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A quien le quede el saco



La pereza es uno de los enemigos mds capitales del hombre, y cuando
lega a apoderarse del espiritu, se necesitan grandes y continuados
esfuerzos para vencerla: es preciso, pues, no penser en hacer las obras,
sino ejecutarlas: el hombre activo ve el trabajo mds duro como un
bien del cielo, porque robustece su salud, y el frute de su industria lo
pone a cubierto de la indigencia.

Ignacio Cumplido



Etapas van, etapas llegan...

Despertar cada dia y descubrir que vivimos en una sociedad y pais
donde nos regimos por leyes, normas v costumbres, es generar

una identidad y una memoria, el preservarla y cultivaria seria el

deber de cada habitante. De manera significativa cada uno aportarfa

al crecimiento y mejoramiento de nuestras comunidades, y
particularmente cada quien sabria la manera en que puede hacerlo. 5
bien el ingresar a una universidad piblica representa un “compromiso”
con Jos habitantes del pais, por ser ellos quienes aportan mediante

sus impuestos —<claro, los contribuyentes cautivos— para la
educacidn, asimismo siendo uma obligacién del Estado mexicano el
que cada ciudadano tenga acceso a la instruccién — igualmente el
educando tiene que asumir su transformacién de actitud hacia él y su
entorno—; la retribucién que se les debe estd plasmada en el capitulo
[articulo 1 de la Ley Orginica de la UNAM: “realizar investigaciones
principalmente acerca de las condiciones y problemas nacionales™.
Aunque pareciese una paradoja al ser esta una investigacién de un pais
extranjero no es del todo descabellada, ya que se hallan similitudes
tanto del contexto histérico y social que abordan o tratan, asi como de

la ternatica, porque parte de nuestra practica: el disefio,

Sin emnbargo, actualmente advertimos un menosprecio w olvido

por parte de la universidad acerca de la labor communitaria que le




corresponde, esio es: proporcionar a los estudiantes capacitacidn para

el trabajo, facilitar un intercambio social, y generar desarrollo en las
dreas econdmicas, clentificas, tecnoldgicas y culturales del pais, Este
“descuido” se ve particularizado y acrecentado por la inclusion en

Ia ENAP de las diferentes opciones de titulacion, pareciera que se
privilegia la velocidad v lo monetario —el “soy en la medida que
tengo”— por encima de la investigacién que se desatiende u omite. Y
qué decir del gobierno mexicano, su apatia con relacién al profesionista
es evidente al dejarlo en el desamparo, no provee las condiciones
minimas laborales, menosprecia los derechos vy las prestaciones sociales
del trabajador; utilizando los resquicios juridicos que deja el Estado las
empresas elaboran en el mejor de los casos contratos temporales, y ni se
diga de los llamados “prestadores de servicios” (no asalariados) donde
no se aplican politicas laborales y menos afin un contrato colectivo

de trabajo —o por lo menos individual—, esto en detrimento de Ia
proteccion que debiera de brindar el gobierno (seguro de salud, sistema
de pension, fondo para la vivienda), siendo complice de las compafifas
e institucicnes, y quedande el empleado como una mercancia que se

desecha cuando no “sirva” maés.

El desconocimiento de nuestra realidad nacional como personas y
huego como disefiadores en comunicacion visual conduce a reflexionar
sobre el crecimiento de la naciente profesion grifica, es por ello que
me surgid la necesidad de investigar un movimiento de vanguardia de
un determinado momento histdrico que satisficiera mis inquietudes y

curiosidades politicas, sociales, culturales y visuales; ya que el despertar




como ciudadano se da en un largo proceso educativo especialmente
por los movimientos y demandas sociales que se encauzan en forma
de huelgas —recordando las experiencias como estudiante, momentos
significativos en la vida personal y académica— empezando en el
Colegio de Ciencias y Humanidades (Vallejo) y culminando en la
Bscuela Nacional de Artes Plisticas. Esa actitud hacia la gramidad en la
educacién de 1999 me encamind hacia la biisqueda de respuestas a lo
que sucedia en nuestro pais y en la ciudad —aunque e desilusionante
pensar y aceptar que no hay soluciones reales—, es por ello que
posteriormente al plantearme el terna de mi tesis comenzara a buscar
textos e imdgenes concernientes a aquellas intranquilidades mias;
escarbando en bibliotecas y después de una exhaustiva bsqueda —si
bien a veces las cosas aparecen a la vuelta de una pagina— hallé una
fascinante frase que determinaria mis esfuerzos posteriores plasmados
en este documnento, y es: “disefiador socialista” aquellas palabras
sorprendentes causaron gran curiosidad en mi, tal vez fueron el remate
de una etapa escolar, el momento que cerraba una fase en Ia vida. ..

La extrafia, pero incitante expresioén me condujo hacia ahondar en

Ia situacion del disefiador v 2 encontrar como fue que perdid aquel
adjetivo —o s es que lo llegd a tener o existe tal cosa en este mundo
capitalista de desmedido consumo— y debido a ello indagué mds en
aquel momento histérico que marcd a un pueblo entero, a una regidn,
y mejor ann, al desarrollo de una actitud de vida, que dejaria de ser

puramente artistica para ser socialmente Gtil.




INTREDUCEIEN

Marear pantas en la historia es parte del devenir de las sociedadez a
través del tiempo, el revisar un periodo y lugar especifico es entender
el progreso de nuestra actividad —el disefio en comunicaciones
visuales— para actualizarla y valorar su aportacién economica, social,
politica y cultural en las comunidades. El decidir haber iniciado este
estudio en aquellos albores del siglo veinte es indagar en el poder

del cambio de actitud artistica por una parte y politica por otra,
escudrifiamos el movimiento moderno en el disefio; propiamente
dicho seria la transicidn que ocurri6 de arte a disefio, la importancia
que tuvo la decisién de reemplazar la mentalidad capitalista en una
socialista, donde el bien comiin generalizado fuera Ia prioridad, por
eso también se instaura en un pais lejano —geograficamente, mas

no ideolégicamente— a nosotros: Rusia. El pais asidtico suscitd un
ambiente propicio para aquel experimento social y artistico; rodeado
de una historia de huchas sociales gestd paradigmas en varios dmbitos,
particularmente en la produccién grifica, colocando a la sociedad en
el centro de todas sus acciones lo que nos da una revaloracion de los
cimientos que tiene nuestra actividad profesional y los alcances que
conlileva. Es el escarbar en una historia alejada de Occidente, ver con

nuevos ojos lo que hace cien afios se viene dando en Ia evolucidn visual

Para entender un movimiento vanguardista se debe ubicar la
motivacién de su expansién, ya que siempre hay una conexién

intrinseca entre su desarrolio histdrico y el entorno al que pertenece,



para ello la delimitacidn temporal que abordaré estd regida por

Ia primera y segunda década de principios del siglo veinte. Es
contextualizar el inicio de la Revolucidn de Octubre, cisma del cambio
politico-social; aquella lucha derivé en miltples aportaciones como el
disefio grafico, que dic solucion a las demandas de comunicacion gque
urgié al gobierno y a las agrupaciones artisticas para la informacién y
entretenimiento de la gente. Con ello se derribd la expresion individual
y privada, lo burgués y antiguo; esto mediante la ayuda de las politicas
culturales, los adelantos tecnologicos y los artistas de vanguardia
{concepto que comprende al grupo de futuristas, suprematistas,
constructivistas, productivistas por ser un término que agrupa mejor
Ia definicién de su practica, su meta en la vida v a la diversidad de

posturas de cada uno).

Indagaré en uno de los origenes del disefio contempordneo y sobre
todo en la responsabilidad ética y social que adquieren los vanguardistas
—después disefladores— para brindarla a sus conciudadanos, sitnacion
tan clvidada y sobajada en nuesto tiempo, carente de gremios,
institutos y sobre todo sindicatos, una organizacién de principios y
metas conjuntas que garantice nuestros derechos y obligaciones ante

Ia sociedad. Aqui es donde precisamente incluyo la hiptesis central de
este estudio: ;Bajo qué elementos y circunstancias se instaurd un disefio
grafico que fuera capaz de beneficiar a Ia poblacion? Este planteamiento
nos hace pensar si realmente se hall6 tal fin, si s6lo fue una ocwrrencia
o peor adn, el afin de alghin gobernante por conservar el poder v tener

alienada a Ia poblacién.




A contlinuacién mostraré la estructura general sobre la que se basd

Ia presente tesis utilizando para ello diferentes andlisis de trabajo,
entre ellos el socioldgico, el formal, el iconogrifico y el histdrico
principalmente, a fin de conseguir una 6ptima utlizacion de recursos
para conducir la investigacion documental a conclusiones concretas

y develar la hip6tesis planteada, es por ello que se planteard como
desarrollo temético tres Hneas reciprocas que corresponden a la
transformacidn del pensamiento, a su ejecucidn y a su publicacidén
(idea-técnica-aplicacién). De esta primicia ubico el primer apartado
como el cimentador de los fundamentos vanguardistas, consiste en
examinar el desarrollo del intelecto progresista-libertario hacla una
postura politica y experimental, entender el deseo de agrupacién
presentie en cada individuo y la culminacién de los debates, ponencias,
investigaciones, aforismos y docencia en la creacién de escuelas,
talleres e institutos a través del respeto gubernamental. Hacia la
segunda parte, comienza la puesta en marcha de los experimentos
formales y productivos, es Ia suma de los diversos adelantos técnicos v
tecnolégicos de la época, agregando los esfuerzos estilisticos de otras
corrientes artisticas encaminados a la materializacion de las ideas de
los vanguardistas utilizando un lenguaje grafico original basado en

Ia proposicién del desconcierto y asombro destinado a producir una
respuesta de atencidn por parte del pablico. Para el tercer capitulo llego
a Ia finalizacion de la idea, el razonamiento al servicio de la ejecucion
traslapdndose al soporte, fin ditimo de la cadena productiva: 1a
publicacidn, va para esos momenios ratamos a un pericdo de madurez

y consolidacidn, es cuando se practica en forma el disefio editorial, se



adquieren todas las bases para una eficar comunicacién y para ello se
dirigen los esfuerzos al sector productive y social, incitando el aumento
en la economia y la educacion, concientes de que privilegiando estos
motores del pais seria el progreso del mismo para un bienestar colectivo

y una alta calidad de vida.

Y atendiendo al hecho de la conformacién de este escrito, el presente
contiene mas texto que flustraciones correspondiendo a lo totalmente
opuesto que ocurre en nuestra carrera: el deseo de posesion de
imdgenes y productos, reflejado en los exhibidores de las librerias,
obras completamente ilustradas que pasan de moda en lo que se
terminan de hojear, compilaciones hechas finicamente con el afin de
venta, el adquirir la novedad, el deseo de posesidn... Igual sucede en
Ia escuela, son pocos los libros tedricos © de texto donde se privilegie
Ia lectura minuciosa a ka “pasada” por las ilustraciones o fotografias,
si de por s nosotros somos mds visuales, con la falta de interés en

Ia Jectura, Ia profesion ne crece v con ello nosotros, es por esto que
esta investigacidn tiene escasa cantidad de recursos visuales para no
interferir con el proceso de lectura y no ser solo ilustrativas del texto,

asi pudiéndose concentrar en la esencia del documento.

Por lo consecuente la premisa de esta revisidn histbrica es reivindicar,
ensalzar y valorar la colectividad, la participacién social y la postura
politica propias de los principios de la ideologia vanguardista, por
elio intentaré establecer lineas de investigacidn buscando analogias

y ejercicios de reflexion hacia el papel de nuestra actividaden la




sociedad actual. Tratar de conocer si realmente estarfa funcionando o
no &l disefic grifico, si recientemente recoge los ecos de sus origenes
o sdlo se aprovecha para obtener un estatus —digase director de “arte”
o “creative”—, es replantearnos y concientizarnos sobre el rol que
desempefiamos en nuestra communidades como generadores de nuevos
objetos culturales —en el mejor de los casos—. Serd recapacitar hacia
c6mo podriamos ser mejores disefiadores para modificar la situacién y

condiciones de nuestro contexto.
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1. IPEBLOGIE

Este periplo se inicia con dos apartados: lo civil y lo estatal. Entendido
esto como la blisqueda de la ideologia del disefiador soviético,
circunscrito en las ingtituciones y en los gremios.

A los artistas de vanguardia de principios del siglo veinte les interesaba
integrarse al nuevo poder soviético, ya que lo veian como el vehiculo
que romperia con las antiguas politicas culturales de los zares, y
traeria con brios una politica de inclusién artistica. Por ello, creyeron
conveniente constituir gremios, asociaciones, grupos que reflejaran sus
inquietudes artisticas y sociales.

H deseo de colectividad presente en Ia conciencia de cada individuo
se mantuvo durante el ranscurso del naciente régimen socialista.
Incursiones en el campo cientifico e industrial, atrajeron 2 una gran
parte de intelectuales de izquierda vinculados al comumismeo, al

deseo del cambio social. La mayoria de las asociaciones vanguardistas
presentes en esta seccidn nos conducirdn a entender las motivaciones
y valorar las acciones que los llevaron a constituir un colectivo, donde
todos discutian, propontan, argumentaban y encauzaban su aforismo
hacia el desarrollo de productos o servicios, con un nueve giroen ¢l
objetivo del desarrollo de objetos: 1a gente, la sociedad, pero sin dejar
de lado la alta calidad téenica y el elevado grado prictico-funcional.
Los esfuerzos tedricos v pragmadticos por parte de los grupos
izquierdistas® se verdn plasmados en los logros académicos dentro del

*Se entiende por izquierdistas al téemino surgido en la Revolucidn Francesa para
nombrar a los jacobinos, liberales Hderes del radicalismo, los cuales se sentaban




Injuk y de los Vjulemas, principales organismos que permitieron mediante
sus talleres y foros de discusion el desarrollo de la naciente profesion:
el disefio. Desde luego que todo este crecimiento fue posible gracias

2 la nueva politica cultural del Comisario de Instruccidn, figura eje

del vanguardismo ruso, el cual, a pesar de nadar en algunas ocasiones
a contra corriente, supo cimentar el rahajo que venfan haciendo las
asociaciones en €l campo intelectual y de produccin industrial.

