrumpimos el trafico por San Juan de Letran; eso fue
durante todo el dia, mientras los granaderos en ese momento esta-
ban muy ocupados enfrentado a los estudiantes en Zacatenco. [...]
Como no venian nos fuimos al Paseo de la Reforma, en el cruce de
Insurgentes; rompimos los semaforos para interrumpir el trafico.
Cerca de las cinco de la tarde pensabamos ya que no iban a llegar y
los de otras escuelas se empezaron a retirar, pero como a las seis y
media llegaron los granaderos y se inicié ahi una de las batallas mas
temibles que hayamos tenido contra ellos, y con un saldo positivo
para nosotros.[...] (Garcia citado en Scherer, 1999: 226-227).

Al haberse preparado para la pelea, en un lugar estratégico rodeado de edifi-
cios y contar con el apoyo de los vecinos, resulté una trampa para la policia:
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Cuando se acercaban los granaderos, les echabamos baldes de agua
caliente. Nosotros utilizabamos las piedras y las bombas molotov, y
mientras ellos agotaban sus gases lacrimégenos contra la Vocacio-
nal, algunos muchachos les tiraban piedras con hondas. Los grana-
deros contestaron también con piedras. Los teniamos acorralados.

[...] La lucha se extendid hacia Peralvillo, la Ex Hipédromo y Tepito.
En la Ex Hipdédromo de Peralvillo les aventaban llantas encendidas.
La lucha, mas o menos con ese grado de intensidad, se mantuvo de
las siete a las doce de la noche. [...] Cuando ya estaban totalmente
derrotados, llego el ejército y nosotros, como si no hubiera pasado
nada, nos bajamos a dialogar con un general que encabezaba el ba-
tallon ese. (Garcia citado en Scherer y Monsivais, 1999: 226-227).

Y TR R R T N
.

Fig. 147. La chapa de una puerta averiada
por disparos de arma de fuego en la
Vocacional 7 del IPN en Tlatelolco el 31
de agosto.

A partir de este encuentro, la violencia continué en
aumento, los policias usaron con mayor frecuencia
armas de fuego, que hasta entonces lo habia hecho
principalmente los militares, y también lo hicieron
estudiantes y vecinos. En los dias subsecuentes au-
mento la actividad de los grupos paramilitares, en
especial el Equipo Zorro, grupo paramilitar del DDF.
El domingo 22 septiembre ametrallaron las prepa-
ratorias 5,7y 9y, el 23 de septiembre, la vocacional
5. (Aguayo, 1998: 162, 180).

El dia 23 de septiembre, entre las seis y siete de la
noche, inicia la batalla por el Casco de Santo Témas,
cerca de dos mil estudiantes de las escuelas Wil-
frido Massieu, Ciencias Bioldgicas, Medicina, Supe-
rior de Economia, la ESCAy las Vocacionales 3y 6 se
enfrentaron a similar nimero de granaderos. Pre-
parados para combatir contra la policia, los estu-
diantes del IPN se atrincheran en las escuelas con
bombas molotov, piedras, palos y cohetes, abren
zanjas en la calles de alrededor y hacen barricadas

con camiones que después incendian, logrando retener las instalaciones has-
ta la madrugada cuando son tomadas y ocupadas por el ejército.

Almacenamos bombas molotov, resorteras, piedras, palos, cohe-
tones, cohetes, realmente logramos juntar una buena cantidad de
bombas molotov — y accionabamos los cohetones por medio de una



Fig. 148. Barricada de fuego con camion incendiado impide
el paso de la policia al interior de un edificio del IPN, 23 de

. Fig.149. Soldados avanzan pecho a
septiembre.

tierra en el enfrentamiento en el Casco
de Santo Tomas, 23 de septiembre.

especie de cerbatana, un carrizo o un tubo largo — haga de cuenta
una pequeiia bazuka. No hacian daiio, no podian herir a nadie, pero
si estallaban muy fuerte en el aire; su estampido desconcertaba a los
granaderos y los asust6 durante varias horas. Asi pudimos mante-
nerlos a raya, por lo menos hasta la llegada del ejército. El enfren-
tamiento con los granaderos se produjo a las seis de la tarde; a esa
hora comenzamos y se prolongé hasta el anochecer cuando entrd
el ejército. - Félix Lucio Hernandez Gamundi del CNH (Poniatows-
ka,1971: 81-82).