Pues bien, adentrémonos en este capitulo que servird para aclarar

Ia aportacion que tuvieron las distintas asociaciones, organismos y
agrupaciones en la postura del disefiador grafico, y comprender el por
qué un grupo de personas creyeron en hacer un bien al pueblo, en

mejorar su calidad de vida.

1.1 LOCIVIL

1.1.1 MIR ISKUSSTVA: ;QUIEN PLANTA LA SEMILLA?

En ka Rusia de finales del siglo diecinueve aparecen las primeras
manifestaciones por un arte abierto opuesto al academicismo, llegan las
ideas del intelectual Nikolai Chernyshevsky, quien pide una respuesta
del arte ante los crecientes problemas sociales. Seguido de esto, se
crean asociaciones artisticas con espiritu moderno. En 1863 un grupo

de jovenes artistas de Mosch desafian a la autoridad de la Academia

del Iado izquierdo de la presidencia. Bl concepto posteriormente se centrd sobre
aguelios que mantendan postures drdsticas en relacidn 2 la tansformacién sodal o
la reparticién del patvimeonio. Con el dempo, la expresién fue pardiendo su origen
descriptivo para convertirse en degradante, siendo meramente reducclonista y
engafiosa (Egbert, 1981: 64-67).




de Arte de San Petersburgo al realizar una occidentalizacidn del arle
ruso; entornces resuelven acercar su trabajo a la gente mostrando

la vida diaria sin adornos, sencilla, de una manera realista, yes en
1870 cuando fundan —Valentin Serov e Ilya Repin— la Sociedad de
Exposiciones Ambulantes o Los ambulantes (Peredvizhniki) intentando

crear un estilo ruso.

Estos son los primeros avisos en la Rusia zarista. En seguida, llega

una de las mas sonadas e influyentes asociaciones rusas: Mir Iskusste
(Bl mundo del arte) integrada en 1898 en San Petersburgo por un par

de amigos Sergei Diaguilev y Alexandre Benois; los cuales editan una
revista del mismo nombre, donde persiguen el objetivo de acercar

Ias tendencias artisticas de Europa a Ia sociedad rusa, principalmente
del simbolismo, el impresionismo y el art nouveau, asi como alejarse
del arte nacionalista, de todo problema social en el drea del arte y Ia
representacién de la realidad como fin del arte. La revista con una
presentacién lujosa mostraba obra de Mackintosh, Olbrich, Van de
Velde, Blok, Baudelaire, Mallarmé, Cézanne, Gauguin, Van Gogh,
entre varios mds; legd a publicarse hasta 1904, pere el grupo quiso
ampliar los campos de conocimiento, no s6lo a las artes plisticas, sino
también a la literatora, Ia filosofia, la misica, la decoracién teatral v la

ilustracidn de libros.

A. Benois influido por William Morris, queria poner en marcha la idea
de utitidad mezclada con el atractive formal, relacionsr las artes finas

con las artes menores y, la mejor manera en que crefa hacerlo eraen



una obra teatral, un libro decorado o un objelo artesanal. Por eso los
campos més activos y con mejores resultados fueron la escenografia y
Ia ilustraci6n. Ya sea con 8. Diaghilev y su famosa cormpaiiia de Ballet
Ruso, la cual se esforzs por ser una sintesis de las nuevas artes, donde
los disefiadores de escenarios tuvieron la misma importancia gue

los compositores, coredgrafos y bailarines como contribuidores del
especticulo, siendo un magnifico medio de difusion por sus constantes
viajes al extranjero; o bien, las ilustraciones de Lev Bakst para libros,

folletos, revistas y el teatro.

Aunque el grupo Mir Iskusstva perdid su unidad en 1906, siguid
existiendo, y frecuenternente organizaban reuniones y exposiciones
internacionales para dar a conocer posturas artisticas y creadares
extranjeros,; lo que durd hasta 1924, Al mismo tiempo se creaban
diversas publicaciones como Vesy (La balonza}, 1904-1909, revista
moscovita literaria simbolista dirigida por el poeta y escritor Valery
Brilisov. La revista simbolista Zolotog Rund (El vellocine de aro), 1906-1909,
aparecida en Mosct y editada por el culto mecenas Nicolai Riabushinsky
v con escritos de Larionov, Goncharova y Yakulov; ambas revistas
tuvieron colaboraciones de miembros de Mir Iskasstva: K. Somov, A,
Ostroumova, E. Lanceray, M. Dobuzhinsky. La revista petersburguesa
Apolion (Apolo), 1909-1917, editada por un integrante de Mir Iskusstava,
el poeta y critico de arte Sergei Makovsky. Todas estas publicaciones
demostraron la convergencia de opiniones, posturas y grupos, lo que

continud con la pauta del modernismo artistico.




Al igual, hay que tener en cuenta que existia una cercania intelectual y
artistica con Francia, esto se mostré con los coleccionistas rusos Sergei
Shchukin, Tvan Morosov, Nicolai Riabushinsky, los cuales amasaron
grandes obras de diversos artistas {Monet, Cezanne, Gauguin, Picasso

y Matisse). Asi como los viajes de Chagall v Kandisky a aquel pals, v

el regreso 2 Rusia en 1914 de varios artstas procedentes de Munich y
Paris como resultado del comienzo de la Primera Guerra Mundial. Todo
esto permiti6 el acrecimiento cultural de los artistas que contribuirian a

Ia ulterior etapa del arte ruso: el futurismo.

1.1.2 FUTURISMO: ;QUIEN DIJO YO? ;NOSOTROS!

Hi siguiente salio en la historia de las agrupacicnes de la Rusia pre-
soviética fue el futurismo ruso (futuristy), variante del futurismo
italiano, con una postura propia v hasta distanciada en cierto sentido
del movimiento de Marinett de 1909. El origen del futurismo ruso
se puede encontrar como una consecuencia de distintos factores,

Ia conjuncién de los movimientos que le precedieron como fue el
acmeismo y el simbolismo, al igual que la apertura de foros por parte
de los coleccionistas rusos, donde los jovenes artistas se agrupaban,
discutfan, argumentaban y exponian, ya sea a favor del arte post-
impresionista francés o del expresionismo alemén. Esto se ejemplifict
con un grupo de jévenes poetas: Velimir Jlébnikov, Aleksey Kruchenij,
Vasily Kamensky, Benedict Livshiz y Vladimir Maiakovsky, asi como los
pintores: Nicolai y David Burliuk —principal promotor— los cuales

formaron el bastidn del futurismo ruso considerado el iniciador de los

grupos de vanguardia.



Ellos buscaban escandalizar a Ia burguesia y sorprender al piblico
mediante sus recitales, —en los cuales aparecian con la cara pintada

y con ropa ridicula— por ello fue significadvo que surgiera como

un movimiento literario mas que pictdrico, esto lo mostrd con

su manifiesto de 1912-1913 titulado Poshcheching obshchestvennomu

vkusz (Cachetada dl gusto del pablico): «La Academia y Pushkin son mads
incomprensibles que los jeroglificos. Tirar al mar a Pushkin, Dostoievski,
Tolstoi, etc., desde la Nave de nuestro tiempo [...] aumentar el volumen
del vocabulario con palabras arbitrarias y derivadas (neologismos) [...]
odiar en modo inexorable el lenguaje que existia antes que ellos» (Lo
Gatto, 1973: 58). Esta declaracion resultd mds que una provocacion,
un clamor de mayor libertad para el ejercicio de Ja practica artistica,
con nuevas posibilidades léxicas y semdnticas, fusionando palabra e
imagen. Sin embargo, no hay que dejar de lado que ya existian las
primeras facciones futuristas: en 1909-1910 se publica el almanaque
futurista Sadok Sudei (E] vivero de los jueces); el grupo Ego-futuristas de
Severianin formado en San Petersburgo en 1911; el Mezonin Poézii,

1a agrupacién mds fugaz de todas; Centrifuga de Bobrov, Pasternak y
Aseiev; el Psico-futurismo de 1914, el cual publicd dmicamente un
almanaque; igualmente se fundan asociaciones pictdricas que refuerzan
al movimiento, como fueron Sota de diamantes (BubnovyVilet) y Cola de
asno {Osliny Jvost).

La similitud que compartfa el futurismo ruso con el futurismo italiano
fue la glorificacion hacia las nuevas ciudades eléoiricas, o acero, la

velocidad en la vida industrial, colocar al mismo nivel al hombreyala




1écnica, rechazar los valores antiguos, Ia pedanteria; ademas, los artistas
rusos traducian casi de inmediato los manifiestos italianos para ser
publicados en Iz prensa, demostrando su creciente interés hadia ellos;
sin embargo, los puntos que distanciaron a ambos movimientos fue que
el grupo ruse tenia una base revolucionaria, antiimperialista y pacifista,
se interesaba por formar una contracultura que ayudaria a la creacién
del hombre nuevo, libre del yugo de la sociedad. Para esto declara
Vladimir Maiakovsky: «Idealmente no tenemos nada que compartir con
el futurismo italiano» (De Micheli, 2002: 215). La manifestacién de su
desaprobacidn aparecié con la llegada de Filippo Marinetti a Rusia en el
afio 1913-1914, donde fue recibido con chiflidos por simpatizar a favor

de Ia guerra al considerarla come la “higiene del mundo™.

En 1918, Mayakovsky, Burliuk y Kamensky fundan la Gaceta Futurista,
sobre la cual propondrin diversos cambios con relacidn a la
democratizacion del arte, acusando Ia necesidad de su presencia en

Ia vida cotidiana, en las calles y en los Grganos de difusidn. Para ese
mismo afio aparece la revista semanal Iskusstve Kommuny (El Arte de Ia
Comuna} que llegd a tener diecinueve niumeros y diez mil ejemplares
en pequefio formato, de diciembre de 1918 hasta abril de 1919. Fue
una publicacién del IZO (Seccidn de Artes Plisticas) donde este mismo
impreso introduce el término “objeto” (vesheh), que creard el naciente
concepto “el arte de las cosas” (veshchizm) (Khan, 1987: 146), actividad
tedrica que mas tarde se desarrollard con los postulados productivistas.
Para estas alturas Lenin bace una mencidn sobre su consideracion hacia

los futuristas: «A Pushkin lo comprendo y amo —dijo—. A Nekrdsov le




reconozco un valor Pero a Mayakovski, perdonadme, no lo entiendo»
{Abollado, 1972: 147). A pesar de no contar con la simpatia del
dirigente revolucionario el grupo se proclamé como “los auténticos
proletarios del arte”, expresado en el Iskusstvo Kommuny, donde mis
adelante —en el nGmero ocho— se presenta el programa del grupo
Komfut (Kommunisty-futuristy), en enero de 1919 e integrado por Altman,
Kushner, Brik, Mayakovsky, Shterenberg, para los cuales era necesario
implantar un moderno arte destruyendo el antiguo, siguiendo con esto
las bases comunistas. La revista también proponia que existiera una
reconciliacion entre arte y vida en una sociedad socialista, ademas del

apoyo al trabajo del ardsta en las fabricas, los tranvias y barrios obreros.

1.1.3 CONSTRUCTIVISMO: SOMOS TODOS O TODOS TOMAN
Los artistas rusos no se llamaron a si mismos constructivistas sino hasta
pasada la revolucién de 1917; mis preciso, fue en diciembre de 1920
en Mosct dentro del Injuk (Instituto de Culturs Artistica) cuando se
formé el Primer grupo activo de constructivistas (Pervaia rabochaia gruppa
konstruktivistor) que durd hasta 1924 v se constituia de Aleksey Gan,
Alexandr Rodchenko, Varvara Stepancova, Konstantin Medunetsky, Karl
Ioganson y los hermanos Viadimir y Georgy Stenberg. Este grupo venia
debatiendo sobre la diferencia entre composicién (determinada por el
esteticismo) y construccidn (establecida por un precepto productivo)
como principios de organizacion artistica; donde queds expresado
que el concepto de construccidn tenia vinculos tecnolégicos y por lo
tanto se caracterizaba por una economia en los materiales, exactind,

transparencia en la organizacién y falta de elementos decorativos o




superficiales. Para el mejor desempefio de sus actividades el grupo
dividio su trabajo en tres fracciones: la organizacién, la produccién y la

propaganda.

Por lo tanto, los artistas debian demostrar en sus trabajos la calidad

de “construccién” y para ello prescindieron de la pintura absiracta

a favor del trabajo con materiales reales, industriales, alterindolos y
organizindolos; asimismo experimentaban con la textura, el color y
Ia estructura. Esto constituia el plan sustancial del constructivismo, el
cual Hlegd a su consolidacitn en el afio de 1922, para entonces mds
artistas se adhirieron a sus ideas como fueron Lyubov Popova, Gustav
Klutsis, Anton Lavinsky, Aleksander Vesnin y Moisey Ginzburg. Ademas,
Aleksey Gan —tebrico y disefador ruso— redactd los principios
constructivistas en el libro Konstruktivizm (Constructivismo, 1922) basados
en el activisrno politico, pugnando para que se politizara al méximo
la actividad creativa y disminuyera su componente artistico. H libro
tenia una combinacion polémica de estética & ideologia, por convocar
hacia una rebelién contra el culto a Ia “belleza pura”, denunciaba

al arte tradicional enredado con la burguesia, teclogia, metafisica y
mistica, el cual fue contrario a la reciente cultura de materiales, con lo
que se eliminaba el trabajo de laboratorio para pasar a la actividad real
y experimentacidn practica; sentenciando: «Declaramos una guerra

incondicional al arte» (Weston, 1996: 154).

V. Malakovsky también destaca este nuevo acontechmiento cultural

que recibe el pais soviético, y bace la mencidn sobre la importancia




que tiene el construclivismo en l1a escena mundial, ya que «por
primera vez ha llegado un nueve término artistico no de Francia
[romanticismo, puntillismo, impresionismo, cubismo] sine de
Rusia: el constructivismos» (Woroszylski, 1980: 346); esto demuestra
Ia victoria que desplegd este nuevo ejercicio tedrico y practico,

al instalarlo probablemente como el fltimeo arte total que se
desarrollG en diversas disciplinas: literatura, teatro, cine, mobiliario,

arguitectura.

Los constructivistas acentuaban su intencidn de participaren la
creacion de un entorno visual apropiado a las necesidades y valores

de la nueva sociedad socialista, donde buscarian un acercamiento
cientifico, el grupo afirmaba la necesidad de fusionar lo ideolbgico con
lo formal, esto para alcanzar una wansicién real de los experimentos en
Iaboratorio a la actividad prictica. Por eso establecian vinculos con los
comités encargados de fabricar y manejar las campafias de propaganda
de publicaciones y exhibiciones, para tener una participacion activa

en su comunidad, Ellos concebfan su rabajo como el resnltado de

un proceso intelectual, manifestando que su fundacién ideolégica
partid de Ia teoria del materialismo dialéctico, ya que «da nuestraes la
cultura del trabajo y del intelecto, la cultura de una época técnicamente
desarrolladas (Constructivismo, 1973: 125).

Al igual, organizaron su trabajo segln tres fundamentos: tektonika
{proviene de los principios del comunismo vy del uso funcional del

material industrial}, faktura (la eleccién del material y su tratamiento




adecuado) y konstrukisiya (el proceso de organizar y estructurar el

material).

Toda esta actitud fue resultado del dlgido periodo ocurrido en Ia Guerra
Civil (1918-1921). Después de 1917 la industria y la maquina fueron
vistas como las caracteristicas esenciales del trabajo de clases y por
consecuencia del orden comunista. Bs decir, el desarrollo industrial fue
considerado por las autoridades estatales como la clave para el progreso
politico y social del pais ruso. Por lo tanto, la midquina surgié como
metifora de la nueva cultura que se encontraba en construccion y
serviria para reconstruir la economia. Asimismo, la vanguardia también
Hevd los asuntos artisticos en nombre del gobierno, v parecis haberse
convertide en un vehiculo para la expresidn de los objetivos politicos
del partido comunista. El distintivo utilitarismo del constructivismo fue
una extensién 1ogica de esta cercana identificacién entre la vanguardia

artistica y social con el progreso politico.

1.1.3.1 PRODUCTIVISMO: CULTURA DE LOS OBJETOS
Alrededor de 1920 se sumd al constructivisme el producdvismo
(veshchizm) —el “ala izquierda” del constructivismo—, conformado por
V. Tadin, A. Exter, A. Rodchenko y V. Stepanova, en la praxis llevaron el
lema de inclusién por parte del artista en la produccién como técnico.
En su programa, afirmaban que el cometido del grupo productivista es
«Ja expresion comunista del trabajo constructvo materialista», donde
«¢] grupoe se ocupa de Iz solucidén de este problema baséndose en

hipétesis cientificas y poniendo de relieve la necesidad de sintetizar el




aspecto ideoldgico y formal para orientar el trabajo experimental por
la via de la actividad prictica». Tendrin como futuras tareas practicas:
dehates, planes, exposiciones, y «establecer contactos con todos los
centros productivos y con los 6rganos centrales del engranaje unificado
de los soviets». Y sus lemas son: «;abajo el arte, viva al técnica, jlarga
vida a los técnicos constructivistas!, jel arte colectivo del presente es la

vida constructival» (De Micheli, 2002: 339-40).

Al mismo tiempo, el gobierno fomentaba el debate sobre el papel

del arte en Ia industria, llamado arte de produccion, para ello

hubo un tempo de cinco afios promedio, donde se desarrollaron
varias proposiciones tedricas, aqui es donde empieza una férrea y
comprometida postura por parie de los promotores idecldgicos

como Osip Brik, Nicolai Punin, Boris Arvatov, Boris Kushner y Nicolai
Tarabukin, cuyos argumentos expresaban que la division burguesa
entre arte e industria deberia ser eliminada y que el arte tendria que
ser considerado como s6lo otro aspecto de la actividad fabril. La
preocupacién superior de los tericos productivistas fue el aspecto
social de la unién del arte con la produccién, donde el aspecto
productivo se antepuso al aspecto de consumo, esto requeria atencidn
en el proceso de ransformacién de la materia en la formacién de un
algtin objeto, apreciando ¢l trabajo que lo forjaba y no s6lo en el objeto
finalizado.

Tras la revolucin debian cambiar distintas concepciones, como el

hecho de que la bilisqueda estética tendria que convertirse en aplicacién




préictica al cambiar destruccidn por conslruccidn. Es cuando a los
artistas se les cuestionaba su utlidad dentro de la nueva sociedad rusa

y para ello O, Brik dos afios después de Ia Revolucién de Octubre
escribia: «El zapatero hace botas, el carpintero hace mesas. ;Pero qué
hace el artista? No hace nada. fl “crea’ [...] (en Ia vida) todo aquello
que o encuentra un puesto en ella debe morir. .. Perecen los artistas
que s6lo saben ‘crear’ y ‘servir a alguna parte de la belleza’. Existen otros
artistas. .. Ellos hacen un trabajo indiscutible y soctalmente aal. . E
trabajo da al artista el derecho de permanecer al lado de los grupos de
trabajadores de la Comuna, al lado de los zapateros, de los carpinteros,
de los sastres» (Mazaev en Colén, 2002: 46). Esto devela la actitud que
perseguia la vanguardia, comienza 2 mostrarse un giro a favor de lo
prictico contra lo formal, donde toma preponderancia el servicio que
deberd desempediar el productor dentro de la sociedad, el disponer de
nuevos objetos Gtiles —a los que curiosamente les seguirdn Jamando
obras de arte—. Toda esta concepcion tenia como objetivo que se
llegara a los laboratorios, fibricas, oficinas, hacia aquellos lugares donde
se requerirfa de nuevas visiones en la produccién para el beneficio del

proletariado.

Igualmente, el movimiento productivista introduce el concepto de
democratizacion en el trabajo, el cual considera que todas las labores
son iguales, no hay una mas 1til o mas creativa que otra, se compara
entre arquitectos, pintores, escultores, ingenieros, obreros textiles,
metalirgicos, donde cada vno aporta tanto su valor creativo como

productivo a favor del conjunto. Por lo tanto, el trabajo del artista al




homogeneizarse —lo que sigaifica que estd regulado como otros
trabajos—, desarrolla un conjunto de acciones establecidas para su
realizacidn, es decir, un procedimiento; para lo cual el objeto material
comienza a producirse en serie, a través de un proceso grupal de
fabricacion «para que todos los aspectos de Ia produccion —técnico,
econdmico, humano y social— manifiesten el mayor cuidado en la
organizacion racional de la obra [...] con el fin de que el producto
acabado responda lo mejor posible a su destino utilitarios (Tarabukin,
1977: 53). Este hecho concibe los principios con los que se rige el
disefio —aunque no se le lame asi, sino “produccion intelectual™— al
tener que despojarse de sus anteriores vestiduras que era el artesanado,
1a fabricacién individual o Gnica, hacia la masificacién de su

manufactora.

Con estos nuevos preceptos v apartado de lo subjetivo, el nuevo criterio
para la creacién serd lo racional, donde la forma emana de Ia funcién.
Teniendo a consideracidon que quien iba a beneficiarse del producto

era €l piiblico o usuario, ya que «la maestria productivista [siendo el
paso del arte, al trabajo, a la produccién y finalmente a la vida] es una
actividad préctica, reals (Tarabukin, 1977: 71), dejando de lado las
antiguas preferencias burgueses —el lujo v la ostentacién— y abora
pensando que se proyectard para un objetivo establecido (el propésito
del producto); el nuevo pensamiento de realizacion serd el convertirse
en un organizador de cosas mediante un método de trabajo. Ya que
remotamente los ohjetos de uso se ideaban segln su fachada en opuesto

a la comodidad o la utilidad, de esta manera se perdia la valia técnico-




utilitario junto con su sentido social. Siendo la unificacién de los

binomios social y estético, la culminacién de las normas productivistas.

Nicolai Chuzhak explica en cinco puntos lo que seria la construccién
de Ia vida (zhimestroenie): «Arte en Ia vida cotidiana significa: 1)

[...] bisqueda de nuevos géneros y medios que organicen la vida,
teniendo por objetivo la edificacién; 2} maxima vinculacion entre

Ia forma y Ja destinacién material (constructivismo); 3) mixima
fecundacion del arte por parte de la ciencia [...] 4) continua
participacion concreta del trabajador artistico en la reorganizacién de
la vida cotidiana [...] 5) ningln sometimiento del hombre a la cosa»

{Quilici en Colén, 2002: 49)

Todo por la busqueda de una teoria que anhelaba instaurar lazos entre
el arte v la construccidn en la nueva comunidad. Donde los propios
artistas se alentaban para creer que ellos tenfan un amplio rol publico
para desempefiarse en varias comisiones oficiales donde efectuarian
tareas de propaganda y educacion en las ciudades rusas. Por eso el
productivismo lideraba la vanguardia al ser la instancia que empujaba

por un nuevo maodo de vida, tratando de forjar al hombre modernista.

1.1.3.2 LEF: DE AQUI SOMOS
El poeta Viadimir Volodia Maiakovsky fue el puente entre los miltiples
grupos de vanguardia. Precisamente él organiza junto con varios amigos

v adeptos —en enevo de 1913 un nuevo grupe, ¢ Frente Tzguierdista

de las Artes (Levogo front iskusstva), el colectivo se instaura como una de



las convergencias dentro de la vanguardia artistica al estar apoyado por
el futurismo y el constructivismo —siendo este Gltimo el movimiento
mds estable que se sitda en la nacidn soviética—, donde buscaban ser
una «asociacion libre de artistas creadores (sic) individuales [...] unidos

por una actividad comtn» (Woroszylski, 1980: 337).

Fundan una editorial en Moscil, la cual publica la revista Lef —
encumbrada como la méxima dentro de la URSS—, cuya aparicidn

se fecha en marzo de 1923 y se mantendrd durante dos afios mds
—llegando a siete ejemplares—. El editor de la publicacion —
Mayakovsky— junta una pléyade de colaboradores como son los poetas:
N. Aseev, V. Kamenski, 8. Tretiakov, A. Kruchenik, Pasternak; tedricos y
criticos como B. Kushner, N. Chuzhak, B. Arvatov; O Brik, Sklovski; e
lingriista Vinokur, directores y cineastas como Dziga Vertov y Sergei
Eisenstein; el arquitecto Anton Lavinsky, el productor de teatro Vsevolod
Meyerhold y los productivistas Rodchenko y Stepanova. La revista sirvid
como drgano difusor de la vanguardia, 2 manera de conciencia, para
orientarla y mantenerla preparada de no caer en complacencias estéticas
y siempre buscar el fin prctico para la sociedad. Su contenido era muy
heterogéneo, abarcaba escritos de cine, fotografia, critica literaria, poesia,
cuentos, manifiestos, etc., también mostraban bosquejos de los proximos
“artistas-ingenieros” de los Vjutemnas. Su plblico lector lo encontramos
entre intelectuales y artistas, el promedio de paginas para esta publicacién
rondaban entre las ciento cincuenta v doscientas, llegando a tener el
primer nimero doscientas cincuenta piginas y cinco mil ejemplares, v

con una impresién y distribucién del Gosizdat (Casa editorial del Estado).




La asociacion se establece bajo un programa pelitico que moldea

su propia ideclogia, la cual sigue la brecha que abrieron sus demads
predecesores, manteniendo una correlacidn hacia un “arte de
izquierda”. Comprendian que este reciente pensamiento artistico debia
estar a la par de lo que sucedia con las nuevas politicas econdmicas y
sociales que habian traido la revolucidn; y para ello constituyen una
declaracion: jPor qué se bate el Lef?, que refleja sus posiciones insurrectas-
agitadoras, la cual aparece en el primer niimero de la revista Lef, y donde
expone:

«A partir del 15 de octubre nos entregamos al trabajo.

»No fuimos estetas, no producimos por amor de nosotros mismos.
Aplicamos nuestros métodos de trabajo a la actividad artistico-
propagandistica exigida por Ia revelucidn.

»El Lef debe reunir a las fuerzas de izquierda. El Lef debe pasar revista a
sus filas repudiando el pasado. El Lef debe unificar el frente para minar
lo viejo, para marchar a la conquista de una nueva cultura.

»1a revolucién nos ha ensefiado muchas cosas,

»El Lef sabe bien que para consolidar las conquistas de Ia Revolucién de
Octubre, revigorizando el arte de izquierdas, introducird en el arte las
ideas de la Comuna y les abrird la via del futura.

»El Lef agitard con nuestro arte las masas sacando de ellas su propia
fuerza organizativa.

»Hl Lef combatird por un arte que sea construccion de la vida.

»No pretendemos poseer el monopolio del espiritu revolucionario en el
arte. Nos revelaremos en la emudacion.

»Nosotros creemos en lo justo de nuestra propaganda, v, con la fuerza




de las obras cumplidas, demostraremos que estamos en el camino jusio
hacia el porvenirs (De Micheli, 2002: 344-346).
A este manifiesto también le siguievon: ;En quién hinca los dientes Lef? v ;A

quién pone en guardia Lef?