Los politécnicos abren zanjas, derriban postes, bloquean calles con
autobuses (que incendian) Disponen de un arsenal de bombas molo-
tov, algunas pistolas, piedras. Los granaderos se disponen a tomar el
Casco v los estudiantes en seguimiento de la nueva tradicién levan-
tisca, bloquean las calles con camiones. [...] En la madrugada del 24
de septiembre, el ejército ocupa el Casco con quince carros blinda-
dos, lanzagranadas y seiscientos efectivos.(Scherer,1999: 234).

Los estudiantes contaban con el apoyo de médicos, de enfermeras y de ve-
cinos de barrios aledafios, como Santa Julia, Azcapotzalco, Tlatilco, Tepito y
Guerrero, de donde provenian jovenes que pelearon a lado de ellos contra los
granaderos. Las tacticas realizadas por el gobierno fue el envio de la policia
preventiva, de grupos paramilitares, del batallon Olimpia y del ejército .
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La mayor parte de la pelea se desarroll6 con piedras, cohetones y bombas
molotov contra gas lacrimégeno, aunque en ambos lados el uso de armas de
fuego se increment?:

Esa noche volvieron a aparecer las armas. Algunos estudiantes de la
Escuela Superior de Economia (del Politécnico) estuvieron armados.
Garcia Reyes comenta que “mantuvieron a raya a los policias entre
las 6 y las 10 de la noche cuando agotado el parque, se inicia la retirada
por la puerta trasera”. (Aguayo, 1998: 181).

Llego la policia montada; trajeron armas de fuego y pronto se oye-
ron los disparos contra los edificios. Los edificios cercanos fueron
bombardeados con gases lacrimdgenos y de ellos salieron hombres,
mujeres y nifios que fueron aprehendidos. - Félix Lucio Hernandez
Gamundi del CNH (Poniatowska, 1971: 82).

El 24 el ejército tomo a tiros el casco de Santo Tomas, sede de la mi-
tad de las escuelas del IPN. Por primera vez hubo respuesta. Entre los
estudiantes que defendian el casco no habria armados mas de una
docena con pistolas y cuatro o cinco escopetas, pero se respondio al
fuego. Los granaderos se ensaiiaron con los detenidos. Palizas, tor-
turas, mas de 30 heridos. Sélo seria el prélogo, el terrible aviso de lo
que se aproximaba. (Taibo, 1991: 93).

El mismo 23 de septiembre también hubo duros enfrentamientos por las ins-
talaciones de Zacatenco y la vocacional 7, que en la madrugada del 24 de
septiembre fueron ocupadas por el ejército y la policia. Estos enfrentamien-
tos agravaron el estado del conflicto y le dieron repercusion internacional
gracias a los medios de comunicacion, principalmente prensa, donde se ma-
nejaba la posibilidad de cancelar la Olimpiada.

El trabajo de las brigadas, mitines y enfrentamientos continuaron los siguien-
tes dias de manera aislada y espontanea en distintos puntos de la ciudad
como en Iztapalapa, Tlatelolco y la Alameda.

Al finalizar el mes de septiembre e iniciar octubre hubo acciones guberna-
mentales que modificaron el panorama: el rechazo unanime que hace lajunta
de Gobierno universitaria a la renuncia del rector, la salida del ejército de Ciu-
dad Universitaria y el nombramiento, que hace Diaz Ordaz, de una comisién
para el dialogo con el CNH. Estas acciones en su momento se tomaron como
medidas conciliatorias de parte del gobierno, ahora analizandolas a partir del
curso que tomod el conflicto parece que formaron parte de su estrategia para
acabar con el movimiento (Aguayo, 2015: s/p).
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Fig. 150. Venceremos, calcomania en serigrafia.