La aparicidn de Iz primavera en 1925 marca la suspension de la revista
Lef, cuando Mayakovsky realiz6 viajes a Cuba, México y Estados Unidos.
Pero en enerc de 1927 la publicacidén regresard a Ja escena cultural y
politica del pais soviético, con el adjetivo agregado de Novy (nuevo)

Lef, aungue s0lo se mantendrd hasta diciembre de 1928. Alcanzd doce
nimeros y tuvo dos directores: V. Maiakovsky y 8. Tretiakov —a partir del
octavo nimero—, Con este nuevo periodo se conservaron las posiciones
del grupo con respecto a la realidad de la nacién —agricultura e
industria pesada—, para seguir desarrollando una nueva cultura visual
por medio de la experimentacidn, €l uso de modernos procedimientos
industriales y un periodismo de calidad —donde los artistas serfan

los reporteros—, todo para que el objeto resultante sea benéfico para

Ia comunidad. La publicacién signié debido a que se apmmld como

un lugar accesible para que llegaran distintas visiones sobre el arte,

Ia poesia, la fotografia, el disefio y la cinematografia; con trabajos de
Lavinsky, Stepancva, Aleksandr Rodchenko, Vertov y Eisenstein. De igual
manera al sur del pals ruso, en Odessa, apareciG Tugo Lef (Lef del sur) revista

que también difundia los conceptos constructivistas.

Signo de los cambios politicos e ideclégicos de aquellos afios, 3l Lef'lo

clasifics la critica soviética stalinista como un «anovimiento pequefio-




burgués» (Lo Galto, 1973: 261) esto demuestra el poco interés que
ofreci6 el Estado ante los grupos de vanguardia, ya que manifestaban
que estas asociaciones no eran proletarias, ademds de elitistas, y por
consiguiente las obras que producian no le beneficiaban a la poblacién,
porque no era comprensible para ellos, llegandolos a definir como

la “depravacién y degeneracién burguesa”. A pesar de que el Lef ya
conocia el entorno reinante sobre la dificultad de comprension de

Ia gente, proponia como respuesta la educacion visual por parte del
Estado, compromiso del cual no podia ser ajeno. Para 1929 el grupo se
transforma en Ref (Frente revolucionario) para después desvanecerse

por drdenes del gobierno.

El Modernisme nunca fue un estilo, sino une ectitud. Massimo Vignelli

1.2 LO ESTATAL

1.2.1 NARKOMPROS: NARODNY KOMISSARIAT PROSVESHCHENIYA
Acaecida Ia Revolucidn de Octubre, el partido bolchevique urgid a
instalar una nueva esouctura cultural, que sustituyera la del viejo
régimen oligdrquico; y para llevar a cabo tal proposito, se designé a
Anatoly Lunacharsky —el 26 de octubre de 1917— como titular de
12 Comisaria Popular de Instruccién {Narkompros), cuyas funciones
eran la administracion de la educacidn y las artes; organizada en

tres facciones: educacién social, instruccién cleniffica v cultural,

y educacion politica. Con la participacion del gobierno central,




el Departamento de museos y monumenios, y Iz Casa editorial
estatal (Gosizdat-Gosudarstvennoe izdatelstvo), se propusieron conseguir
los siguientes objetivos: conservacion de monumentos histéricos,
mantenimiento de museos; organizacién de especticulos piiblicos;
una extensa campafia contra el analfabetismo (80%) por todo el pais,
educacién social, cientifica y artistica desde preescolar hasta el nivel
superior, elaboracion de un nuevo plan de estudios; fundacién de
casas populares de cultura, bibliotecas y escuelas, reestructuracion de
antiguos centros y talleres artesanales; publicacion y promocién de

libros; edicion de revistas y periddicos.

La figura de A. Lunacharsky, como el reorganizador del sisterna
educativo ruso, se entiende por ser un hombre bien educado en Burops,
con afinidad a las ideas marxistas, un profundo interés en el arte,
tolerante, comprometido y susceptible critico, con falta de conformismo
Yy prejuicios; esto se refleja por su voluntad en conservar la herencia
cultural rusa, tanto en monurmentos (Flan para la Propaganda
Monumental de Lenin de 1918) como en el canto de coros y juegos
populares. Fue un escritor de diversos géneros, ya sea teatro, musica,
flosofia, estética, historia del arte, pintura y literatura, donde le gustaba
hacer cuentos de hadas para nifios; en sus ensayos se destacaron: Lenin y
¢l estudio de la Hiternturn, Siluetas, Culture en ¢l Oeste y oqui; de esta manera llego a

ser un gran contribuidor de la cultura rusa de su época.

Bl Comisario de Bducacidn siempre estuvo al pendiente de las nuevas

tendencias en el arte —demostrando sus ideas liberales— y cuando




Lenin y el Partide Cornunista las criticaban severamente Anatoly no
interferia con el desarrollo de ellas, dejando que participaranenla
vida del pais de una manera libre. Ademds intent$ salvaguardar una
equidad ante las distintas tendencias artisticas, para que no ocurriera
un sometimiento del arte hacia el poder politico. Por eso Lunacharsky
establecia estrategias que se encaminaran a procurar las mayores
facilidades para el soberano desarrollo de los artistas y las tendencias
que les ocuparan, manteniendo constanternente una orientacion hacia
los valores del sisterna proletario, donde los artistas se alternarian las
funciones de instruir, investigar y administrar. Reafirma estas posiciones
en la tesis del afio 1921 donde en cinco puntos expone las bases que
guiardn la politica en el sector del arte; enfatizando Ia orientacidn que
deben seguir las organizaciones culturales en la creacidn de formas y
organismos artisticos tnicamente proletarios, extendiendo la mayor
asistencia dable a la educacidn de campesinos y obreros; de la misma
manera, reincidiri en sus convicciones acerca de que ninguna de las
agrupaciones de artistas estardn sujetas a algln tipo de orientacion
polidca por parte del gobierno, ni habrd grupos que se consideren
oficiales o que traten de ser la inica vanguardia, ya que el Estado dictard
libertad de creacidn, y por lo cual respaldard iniciativas de grupos e
individuos que surjan en el drea artisdca (Gonzilez, 1999: 314-315;
Lunacharski, 1968: 33).

Tales fueron las magnitudes de las reformas estructurales gue
efectuaba Anatoly Lunacharsky que aquellas Hegaron hasta México,

especificamente con José Vasconcelos, €l cual llego a manifestar: «lefa lo




que en Rusia estaba haciendo Lunatcharsky (sic). A él debo mi plan mis
que a ningln otro extrafio. Pero creo que lo mio resultd mas simple y
mids orgdnico» (Vasconcelos, 1988: 61) esto responde a que prefirié
un alejamiento de la politizacion en las artes y cultura, para mantener
una neutralidad en la ideclogia del sistema educativo, contrario a lo
que ocurria en Rusia. Aunque los dos encargados de la administracién
de la cultura de sus respectivos pafses nunca se reunieron, siempre los
unificé el criterio en cuanto a buscar que toda la gente contara con
acceso sin restricciones a la educacion y al conocimiento, que fuera

abierta y popular.

Hi Comisario en politica cultural demostrd preferencias con alguna
organizacién educativa y artistica, como fue el Proletkalt (Cultura
proletaria) y después con el futurismo —a los que otorga puestos
directivos—, Grupos que sirvieron de incubadora para los posteriores
desarrollos de la vanguardia rusa, en el arte de laboratorio y el arte de
produccion, $in embargo, al finalizar la Guerra Civil en el afio 1921,
el Comité Central del Partido Comunista —alentado por las diferencias
de Lenin y Lunacharsky, ademas de la desaprobacion hacia los artistas
de vangunardia, va que «a Lenin e dispustaba el arte abstracto v no
objetivo, y crefa [...] que lo que él no entendiera, las masas tampoco
1o entenderian» (Egbert, 1981: 274)—, reorganiza el Narkompros,
para lo cual unifica todos los departamentos, y impia las secciones
de arte al reeraplazar a los directivos por otros allegados al partido;

ia Comisaria se fue convirtiendo en un organismo mds burocrdtico y

menos innovador, por consecuencia de las medidas de control por parte



del Estado. Para llegar a 191% donde Lunacharsky deja el cargo y es
reemplazado por Andrei Zhdanov —el yerno de Stalin—.

1.2.1.1 IZO: OTDEL IZOBRAZITELNI] ISKUSSTV

Como parte de la politica de reparticién de obligaciones en el
Narkompros, este dividio sus programas en diferentes dependencias,
tales como: Literatura (LITO), Teatro (TEO), Miisica (MUZO), Fotografia
y Cine (FOTO-KINO), Produccion Cinematografica (SOVKING, antes
GOSKING), Bellas Artes (IZ0O). Este Gltimo se funda en 1918, y se rige
por una Junta de artistas de vanguardia, que se divide en dos secciones:
la de Petrogrado, con David Shterenberg como presidente, N, Aleman,

N. Punin, V. Maiakovsky, O. Brik, como asesores; y la de Moscd, con
Viadimir Tatlin a la cabeza, ademads de X. Malevich, R. Falk, . Rozanova,
A. Rodchenko vV, Kandisky. En ambas cindades, el Colegio tuvo sus
propios departamentos de literatura, arte industrial, teatro, cine y
arquitectura, esto con el propdsito de administrar los diferentes aspectos
de la vida artistica en el pais, que incluye la ensefianza del arte en las
escuelas, la revitalizacion de la arquitectura, la publicacion de libros de
arte y revistas —como el Iskusstvo Kommuny (Arte de la Comuna), Bellas Artes y

Arte—, v la promocion del arte en la produccidn mecénica.

Los avances que ejecutd la Junta del IZO dento del periodo que abarcd
12 Guerra Civil (1918-1921), fue la unidn del Colegio de Pintura,
Escultura y Arquitectura de Mosci con la Escuela Sooganov de Artes
Aplicadas en el Centro de Altos Estudios Técnico-Artisticos {Viutemas);

también se interesd por crear un Departamento Tedrico y Cientifico




que estuviera en contacto con las recientes ideas cientificas y con los
iltimos adelantos tecnoldgicos; propugno en la declaracion de su
posicion estética por el establecimiento de foros artisticos y, realizé

Ia organizacién de veintocho exhibiciones estatales. Dentro de las
dependencias adscritas al IZO se ubican la Oficina de Museos (Muzinoe
biure) en Moscii dirigida por A. Rodchenko, adquirié cerca de dos mil
obras, de cuatrocientos artistas aproximadamente —la mayoria artistas
de vanguardia— y envio gran parte de ellas 2 museos regionales

para integrarse a sus colecciones. La Subseccion de Arte y Produccion
(Judozhestvenno-promyshlennyi podetdel) cornandada por Q. Rozanova, se
encargé de visitar distintos talleres y estudios artesanales alrededor de
Mosch con el fin de rescatarios del abandono, otorgindoles apovos
ecandmicos v organizando exposiciones de arte aplicado. Los temas
gubernamentales se delegaron a la subseccion de Trabajo Artistico,
cuyos Inearmientos consistian en registrar organizaciones artisticas
que emprenderian proyectos de propaganda oficial; organizaria
COnCUrsos para varias propuestas de agitacion incluyendo nuevos
kioscos y monumentos de figuras politicas destacadas para que fueran
colocadas en las principales ciudades, esto como parte del Plan para
Ia propaganda monumental; al igual se encargarian carteles y péneles
hechos con esténcil para diferentes campafias de propaganda, como fue
1a cruzada de eliminacidn del analfabetismo; asimismo se colaboraria
con cudades soviéticas para arreglar las calles —incluida la Plaza
Roja— a favor de los festivales revolucionarios del primero de mayo v

del veinticineo de octubre,



1.2.2 INJUK: INSITTUT JUDOZHESTVENNOY KULTURY

Recién llegado el afio de 1920, y mas exacto el 6 de marzo, un grupo
de artistas —pintores, escultores, misicos, arquitectos, tedricos e
historiadores de arte— conformados en un Consejo se convierten tras
una serie de decisiones en el Instituto de Cultura Artistica de Mosci
(Injuk) —subordinado al IZ0—, y elaboran un programa —en mayo—
con el interés de investigar el desarrollo artistico de la vanguardia
soviética. La estructura organizativa del Instituto permitid que en su
interior se expresaran distintas voces, se efectuaran conferencias con el
propasite de reflexionar y discutir sobre diversos temas, especialmente
se concentraron en dos asuntos: estudiar los componentes formales

del proceso artistico o llamado “arte de laboratorie” (la teoria) y, en

1a creacién de obra con aplicacién utilitaria o conocida como “arte de
produccién” (la prictica). Debido a su corta existencia —hasta 1924—,
el Injuk a travesd por varias etapas, disfmiles orientaciones y miltiples

integrantes.

La primer fase del Instituto se halla en la figura de Vasily Kandinsky
como el primer presidente, presenta su programa de trabajo el cual
tiene por objetive «la creacién de una ciencia que examine analitica
y sintéticamente los elementos fundamentales de las artes», y esta
labor se divide en tres tareas: teoria de Ias artes singulares, teorfa

de las refaciones entre las artes y teoria del arte en su conjunto
{Constructivismo, 1973: 361}, A esta filtima también se le conoce
como arte monumental, y fue, en la que se concenird Xandinsky al

relacionarla con el arte sintético y cuyas caracteristicas es la mezcla de



dos o mids arles en una obra con la ayuda de la psicologia perceptual

y la intuicién, como la interaccién enwe musica, pintura, poesia y
danza. Estos intereses encontraron oposicién en un grupe de artistas,
encabezado por Alexandr Rodchenko, que buscaban encauzar las
investigaciones hacia termas objetivos como €l peso, la masa, contrario a

lo subjetivo de Vasily respecto a los sentimientos y las emociones.

A finales de 1920, en noviembre, se establece el Grupo deTrabajo

para el Andlisis Objetivo (Obshchaia mbochaia gruppe obektivaego analiza},
conformado por A. Rodchenko, V. Stepanava, A. Babichev, L. Popova, N.
Briusova y A. Ladovsky, esto marca otra etapa dentro del Injuk, al ser
reorganizado, Kandinsky v sus seguidores abandonan el instituto en el
primer mes de 1921 —para después involucrarse en la formacién de

12 Academia Estatal de Ciencias Artisticas (Gajn) con la instauracion de
veintidds museos—, Para entonces, —Rodchenko va como director— el
Grupo elabora un nuevo programa hecho por Babichey, el cual tiene
preferencia por el andlisis cientifico y la organizaciGn material del
trabajo artstico, donde consideraban piezas primordiales el ritmo, el
color, Ia forma, Ia textura, el espacio, la construccion v la composicion.
Siendo estos dos Gltimos conceptos, el motivo para las discusiones
entre ellos. Debido 2 ello, se fraccionaron en nuevos grupos de trabajo
especializado, los arquitectos: Ladovsky, Krinsky, Dokuchaey, Efimoy,
Petrov; los constructivistas: Gan, Rodchenko, Stepanova, Ioganson,
Medunetsky y los hermanos Stenberg, v los objetivistas: Vesnin, Popova,
Blyun, Drevin y Udaltsova,




Llegd el tiempo para olra transicidn dentro del Insiituto, y ésta aparecid
en el otofio de 1921. Integrantes del Frente izquierdista de las artes y
tedricos del arte productivista, se unieron al Injuk, cuya participacién
creci6 y contribuyeron en la consolidacion del constructivismo —
aungue lo consideraban como una etapa hacia el arte de produccién—,
porque compartian el interée por el arte Gdl, por «una compeneracién
mas activa de arte e indusiria, con la perspectiva de una mecanizacién
completa del proceso de produccion» (De Feo, 197%: 37). Un gjemplo
sobre el reemplazo del arte de estudio por el proceso creativo utilitario
fue la exhibicidn 5x5=125, llevada a cabo por Vesnin, Exter, Stepanova,
Popova y Rodchenko en las instalaciones del Injuk en septiembre

de 1921; en cuyo catdlogo expresan la importancia que tiene la
tecnologia y la industria porque han hecho frente al arte, no como Ia
representacion contemplativa sino como una funcién viva, que es la

construccién,

Los nuevos elementos que ingresaron al Injuk se propusieron eliminar
las anteriores divisiones existentes de los grupos de trabajo y enfocaron
las actividades en una asamblea plenaria; ademas se plantearon
cuestiones sociolégicas en lugar de los prohlemas formales, esto

por conducto de las ponencias de B. Arvatov, O. Brik, N. Tarabukin y

B. Kushner. Para la sesidn principal del 24 de noviembre de 1921,

Brik presentaba un escrito donde expresaba que Ios pintores de

estudio o caballete debfan renunciar a su trabajo por ser anticuado

e initdl y promovia noevos valores artisticos aplicados en la vida

real, en la produccién; como respuesta la mayoria de los miembros




—velinticinco— aceptaron ingresar al discurso del disefio: L. Popova y
V. Stepanova se interesaron por el disefio textil, A. Rodchenko hacia el
disefio grafico y la fotografia, y A. Vesnin por el disefio arquitectdnico.
Con este nuevo mando por parte de Osip Brik, junto con Babichey,
Ladovsky v Tarabukin, el trabajo del Instituto se efectud en tres fases:

la prictica (propaganda de las ideas y medidas para su realizacién), la
tedrica (por medio de debates y articulos) y la cientifico-técnica (con
el fin de resolver los problemas del productivismo, zhora hay tebricos y

pricticos).

El Instituto traté de posicionarse fuera de Moscii e intentd instalar
filiales en Petrogrado v en Vitebsk para 1921, pero no se desarrollaron
a plenitud porgue no se contaban con los medios econdmico-
administrativos necesarios. Al igual, buscd establecer contactos con
diversos grupos de diversas partes del mundo v mantuve contacto con
Holanda, Japon, Suiza y Francia con la revista L espirit nouveau, Hungria
con la revista Egyseg (Unidad) y Alernania a través de la publicacion
rilingfie Veshch-Gegenstand-Objet editada en Berlin por El Lissitzky Con el
tiempo, el Injuk perdi6 su soberania ya que el gobierno lo fusion6 con
el Gajn (Academia Estatal de Ciencias Artisticas) en el ado de 1922,y

para 1924 cerrd wotalmente sus instalaciones.

1.2.2.1 GINJUE: GOSUDABSTVENNY INSTITUT
JUDOZHESTVENNQY KULTURY

El Instituco Estatal de Culivra Artistica {(Ginjuk) de Leningrado —

actualmente San Petersburgo— se cred como una prolongacion del Injuk



maoscovita, Esle organismo tuve una duracidn de dos afios, de 1924

2 1926 al clausurarse por decision oficial. A pesar de tener menores
dimensiones que su semejante en Moscl, atrajo a varios académicos y
estudiantes de otros organismos, porque su programa compartia el valor

de dar un enfoque cientifico en la investigacion del arte.

La organizacién del Ginjuk en cuanto a su andlisis artistico se

dividid en cinco secciones. En primer lugar, se ubica la seccidn

de Experimentacion, con Pavel Mansurov, interesado en establecer
conexiones visuales entre el arte y las formas de la naturaleza,
demostrando la similitud entre la eficaz estructura mecinica de los
animales v el arte. Después, la seccidn Cultura pictérica, formal v
tedrica, bajo Ia direccidn de Kasimir Malevich, donde se proponia
estudiar al arte como un sisterna de evolucién, apartando los elementos
representativos gue caracterizan a cada movimiento pictdrico dentro
de su realidad historica. La seccidén de Cultura material, conducida por
Vladimir Tatlin, se ocupaba de analizar la estructura y el uso de los
materiales de pasados objetos de arte indusirial; al igual, se dedicaba a
producir nuevas construcciones y técnicas de elaboracidn de materiales.
La seccién de Cultura orgénica, a cargo de Mijail Matiushin, estaba
destinada a examinar el proceso de percepcion de la forma y el color,
sus efectos fisicos y psicoldgicos en los espectadores, considerando
distintos factores como el sistema nervioso, el espacio y el tiempo.

La seccion de [deologia general, bajo la tutela de Nicolai Punin, se
encarga de precisar varios conceptos elementales como son forma,

composicion, espacio; ademads se le encomienda la tarea de resurnir los




logros obtenidos de las demids secciones y con ello formular una nueva

teoria artistica auxiliada en el método dientifico.

En suma, las actividades que se llevaron a cabo en sus instalaciones
siempre tuvieron la fortuna de contar con la colaboracion de diversas
organizaciones artisticas, educativas y cientificas. El Injuk y después

el Ginjuk, fueron centros para la formulacién de nuevos conceptos
tedricos, la experimentacidn, el debate y la propuesta de nuevas
tendencias para el arte, la arquitectura, el disefio grifico v el disefio de
productos. Dichos planes serfan retomnados en las aulas del Viutemas
con un procedimiento de ensefianza genérico, ya que la mayoria de los

integrantes del Injuk eran maestros en los Viutermas.

1.2.3 VJUTEMAS: VISSHIYE GOSUDARSTVENNIYE JUDOZHESTVENNO
TEKHNICHESKIYE MASTERSKIYE

Con el propésito de reformar la educacién artistica acorde a los

nuevos tiempos, el gobierno bajo comision del IZO establecid e 29

de noviembre de 1920 la creacidn de los Talleres Superiores Artisticos

y Técnicos del Estado (Viutemas) con sede en Moscd. Fue una
consecuencia de 1a postura que tomé la administracién estatal sobre

las discusiones artisticas que ocurrian, en cuanto al papel del arte en

Ia recién formada sociedad soviética y la intervencidn que tendria en

la produccién industrial, denominado arte de produccién, el cual fue
abordado por los distintos grupos que ocuparon los Viuternas, alrededor

de los constructivistas, que fae la agrupacion que mayor participacion v

dominio tuvo en la escuela dentro del drea docente.



La nueva escuela se formé sobre los Primeros y Segundos Estudios
Libres Artisticos del Estado (Svomas- Svobodniye gosudarstvenniye
khudorhestvenniye masterskiye), éstos constituian Ia primer reforma estatal
para la renovacion de la instruccion en el pais, con el objetivo puesto
en que los estudiantes dejaran el arte imitativo, clisico, para ir en

la bisqueda de un sistema objetivo y organizado, mis cercano al
método cientifico. Al interior de la escuela dos puntos distinguieron su
funcionamiento: la «democratizacién de la ensefianza y participacidén
de todas las tendencias artisticas» {Colén, 2002: 124); significa que
habia libertad de ensefianza, es decir, los artistas que impartian clases
—gntre vanguardistas y tradicionales— no estaban sujetos a ningin
lineamiento estético o didactico, y del lado de los educandos, tenian
Ia opeidn de escoger al maesiro e incluse podian ser auntodidactas, de
hecho hasta crear su propio programa educativo; igualmente ya se
empezaba a considerar la inclusién de la tecnologia y la mecanizacién
en la produccién. Estos primeros intentos de modernizacion educativa

dardn paso a la siguiente reforma: los Viutemas.

Una vez sentado el precedente en la educacion artistica mediante los
Svomas, se dispuso la conformacidn de los Talleres Superiores, los cuales
tendrian la funcién manifiesta de ser un organismo educativo superior
especializado para realizar una preparacion artistica y técnica avanzada,
que generaria artistas profesionales (artistas-técnicos) altamente
calificados para la industria, asi como profesores v directores con una
educacidn téondca y profesional (Lodder, 1988: 114}, Para llevar 2 cabo
aquella encomienda, los artistas del comité pedagdgico del IZO se

47



involucraron en la elaboracidn de un programa integral, que reuniera
Ias diversas posturas que habia en el ambiente artistico; sin embargo,
existia una disputa entre las corrientes que se hallaban en Ia escena
cultural por conseguir una cierta soberania dentro de las facultades, para
asi, cometer sus propios prograrmas; estas diferencias se daban entre los
artistas purisias o de caballete, los artistas de las artes aplicadas y, los

constructivistas y productivistas.

Hl reflejo de las distintas tendencias que discurrian en el seno de los
Vijutemas, encontraron una proyeccion a través de los rectorados de
Efim Ravdel, Viadimir Favorsky y Pavel Novitsky. El primer periodo
—onsiderado de investigacién y experimentacidn— abarct de 1920
a 1923 y fue bajo la direccién del escultor E. Ravdel; el cual tuvo la
tarea de adecuar la recién formada escuela con la antigua estructura de
los Svomas; instaurd ocho facultades: arquitectura, pintura, escoltura,
grafica, texdles, cerimica, madera y metal; mds un curso preparatorio
comdn a todas ellas, llarado curso basico, el cual empezd con cinco
disciplinas y terminé en enatro: construccién de color, construccién
espacial, construccién grafica y construccion volumétrica, para el

afio de 1922. Ademds, con el propésito de conducir 2 1a escuela hacia
el disefio industrial, aumento Ia matricula en el drea de Industria y
Produccidn, y favoreci6 la incorporacion de los constructivistas del

Injuk a los cursos propedéuticos y a las facultades.

Con 'V Favorsky (1923-1926) el Curso bédsico sufre una modificacion

en el primer afic de su rectorado, pasa a tres dreas: superficie-color,




volumen-espacio y espacio-volumen. Es un periodo de consclidacién,
que incluso «se convierte en la base universal de la educacién artistica»
{The Great Utopia, 1994: 286). Al interior de las facultades prevalecia una
pugna por €l poder entre los puristas y los productivistas, y para regular
los conflictos, Favorsky reagrupa Ias ocho facultades en tres: Ia facultad
superficie-color comprende pintura, texdles y grifica; en la facultad
del volumen se halla escultura y ceramica; por dltimo la facultad del
espacio cuenta con arquitectura, madera v metal. Durante Ia gestidn
del segundo rector, se mantuvo la intencién de profesionalizar las
diversas especialidades, vincular los talleres con la industria, implantar
asignaturas de indole cientifico en el plan curricular de la escuela;
asimismo, logré tener reconocimiento mundial debido a la obtencién
de medallas en la Exposicidn Internacional de Artes Decorativas e

Indusiriales Modernas de Paris en 1925,

El dldmo ciclo para los Viutemas comprendié de 1926 2 1930 y

estuve bajo Ja administracion de P Novitsky. Se caracterizd por la
reorganizacién; ejemplo de ello, fue Ia modificacién de el Curso bisico,
que tenia una duracion de dos afios pas6 a una reduccién de seis meses
para todas las especializaciones. Igualmente, la escuela cambiaria las
denominaciones que recibian los egresados, en lugar de ser artista-
arquitecto o artista-escultor, serfan “artistas-ingenieros”, esto con el

fin de otorgar una instruccion con un perfil mas general, eliminando

Ia formacion con inclinacidn hacia lo téenico por una parte o hacia lo
artistico por otra, convirténdose en un "arlista-constructor” que planeas

desde la configuracién del objeto hasta el proceso de su realizacién



mecinica. Significd un mayor acercamiento con la tecnologfa y la
industria en la preparacién de los estudiantes y la disminucién de las
materias artisticas. La consecucion de Jos cambios llegd en 1927-1928
con la sustitucién del nombre deTalleres por el de Instituto Superior
Artistico y Técnico del Estado (Viutein—Visshii gosuderstvennyi judorhestvenno-
teknnicheskii institut).

Uno de los principales inconvenientes que surgieron después del ingreso
de los estudiantes a las aulas fue que no legaban con los conocimientos
necesarios para desempefiar correctamente sus funciones, y esto, fue
consecuencia de la laxitud en la evaluacion de los aspirantes, ya que
cualquier persona podia aspirar a la educacidn, seglin la reciente apertura
en la enseflanza superior. Para remediar aquel problema se fundaron en
1919 las Facultades Obreras (Rabfak-Rabochy fakultiet}, las cuales proveerian
las nociones basicas para la posterior entrada a la universidad. En 1921
se instituyé una Rebfak con orientacién artistica, su duracidn fue de
cuatro afios y se impartian materias sobre principios de composicion,
dibujo, esculnura, percepeién, consoruccidn. Al terminar los esmdios en
el Rabfak, se podia ingresar a los Vjuternas —si bien, después se impuso

1a realizacidn de un examen para el ingreso—, donde iniciabas con un
tronco comun a todas las especialidades, cuyo dempo de duracién —
desde un trimestre a dos afios— fue cambiante debido a las posturas de

los distintos rectores que ocuparon el puesto en losTalleres Superiores.