Desde inicios de septiembre, la violencia por parte del Estado se fue agudizan-
do; la labor propagandistica de las brigadas, repartir volantes, pegar carteles,
hacer pintas y mitines, se convirtié en algo peligroso, pero a pesar de eso
continuaron estas actividades, adaptandose para minimizar riesgos:

[...] adn asi seguimos produciendo, nos fuimos a otros lugares y
producimos las pegas , ahora les llaman pegatinas, disefios peque-
fos; ya no se podia desplegar un cartelote de Diaz Ordaz por que era
muy vistoso y te apafiaban, entonces en ese sentido nos adaptaba-
mos (Pérezvega, Entrevista personal, 2014).

“No so6lo se detenia, también se disparaba contra las brigadas” (Taibo
[I, 2006:91). El 22 de septiembre, Lorenzo Rios Ojeda, estudiante de Biologia
del IPN, es asesinado por un policia al hacer pintas a favor del movimiento
(Scherer, 1999: 221).

El miércoles 2 de octubre el CNH convocé a un mitin en la Plaza de las Tres
Culturas de la Unidad Habitacional Nonoalco-Tlatelolco, entre los factores
para elegir este sitio esta la simpatia de los vecinos hacia el movimiento y el
facil acceso desde casi cualquier otro punto de la ciudad. De ahi partiria una
marcha hacia el Casco de Santo Tomas.

Ese mismo dia, por la mafiana, habia sido la primera reunién entre la comi-
sién de dialogo y el CNH, efectuada en la casa del rector Barrios Sierra; como
muestra de buena voluntad, y al percatarse del inusual despliegue de policias
y militares alrededor de la Plaza de las Tres Culturas, el CNH decidié previa-
mente sélo realizar el mitin y no la marcha.

Un representante estudiantil del IPN informé de la desusada con-
centracion de tropas en el Casco de Santo Tomas y de la visiblemente
anormal movilizacion policiaca. Sobre esta base, y como muestra de
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flexibilidad, decidimos unanimemente celebrar sélo un mitin en la
Plaza de las Tres Culturas y suspender la manifestacion. Nombra-
mos a los oradores que deberian tratar varios puntos, entre ellos la
huelga de hambre de los presos, la necesidad de reorganizarnos e
impulsar la actividad de las brigadas politicas. (Valle, s.a.: 105-106).

El mitin inicié a las 17:30 horas, con una asistencia entre 5 mil y 15 mil per-
sonas, la cifra mas ocupada son 8 mil, la gran mayoria estudiantes hombres
y mujeres, pero también padres de familia, amas de casa, ancianos y nifios,
vecinos de la Unidad Habitacional, transeuntes, curiosos y vendedores de re-
vistas, carteles, dulces y refrescos. “El nUmero de participantes tal vez hubiera
sido mayor de no haber mediado las advertencias que muchos cuentan haber
recibido para que se abstuvieran de ir al mitin porque «algo» iba a pasar. Fue-
ron numerosos los miembros de la fuerza de seguridad involucrada, y ellos
sabian o intuian que «algo» sucederia.” (Aguayo, 1998: 221).

La manifestacién transcurre tranquila a pesar de la desproporcionada pre-
sencia de militares y policias (ademas de los que rodeaban la plaza, entre la
multitud habia elementos del servicio secreto, policias preventivos y agentes
de la policia judicial). “Se nota un ir y venir de personas “no identificadas” o
identificadas como sospechosos, con un pafiuelo o un guante blanco en la
mano izquierda. Se concentran en escaleras, pasillos y entradas del [edificio]
Chihuahua.” (Scherer, 1999: 236). En el tercer piso de este edificio se encontra-
ban los oradoresy lideres del CNH, junto a periodistas y fotégrafos nacionales
y extranjeros, presentes debido a que la Olimpiada que comenzaria diez dias
después. Transcurria el mitin con normalidad, aunque con incertidumbre. A
las 18:10 horas, del 2 de octubre de 1968, un helicéptero sobrevuela la zona,
desde el edificio de relaciones exteriores se dispararon bengalas de color rojo
y verde hacia el centro de la plaza que caen cerca de la iglesia de Santiago
Tlatelolco. Esa fue la sefial para que el ejército entrara a dispersar a los asis-
tentes. Se escuchan los primeros disparos. (Aguayo, 1998, 228-229).

Era un miti