Coneluida la division bdsica se podia tener acceso a las especialidades

—que en total fueron ocho—, las cuales se podrian englobar en




tres dreas: arquitectura, produccién industrial (transformacién de la
madera, trabajo en metal, textiles, cerdmica, grifica) y arte (pintura
y escultura) (Khan, 1987: 71). La facultad de Transformacién de
Ia Madera y del Metal (Dermetfak), cuya union se dio en 1926, fue
Ia de mayor vocacidn constructivista, contando con: Rodchenko,

Klutsis, Lavinsky, Tatlin, Lamcov, Tchernichey, y Bl Lissitzky; los cuales

preparaban estudiantes calificados para trazar mobiliario, trenes,
autobuses, encendedores, camas, que fueran hechos con una sobriedad
en los materiales y practicidad en sus funciones. La facultad de Textiles
que conts dentro de su planta docente con V. Stepanova, disponia

de dos departamentos: tejido y estampado (impresién}, los cuales
producian disefios figurativos mediante elementos industriales y
mecinicos; asimismo, se determiné que la forma de la indumentaria
resultante no estaria establecida por un estilo sino por la funcién meta,
por lo cual se desarrollaron distintos atavios, para deportes, obreros,
especialistas, etc. La facultad de Cerdmica formaba artistas capacitados
para la industria de la porcelana, el cristal v la loza, € introdujo una
nueva vislén —a 1a Hlegada de Tatlin— mediante Iz cual la cerfmica ya
no era solamente algo observable, decorativa, sino tarnbién sensorial y
palpable, logrindolo por medio de Ia apreciacién de formas naturales
vy la calidad orginica de los materiales. La facultad de Artes Gréificas

se fracciond en grabado en metal, litografia e impresién de libros
(anexando tipografia y disefio de libros); concepto por el cual después
seria nombrada facultad de Impresidn, donde dispuso de P Miturich,
B Novitsky, L. Brund v Favorsky, e cual concebia al libro como uns

entidad funcional y estética, que era al mismo tiempo un dispositivo



de lectura y un producto artistico. La facultad de Arquitectura se
posiciond como la mas importante de Rusia; en su interior discurrian
las dos corrientes mas destacadas: los Racionalistas con Ladovsky
—encargados de las cuestiones formales y estéticas {método psico-
analitico}—, y los Constructivistas con Vesnin —fomentando

el analisis de elementos politico, social y econémico (método
funcional}—; después, se integrd un tercer grupo con Melnikov y
Golosov tomando una postura intermedia (método del organismao
arquitectonico). La facultad de Escultura pasé de la experimentacion
del cubismo al trabajo monumental y figurativo, estudiando varios
materiales como arcilla, pledra, metal; y teniendo de maestros a S.
Konyonkov, I Yefimov v Belachov, donde se intentaba conseguir una
integracién entre arquitectura y escultura. Por Gltimo, la facultad de
Pintura, compuesta por tres talleres: pintura decorativa (escenografia},
pintura monumental (frescos y murales) y pintura de caballete; en un
principio formada por los vanguardistas: Rodchenko, Popova, Vesnin
y mas adelante por una tendencia figurativa y realista: Shterenberg,

Drevin, Udaltsova.

La clausura arribé al afio de 1930, Sin embargo, los Vintemas-Viutein
esparcieron sus simientes hacia la Bauhaus en Alemania, ya sea por

12 exposicion rusa que albergd Berlin en 1922 y por la comisidn
alemana —entre 1921-1922— que se presento a las instalaciones de
los Talleres Superiores; ademds del establecimiento de Kandisky en
Weimar bajo el programa de W, Gropius, y con las incursiones de B

Lissitzky a Furopa como el heraldo de la vanguardia rusa. fiste lazo




se refuerza con Ia declaracidn de Lizlo Moholy-Nagy a favor de la
aportacion constructivista a la Escuela alemana por desarrollar «nuevas
clases de relaciones espaciales, nuevas invenciones de formas, nuevas
leyes visuales —bdsicas y simples— como la contraparte visual de una

sociedad humana mis razonable vy cooperativa» (Nash, 1983: 58).




1.3 LINEA DE TIEMPO

1805

Guerra ruso-japonesa

1910
Publicacién del manifiesto

futurista de Marinetti en Rusia

1912
Cubo-futuristas dan 2 conocer el

manifiesto Cachetado ol gusto del piblice

1213

Larionov publica Pintura mayista

1215
Malevich publica
Desde ¢l cubismo of suprametisme

1917
Es creado Narkompros

Inicia la Revolucién de Octubre

1918
IZ0 y SVOMAS son fundados
Se edita ol Are de s Comume

Comienza la Guerra Civil

1819
Klutsis hace el primer fotomontaje en

Busia

1920
Se establece el Injuk y Vjutemas
Surge el Primer grupo activo de

consiructivistas

1821
Inicia Ia Nueva Politica Frondmica

{NEF) de Lenin

1922
El libro Constructivisme sale a la luz

1923
La revista Lef es editada

1927
Nowy Lef sustituye a Lef

Vijutein reemnplaza a Viuteinas

1528
Comdenza < proyecto del Plan

Quinguenal




1930
Maiakovsky se suicida

1832

Se decreta una reforma para tener el

control de los grupos artdsticos

1934
H término “realismo socialista” se fija







E. LENGUR.JE VISLIFL

Hl siguiente apartado comprende la basqueda de una téenica por parte
de los entonces iniciadores del disefio soviético. Es la necesidad de
darle sentido a lo que acontecia en su entorno, después del complicado
ajuste social dictado por la Revelucidn de Octubre y después de la
Guerra Civil, el movimiento por parte de los futuristas y constructivistas
urgid a encaminar sus baterias hacia procesos sociales colectivos donde
tuvieran en comin un lenguaje visual que fuera favorable parala
comunicacion hacia las masas.

Esta etapa dentro de la naciente nacién soviética es una amalgama entre
el arte de laboratorio vy el arte de produccion. Entendido el arte de
Iaboratoric comeo Iz etapa experimental y hermética, ya que se tomaha
Ia postura de resguardar el arte “puro”, siendo adeptos de esta actitud:
Kandinsky, Mansuroy, Punin, los hermanos Pevsner y Malevich, Del
Iado del arte de produccién se hallan los artistas interesados por la
fabricacion de objetos en beneficio del piblico por su inclusidn en la
vida social: Popova, Tatlin, Stepanova, Rodchenko, Gan.

Los numerosos ensayos y experimentos que los vanguardistas realizaban
en sus estudios, permitieron el desarrollo de la no-objetividad,
elemento presente en la mayoria de los trabajos constructivistas
insertados en la comunidad rusa. Tanto el rayismo como el
suprematismo fueron esenciales para la construccion de Ia nueva
grafice soviética, dejando variadas influencias para los subsecuentes

experimentos graficos.




Con el advenimiento de los procesos fotogrificos y posteriormente

el cine, surge otro recurso importante para el lenguaje visual: el
fotormontaje; manteniendo el vinculo con el collage dadaista, los
vanguardistas lo emplean para innovar en el aspecto espacial y
tipografico de las publicaciones; que junto con uno de los indicios mas
desconcertantes como fue el uso de lo ladico, partieron en Ia historia
del disefio.

2.1 RAYISMO: LUCHIZM

Mijail Larionov y Natalia Gontcharova fueron antiguos representantes
del fauvismo ruso, el cual rechazé el estilo académico y literario del
simbolismo; tomaban elementos del arte popular y expresive de la
vieja Rusia: el lubok (grabados populares de madera), los bordados
ornamentales, los iconos religiosos; y lo combinaban con las formas

y colores expresivos del fauvismo. A raiz de este interés especial en

Ia innovacion, entrado el ato 1912, M. Larionov da a conocer una
serie de pinturas con el nombre de rayonismo —aunque él lo habia
fechado para 1909—.Ya inmersos en 1913 comienza a desglosar lo
que seria Ia teoria del movimiento rayista, la cual reflejaba Ia blsqueda
por parte de €l hacia la no representacion del objeto, Ia separacion

de toda imagen del mumdo tangible; donde sus pinturas y dibujos
solamente plasmaran los rayos reflejados de la superficie de los objetos
y sus respectivas intersecciones creando formas variables. Ya entonces
Viadimir Maiakovsky distingue al estilo como «una interpretacién
cubista del Impresionismeor vy Mijail lo desmennza como una «sintesis

puramente rusa de cubismo, futurismo y orfismo. [...] Una linea de



color representa el rayo. La pintura se manifiesta como si fuese una
impresi6én superficial, percibiéndose fuera del dempo y en el espacio»
{Cooper, 1984: 178-179).

Fieles al devenir de su tiempo, sitdian al rayismo como un movimiento
social, colectivo, antecediendo a la corriente productivista v
constructivista; ademds de respaldar los adelantos técnicos y
tecnoldgicos de la época. «Declaramos que el genio de nuestro tiempo
son: pantalones, chaquetas, zapatos, tranvias, autobuses, aeroplanos,
vias férreas, barcos magnificos [...]. Negamos que la individualidad
tenga alglin valor en una obra de arte [...] {Viva el nacionalismot
—Vamos de la mano con los pintores de paredes [...]. Aqui comienza
Ia verdadera liberacién del arte: una vida que procede sdlo de acuerdo
con las leyes de Ia pintura como una entidad independiente» (Nash,

1983: 50).

Tanto M. Larionov como N. Gontcharova destinaron un espacio
importante dentro de su investigacidn en Ia pintura a los temas
metafisicos y cientificos, ya sea el estudio de los rayos x, los rayos
radioactivos, los ultravioletas © la cuarta dimension, que le daban una
justificacién a sus principios metodicos y filosoficos. Gracias a estas
inguietudes se mostrd un mayor desarrollo dentro de la forma, el

color y la textura, lo que permitié que posteriores artistas fundaran y
participaran en movimientos de vital importancia para el vanguardismo
ruse: L. Popova, A, Rodchenko, ¥ Tatdin v K. Malevich —siendo estos dos

dltimos discipulos de Larionov y Gontcharova—.




2.2 SUPREMATISMO: SUPREMATIZM

Inscrita en los anales de la historia como una de las maximas
aportaciones a la ideologia constructivista y al mundo del arte,

inicia el suprematismo, vanguardia rusa con origenes en el pueblo

de Kiev, Ucrania. Kasimir Severinovich Malevich fue el promotor de
aquella vanguardia rusa; sus origenes se remontan al afio de 1915 en
Petrogrado en la exposicién: Poslednyayn futuristicheskayn vystavka kartin: 0.10
(La dltima exhibicién de pinturas futuristas: 0.10), y publicé sus escritos en el
cuadernillo: Ot kubizme i futurizme k suprematizmu: Novy zhivopisny realizm (Desde
¢l cubismao y ¢l futurismo el suprematismo: El nuevo realismo en pintura). En aquella
exposicion se formé un grupo de suprermatistas compuesto de varios
artistas: I. Pugny, M. Mienkov, I. Klyun, K. Boguslavskaia v O Rozanova,

los cuales llegaron a editar la revista Supremus.

La palabra suprematismo tiene un origen latino al denotar algo superior,
quiere decir que existe una supremacia del nuevo arte sobre el arte del
pasado. Se enfocd a desarrollar mds aspectos estéticos con relacién a

Ias formas, que hacia algtin significado politico o social, tan es asi, que
desarrolls toda una teoria de pensamiento alrededor de su movimiento
plistico. Kasimir intenté emancipar al arte de la representacién

objetual v fue mediante su sensibilidad pura y espiritual que trataria de
encaminar al mundo & una nueva cultura alejada de lo construido por

Ia naturaleza, donde rigiera la intuicién, el sentimiento y la creatividad,
para que el arte fuera capaz de librar a la sociedad de toda sumisidn: «¥l

suprematismo ¢ el comienze de woa cultura: el salvaje es vencido como

el mono» (Cardoza, 1983: 81).




Apostindose como un elegido, Malevich estipula un manto purificador
a sus planteamientos no figurativos, implantando un nuevo lenguaje
visual sin precedentes en el arte; lo mds cercano que se puede llegar
con las afinidades del suprematismo estaria en situar a las pinturas de
iconos religiosos, a los ornamentos policromos de las casas blancas
ucranianas, los adornos en los huevos de Pascua, en los tejidos v
bordados de los trajes regionales ucranianos, y en los paisajes tomados
mediante fotografia aérea. De igual manera e indudablemente: al
cubismo —analitico y sintético— éste ejercid poderosa atraccion

al joven Kasimir, ya fuera con los cuadros de Fernand Léger y Jean
Metzinger. Estos elementos le sirvieron para dejar las formas figurativas
de los campesinos y la vida rural, e iniciar con un tratamiento cilindrico
del cuerpo humano y representarlo por diversos puntos de vista para
después llegar a las formas geométricas elementales suprematistas (la
linea, el cuadrilitero, el circulo y el tridngulo} y los colores primarios
que posteriormente determinarian la apertura hacia el constructivismo,
al ser formas que se transformaron en signos y presentaran diversas
aplicaciones en el plano. «Los suprematistas han abandonado las
representaciones del rostro humano y del objeto naturalista en general,
y han buscado signos nuevos para interpretar 1a sensibilidad inmediata
y no los reflejos convertidos en “formas” de las distintas sensaciones, y
elio porque el suprematiste no mim ni toca: solamente percibes (De Micheli, 200%:
332). Una de las primeras pricticas de Malevich fue en el vestuario y
el montaje que realizd para la dpera experimental futurista Povede nad
salntsemn {Victoria sobie ¢l sol) en el afio 1913 en San Petersburgo, asi como

el telén de fondo, en el que ocupd por vez primera la imagen de un




cuadrado, el cual estaba divido diagonalmente por la mitad por un drea
blanca y otra negra y rodeado por un marco hecho de linea negra, alli

arrancd ¢l suprematismo,

Dentro de las mayores inguietudes de Kasimir situamos al cuadrado:
«El cuadrado no es una forma subconsciente. Es la creacién de la
razon intuitiva. H rostro del arte nuevors (Malevich, 1975:79). De

ahi que su pintura; Cuadrado negro sobre fondo blanco, datado en 1913, es,
digamos, el inicio oficial del suprematismo; «El cuadrado negro sobre
fondo blanco fue la primera forma de expresion de Ia sensibilidad no-
objetiva: cuadrado=sensibilidad; fondo blanco=la “Nada”, Io que estd
fuera de la sensibilidad» (De Micheli, 2002: 319). Al movimiento se
le considera dentro de tres periodos: la fase negra, la fase de color y la
fase blanca {que van de 1913 a 1918), y tal vez siendo esta Gldma la
mis sublime y concreta de todas, al realizar las formas blancas sobre
blanco, llegando a la maxima expresion de supremacia espiritual

que indagaba. Kasimir definid: «el cuadrado negro como signo de

la economia, el cuadrado rojo comeo sefial de la revolucién, y el
cuadrado blanco como movimiento puro» (Malevich, 1975: 157).
Estas analogias cromaéticas obedecen 2 una inquietud por parte del
suprematismo en cuanto a una prudencia de recursos productivos,
expresivos y adquisitivos, debido a las condiciones desfavorables

en el pais ruso: guerras, aislamiento politico y crisis alimentaria.

Con esos pocos medios se buscaba la intencidn de obtener maxima

comunicacion v atencidn por parte del espectadorn




Kasimir Malevich cierra su ensayo con la frase: «Fl artista, el pintor,

ya no estd ligado al lienzo, al plano de la pintura, sino que es capaz de
trasladar sus composiciones de Ia tela al espacio» (De Micheli, 2002:
334) y efectivamente K. Malevich traslad6 ese plano bidimensional para
acceder a la tercera dimension con sus arkhitektono o planites {provectos
arquitecténicos de edificios de viviendas); con los objetos "utilitarios”
Hamense ropa, cerdmica (tazas, teteras); y con el disefio grifico:
carteles, pendones, sefialética, libros, etc. Tal fue su raigambre que otros
artistas rusos lo mantuvieron como figura inspiradora: L. Popova, L

Klyun, O. Rozanova, 1. Puni, G. Klutsis, A. Rodchenko y Bl Lissitzky.

1.3 FOTOMONTAJE: IMAGEN TEXTUAL

Intrinsecamente cada momento histdrico acarrea su aportacién
técnica y tecnolbgica, asi fue para la primera década del siglo veinte.
La cual, llegé a sostener un nuevo procedimiento fotogrifico: el
fotomontaje; al ser un nuevo sistemna para asentar la dreunstancias
modernas de variaciones artisticas, sociales, economicas y politicas;
generd bastantes adeptos entre los campesinos, los obreros, el partido
comunista, el sector cultural y en el exterior del pais, como fue en

Ia Exposicién Internacional de Artes Decorativas de Paris en 1925;

Io que le retribuyé un mayor alcance dentro de la Unidn Soviética,
facilidades de comprensién y aceptacién por parte de la gente. Quiza
uno de los valores por lo que el fotomontaje fue esencial dentro

de los vanguardistas fue el alejamiento que ellos buscaban de las
“limitaciones” de Ia abstracci6n, pero sin regresar al figurativismo ante

el progresivo avance que daba la pintura de caballete como lo muestra




Iz exposicion de 1924 en Mosciy: Primera Exposicitn de Discusién de Asociaciones
de Arte Revolucionario Active (donde se favorecen contenidos heroicos y
naturalistas). Sin embargo, hay que tomar en cuenta que muchos

de ellos primeramente tuvieron una formacién de no-objetivistas,
fundando las bases para lo que después seria el nuevo lenguaje visual,
donde se inscribié como el método adecuade para renovar el contexto

ruso con aplicaciones en la industria y la vida cotidiana.

2.3.1 FOTOGRAFIA: {EXACTO!

Considerada como unos de los mds importantes avances tecnologicos del
siglo diecinueve, la fotografia dio el impulso necesario para contribuir

al cambio de Ia percepcién por parte de la comunidad artistica.
Recordando que: «fotografia es tanto el procedimiento como el resultado
de un sistema técnico de obtencidn de imagenes por medio de Ja luz»
(Fontcuberta, 1990: 12).Y fue en el nlimero cuatro de la revista Lef donde
aparece un escrito acerca del beneficio del uso de la fotografia como
medio para conformar los distintos impresos rusos: «Bsta exactitud y este
caracter docuwmental conceden a la fotografia una capacidad de influir en
el espectador que jamds tendrd la imagen grifica». (Ades, 2002: 72). 1a
fotografia acrecent las posibilidades de visualizar de forma distinta este
mundo, detallar lag texturas, observar con ofros dngulos, explorar planos,
etc., fue una instructora del ojo; se transformé en una parte primaria de

1a composicion y no en un simple complemento.

Con una creciente demanda e interés en la imagen fotogrifica, los

primeros laboratoristas intentaban mejorar el aspecto de aquélilas y




por eso comenzaron a recurrir a la impresidn combinada, eslto con

el proposito de remediar las fallas técnicas de los primeros equipos
fotograficos. Aprovechando estos avances, los dadaistas empezaron

2 usar el collage con un fuerte uso de la fotografia, més que sus
coterrinecs los collage suprematistas; tan es asi, que existid el término
fotocollage, que representa principalmente el trabajo de John Heartfield
y George Grosz, los cuales recurrian a elementos como la fotografia,
Ia tipografia y los objetos. A diferencia del término fotomontaje, el
fotocollage se trabajaba mediante el usc de recortes de fotografias ya
imipresas, y el fotomontaje se hacia durante la toma misma o en el
laboratorio. También existi6 el vocablo tipo-foto, conocido como la
union de Ia fotografia y Ia tipografia. «Bstos ejemplos muestran que

1a fotografia no se detiene en el enfoque y en el disparo del obturador
[...] es necesario desarrollarlo para hacer de la fotografia un arte de
pleno derecho» (Leclanche-Boulé, 2003: 240).

2.3.2 COLLAGE: PALABRA + IMAGEN

Originariamente para el comin de la gente, el recortar y pegar
imégenes era un entretenimiento frecuente, ya sea en los dlbumes y
Ias postales del siglo diecinueve. Y este procedimiento ya propiamente
dicho como collage, tuvo sus inicios en Francia, con el otrora joven
Pablo Picasso, para ser mas preciso en la primavera de 1912, en ese
entonces Pablo experimentaba con el uso de materiales en la superficie
plana, ya sean espejos, hules, periddicos, cuerdas, papeles, etc., todo
esto para conseguir la correspondencia ente I discontimuidad v el

ritmo del mundo moderno —aquél de principios del siglo veinte—.




Después lo siguieron: Juan Gris, George Braque, Carlo Carrd, Gino
Severino, Hurnberto Boccioni, Hans Arp, Kurt Schwitters, Francis
Picabia, Max Ernst, Joan Mird, El Lissitzky, Gustay Klutsis, Alexander
Rodchenko y Kasimir Malevich. Este fldmo utilizaba para el afio
1913-1914 los papiers collés en sus pinturas, donde combinaba formas
geométricas simples y 2 mennudo dejaba grandes dreas vacias, también
recurria a las palabras o a fragmentos de ellas en sus obras, a esta
combinacién de elementos los lamd: aogizmo (teoria de la unién alogica
de objetos extrafios o realismo del absurdo), sentando un precedente
del collage soviético; adelantandose con ellas a las imagenes de Klutsis,

y registrando una variante a los collages de Picasso.

El collage Hegé a los futuristas italianos, los cuales lo utilizaron

para incrementar sus mensajes visuales con recortes periodisticos y
tipograficos. Posteriormente de los grupos artisticos que tuvieron
mayor profundidad en sus investigaciones en cuanto a la nueva

técnica desarrollada, fueron los dadaistas. Hste grupo artistico-pelitico
originario de Ziirich, Suiza (1916), ahondaron en el uso de fotografias
y periddicos, recortindolos de tal manera que dieran un mensaje
satirico-politico a la sociedad. Seguidamente del grupo zuriquense,
surgen los berlineses {1918): John Heartfield, Hannah Hoch, Johannes
Baader, Raoul Hausmann y George Grosz —atribuidos a ellos el origen
del término fotomontaje—; los cuales daran mds profundidad y alcance
a lo ya hecho por el grupo de Zirich, inician con la combinacién de
varias imdgenes, dibujos, dustraciones y textos provenientes de distintas

fuentes impresas, ya sean revistas, periodicos o postales para formar




una nueva imagen (la imagen textual), la mayor parte de las veces con
propdsitos activistas «un instrumento artistico de accién politica y
critica social» (Thomas, 1987: 103), incitando a la reflexién hacia la
politica alemana, la hucha de clases y atacando al régimen fascista; ya
que veian en la utilizacion de esta técnica o impersonal v mecdnico
de la nueva era y del mismo modo como una respuesta a la sobrada

subjetividad que ejercia el expresionismo.

Al parecer, los inicios del collage en Rusia comienzan con el grupo de
los cubo-futuristas (1912), ya que ellos fomentan su uso mediante
recortes de papeles coloridos y de envolturas para las portadas en las
publicaciones que realizan, esto lo hacen con una actitud de cambio a
comparacida de lo que venian haciendo sus antecesores los simbolisias,
los cuales producian ejemplares ostentosos y de un traje reducido.
Seguido de ellos, aparecen varios artistas que se inician con el uso de
otros materiales aparte de los papeles —jaspeados, plateados, dorados,
de lija— como son hojas de tréboles, capullos, ¥ finalmente fotografias
—aunque al parecer este uso de experimentar con hojas, flores y
dibujos en las impresiones fotogrificas ya se daba desde 1830 con

Fox Talbot—, entre ellos estd O. Rozanova, N. Gontcharova, L. Popova,
A. Kruchenij, A. Lentulov, como los condnuadores de la técnica del
montaje y collage, y en definitiva, del fotomontaje. Curiosamente

para los rusos fue lo opuesto a los alemanes, inicialmente usaron el
montaje fotogrifico como instrumento en apoyo al Estado soviético,
para difundir el proyecio socialista —propaganda politica—, ya que

era necesario divulgar los programas cientficos, culturales, sociales




y econdmicos —propaganda comercial y cultural— que el sistema

brindaba a la poblacién y reforzar los ya existentes.

2.3.3 CARACTERISTICAS DEL FOTOMONTAJE

Aquella época se hallaba envuelta por el desarrollo de la fotografia y
del cine v especificamnente el montaje cinematografico asignd un fuerte
impulso al fotomontaje al mostrarle que era posible experimentar y
desarrollar la yuxtaposicién entre si de diversos objetos y personas,
alternar panordmicas con primeros planos, usar la doble exposicidn,

el precepto de coexistencia, la veracidad en el detalle y diferentes
disposiciones espaciales. El primero que empezd a escribir sobre teoria
del montaje en Rusia fue el cineasta Lev Kulechov, el cual situaba

al planc como la unidad del montaje. A continuacién Dziga Vertov
incursiond con aquella téenica en la Unidn Sovidtica —tomando en
consideracion que Georges Méliés ya lo venia haciendo en Francia—
con sus maltiples peliculas de Kinp-Provde (Cine-Verdad), realizadas
mediante fotografias en las cuales enlaza series dindmicas con ritmo ¥

movimiento.

En si, esta serie de acontecimientos como la manipulacidn, la alteracidn,
Ias variaciones de la imagen, que son inducidas a través de la fotografia
—efectos que demandan el asombro, la sorpresa, el desconcierto, la
admiracién y la extrafiera por parte del espectador— buscan progresar
las comunicaciones sociales, e innegablemente, los lazos de convivencia.
Ya Sergei Tretiakov describia al fotomontaje asi: «si el fotomontaje,

bajo la influencia del texto, no sélo expresa el hecho que muestra, sino



también la tendencia social expresada por el hecho, entonces ya es un

fotomontaje» (Ades, 2002: 17).

Quizi uno de los mayores aciertos del fotomontaje fue combinar
mensajes para fines comerciales —aunque ya era muy divulgada la
ilustracién fotogrifica en el ramo publicitario— y de igunal forma para
fines propagandisticos, ya sea en revistas, libros, postales, carteles,
volantes, exposiciones. 8u ugo se desarroll6 tanto en Buropa como en
Rusia, pero particularmente en el pais soviético consigui6é un mayor
impetu gracias a la difusién que le dio la revista Lef; también logré un
sello distinto al usado en otras partes —a diferencia del cardcter satirico
de los dadaistas y de lo onirico de los surrealistas—, se transforma en
«un arte de propaganda de masas, apartado categbricamente del que
se difundié en la sociedad burguesa» (Fontcuberta, 1990: 62), en

un medio que tuviera una correspondendcia inmediata con la vida de
las personas; v esto se dio gracias a que la fotografia que es parte de

la composicion contiene un alcance de penetracidn mas inmediato y
accesible, al mostrar imdgenes “reales” por el hecho de que “la cdmara

nunca miente”,

Ante las bondades y maravillas del fotomontaje, dos artistas
sucurmbieron ante €], Alexander Rodchenko v Eleazar Marcovich, como
iniciadores de esta técnica cada uno lo abordd de distinto modo y
vision. Alexander combinaba diversos puntos de vista, contrastes de Juz

y sombra, dimension y estructurs, B Lissiteky optaba por la exposicion

mixta y el ensambilaje de varias proyecciones; maravillado por las




diversas aplicaciones que podria tener la nueva técaica fotogrifica lo
considerd como «un modo de comunicacién més directo y popular
que la pintura» (Fontcuberta, 1990: 74} ya que «ningtn tipo de
representacion es tan comprensible por todo el mundo como lo es
Ia fotogratia» (Ades, 2002: 63).Y en efecto tuvo tal importancia el
fotornontaje que ayudé a modificar la estructura de revistas, libros y
carteles, de la década de 1920 a 1930, ya que tenia como propdsito

obtener un alto impacto 2 costa de un bajo precio.

Rodchenko coincidia con la propuesta de ser un medio mas eficax

que la pintura, porque presentaba caracteristicas adecuadas para llegar
a un mayor pablico, entendimiento formal directo y gusto dentro

de la nueva clipula sovibtica —que después daria entrada al proyecio
estético del realismo socialista—. Comenta el por qué replanteé el uso
de la fotografia en sus trabajos: «Fl sentido de este cambio reside en

el empleo de la exacta reproduccion 6ptica de los hechos en lugar del
dibujo. La precision y fidelidad documental dan a lIa representacion una
fuerza que actiia en el espectador, y que es inalcanzable por medios
pictoricos o grificos» (Wesches, 1976: 91). Después, El Lissitzky
empezd a utilizar con mayor frecuencia el fotomontaje con negativos,
a los que bautizd como fotopis —del griego photos (luz) v del ruso
iconopis (pintura de icono) y jivepis (pintura profana)— o fotopintura,

y al igual que Rodchenko superponian los negativos para crear efectos
de exposiciones multiples y transparencias que les ayudaran a instaurar
nuevas formas, aunque igualmente trabajaban con mezclas de mis

elementos como letras, dibujos y fotos. E fotopis que es parte de la

yi’,



fotografia y el folomontaje —descubierto por Man Ray y también
Hamado fotograma o rayograma— se utiliz6 para ampliar el especiro de
I imagen mediante la exposicién directa a 1a luz de objetos sobre un

papel o placa sensible.

Los procedimientos tales como las exposiciones miultiples, el fotograma,
el fotopis, son variedades del fotomeontaje en tanto que arte formal de
laboratorio. Gustav Klutsis —otro revolucionario visual— en su escrito:
Fotomontaje en la URSS de 1931 manifiesta que: «#l fotomontaje esla
organizacion vy la puesta a punto de una idea segln las leyes particulares
que gobiernan sus elementos: foto, color, eslogan, signos graficos,
lineas v superficiess (Leclanche-Bouié, 2003: 252). Bstos elementos

se distribuyen mediante la disposicidn inesperada, los més altos
contrastes, variedad de escalas, relaciones de colores, con el propésito
de conseguir la mixima expresividad para influir en Iz gente, Gustay
definia al fotomontaje ruso con una propensidn politica, dindole
mayor importancia y valor, a diferencia del fotomontaje dadaista con
tendencia comercial —segilin é—, realizaba esta clase de declaraciones
para atribuirle al constructivismo el “origen” del fotomontaje y de
cierta manera satisfacer al gobierno para que éste no le retivara su apoyo
y seguir experimentando. «El uso del eslogan politico, de la foto y del
color han contribuido a definir el método del fotomontaje como una
nueva forma del arte de agitacién» (Leclanche-Boulé, 2003: 247).

Dentro de los antecedentes del fotomontaje se distinguen dos maneras

de hacerlo, una es por Ia via del negativo, que consiste en intercalar




una serie de ellos en Ia ampliadora y formar la imagen resultante de
aquel proceso; el segundo es a través del método positivo, que radica
en la combinacion de varias reproducciones fotogrificas para crear una
nueva, por sobreimpresién con varios recortes. Las dos tienen como
fin destacar lo posible de Io imposible, que seria lograr tales imdgenes
inexistentes. Al igual se llegd a conocer el fotomontaje formalista y
naturalista —el cual ya era elaborado desde el siglo diecinueve—,

el primero es manufacturado mediante la distorsién de escalas y
desarmonias, dando Iz idea de postales fantasticas, este tipo de técnica
estuvo dentro del gusto general: el segundo estilo, el naturalista, es una
miscelinea de diversos negativos y positivos que tratan de obtener una
sola imagen, que parezca una (nica toma fotografica a través de varias
de ellas.

Hay una anécdota de R. Hausmann sobre como pudo haber surgido

el fotomontaje alld por 1918 en la costa Biltica; explica que en algin
hogar se encontrd colgada en la pared una litografia que correspondia
a la imagen de un granadero en el frente de guerra. A fin de hacer ese
momento militar mas personal, el retrato de un soldado fue pegado en
Ia cabeza del otro. Eso fue como un chispazo —comenta—, vio cdmo
uno puede hacer imigenes compuestas mediante recortes de otras.

El mismo Raoul H. menciona: «necesitaba tarnbién un nombre para
esta técnica, y con George Grosz, John Heartfield, Johannes Baader y
Hannah Hoch, decidimos llamar 2 estas obras photomontages. Fsta palabra
traduce puestra aversidn a representar el papel de artista, ya que, al

considerarnos ingenieros (de ahf nuestra preferencia por los monos de




trabajo}, hablibamos de construir, ensamblar, [montieren] nuestras obras»

(Ades, 2002: 12).

2.4 TIPOGRAFIA: ARTE DE AGRUPAR CARACTERES

La tipografia comienza un renacer desde la revista Mir Iskusstw y con

los cubo-futuristas Vasily Kamensky, Velimir Jiébnikoy y Aleksey
Kruchenij, los cuales ignoraban las reglas de la gramdédca y la sintaxis,
de Iz métrica y el ritmo —como su antecedente francés Stéphane
Mallarrné—, omitian preposiciones y signos de puntuacidn, usaban
neclogismos, palabras de formacién irregular e imigenes inesperadas.
Tal fue el caso, que Jlébnikov cred un nuevo lenguaje poético —aunque
también se menciona a Ilia Zdanevich—, la llamada lengua zeum o
transmental (mas alld de la razdn), por el afio de 1910, que al igual que
Maiakovsky se orientd a la eliminacién de los estdndares de la estética
tradicional, donde «las palabras no expresarian nombres de objetos,
sino conceptos puros» (Lo Gatto, 1973: 59), fue concebido como un
ensayo para implantar la intuicién pura a la pracdca artistica, desarrollar
una nueva razén fundada en lo ildgico. Y fue mediante la mutacion

y desintegracién de la palabra que llegaron a 1z anotacién de simples
fonemas; con esto los futuristas situaban las frases diagonalmente o
distinguian algunas palabras con letras de un grosor mayor, lo que a su
juicio agilizaba el adiestramiento de memoria y favorecia un dinamismo

en la percepcidn,

La aversidn bacia lo tradicional v obsoleto, asf como la escasez de

materiales y carencia de personal calificado en el impreso, condujeron




hacia la reforma de la ortografia y causé algunas modificaciones en el
abecedario —como la eliminacién de letras—, para asi ahorrar tnta por
pigina que se traducia en menores impresiones y por ende menores
costos. Este entorno beneficié al progreso de la tipografia. Periodo

de transicion enfocado en hallar un nuevo aspecto ¢ mejor uso de las
letras, propio del dnimo acelerado de su dempo. La tipografia uvo
bastante relevancia en la difusién que hacia el gobierno de sus obras
politicas y sociales, ya sea en forma de panfletos o volantes distribuidos
en amplios ejemplares; apoyados con un lenguaje simple y reforzado
con imdgenes explicitas que estuvieran al alcance de la mayorfa.
Empero, el disefio de tipos no conllevd mayores transformaciones de
estilo o familia; esto fue porque Ia letra rusa provecta mis la tradicion
que el cambio, debido a los problemas y limitantes (écnicas que

experimento.

Los constructivistas usaban frecuentemente la letra sin remate ya que su
maleabilidad permitia las alteraciones de cuerpo y altura e igualmente
un alto grado de contraste entre diferentes grosores, al igual hacia
referencia a la época industrial y mecinica; que paraddjicamente
numergsas veces era realizada a mano, debido a las dificultades y
premuras de la reciente tecnologia, asi que, la mano era su tecnologia
mas inmediata. Aunque hay que aclarar y destacar que a pesar de no

ser privativo en la mayoria de trabajos, El Lissitzy llegé a udlizar una
tipografia con remates, con un alto contraste entre gruesos y delgados,
como ta bodoni en B constructor {1924}, de la misma maners los

hermanos Stenberg con el poster Arsenal (1929}, e igualmente G. Klutsis




trabajé con una letra de fuerte contrasie entre el fuste y el remate, en el

cartel Juventud: ;A aire! (1934).

Alo largo de los afios de labor grifica de los vanguardistas rusos
encontramoes varios sistemas espaciales para la tipografia dentro

del plano, come vienen siendo: el de mosaico, la ortogonalidad, la
oblicuidad, la verticalidad, lo circular, la separacién de palabras en letras
o silabas (el extrafiamiento perceptivo), sin alineacidn o justificacidn,
Ia yuxtaposicion de grosores, el uso de filetes. Esta descripcidn se
refiere al peso que adquiere la letra como signo pldstico y la valoracion
que se le da al entorno espacial que juntos dan por consecuencia el
espacio tipografico. La gran parte de estos procedimientos se emplean
en carteles, portadas de Libros, envolturas y revistas, los cuales son
desarrollados por la mayoria de los constructivistas, siendo H Lissitzky

quien aborda con profundidad sus maltiples aristas.

Hieazar Marcovich inicia sus reflexiones sobre Ia tipografia en forma

de escritos a partir de 1919, y hasta 1923 fue cuando salieron
publicados en el extranjero {Alemania), bajo el titulo: Topografia de la
tipografia. A &1 le interesaba plasmar a través de los signos tipograficos el
caracter expresivo del lengnaje, donde se marque la sensibilidad que
contiene como son las entonaciones, Ias modulaciones, los acentos,

la gestualidad, la voz, etc., para asf favorecer su regeneracién y mejor,
darle un mayor alcance a sus investigaciones dentro de la publicidad de

productos,




Declara en 1925 la teoria sobre la tipografia que dice:

«Ustedes piden para sus ojos muestras claras. Fstas sélo pueden estar
formadas por elementos simples. Los elementos de las letras son:

la horizontal —

Ia perpendicular |

1a diagonal /

lacurvac

Estas son las lineas direccionales bisicas sobre una superficie plana. Las
combinaciones ocurren en las direcciones horizontal y perpendicular.
Estas dos lineas producen el dngulo recto (exacto). Puede colocarse

en alineacién con los bordes de la superficie, entonces tiene un efecto
estitico (descanso). Puede colocarse diagonalmente, entonces tiene un
efecto dindmico (agitacidn). Estos son los axiomas de la tGpografia» (8l
Lissitzky, 1992: 359-360).

Al parecer a Aleksey Gan se le atribuye el mote de ser el inico —o
el mas “real”— tipOgrafo constructivista, ya que en los relatos de las
imprentas de aquella época se cuenta que €l era, si no ¢l Gnico, 1mo
de los pocos que estaban al tanto de lo que sucedia en su interior,
colaborando con el cajista intimamente. Claro, sin demeritar la labor
que desempedi6 El Lissitzky en el extranjero, al estar mis ligado a la

parte de heraldo de la nueva vanguardia.

En la tipografia y fotomontajes constructivistas se esgrimian los
valores estéticos v los de uso. Habla publicaciones en las que brillaba

mds una intencion que la otra, o bien, ocurrian casos en que se




complementaban las dos. La importancia que tenia la apariencia se
toma en consideracién en las distintas composiciones que ejercian los
vanguardistas, ya sea en la forma en la que abordaban el uso de los
tipos modernos para sus encabezados principales. Y del lado prictico
se entendia a la legibilidad como el valor funcional tipografico,

ya que se definfa a la tipografia funcional como «un instrumento

de comunicacién que no puede proponer interpretaciones o
incertidumbres al receptor» (Leclanche-Boulé, 2003: 169) Es por
este mismo concepto que hay varios ejemplos de ellos, como son los
titulares a los que recurrié Rodchenko para una coleccién de novelas
de Marietta Shaguinian (alias Jim Dollar) con caracteres sans serif
en altas, que daba el aspecto geométrico v pesado, hacia el énfasis

de ellas al usarlas en calado en rojo y negro, y con terminaciones de
flechas; homogenizé el dtulo para poder utilizarlo en los distintos
nameros de la coleccidn, con sencillez, legibilidad y nitidezen ln

tipografia.

La nueva tpografia o poligrafia o artes gréficas industriales (asi se le
Hamaba a la uni6n entre fotomontaje y tipografia sobre una hoja de
papel) fue amplia y democritica en Rusia, tuvo muchas variantes y sin
padecer de dogmas. Tuvieron tal relevancia, que las propuestas creativas
soviéticas aparecieron en el disefic europeo, repercutiendo en la
tipografia alemana de la Bauhaus y en el movimiento holandés De Stjl.
«La historia de la tipografia se inscribe en una historia de las formas de
1a vida cotidiana, psicoldgica y social, cualquier ruptura en este campo

tiene que ser interpretada como un sintoma de cambio y de mutacién




en la vida psiquica de los grupos y en las ideologias en generals

(Leclanche-Boulé, 2003: 1).

2.5 COMPOSICION

Al parecer los constructivistas no innovaron en el uso del espacio en
sus composiciones, ya que dentro de su historia grafica los lamados
luboks {grabados populares) e iconos religiosos, reunfan figuras y letras
en el mismo plano. Ademds, fue Mijail Vriibel el introductor del nuevo
orden espacial compositivo, alejindose de Iz perspectiva y el punto
focal y concentrindose en la bifurcacion de los objetos y el interés del
plano bidimensional. Vribel al igual que Malévich buscaron representar
visualmente lo natural, los objetos —contrario a la imitacién—,
mediante un sistema de colores, formas v relacidon en las proporciones

que evidenciaran su “expresién”.

De Ia organizacidén “clisica” del espacio se paséd a la “moderna”,

Ia cual consistia en ordenar el espacio y ya no representar lo

que se vela, poniendo atencion en la ausencia de continuidad, Ia
orientacién multple, el rimmo, el movimiento, etc. Esto se logrd

gracias al advenimiento de la fotografia que con su precisién y calidad
documental se pudo combinar diferentes puntos de vista, observar las
dimensiones y destacar las texturas, permitiendo una mayor vehemencia
en la composicion. Gustav K. sefialard que «con la distribucion y
aprovechamiento de fotos de diferentes escalas, con la manera de hacer
resaltar concretamente las relaciones de coloves se puede expresar

el tema elegido [...] El fotomontaje organiza sobre el principio de
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miximo contraste el efecto inesperado de la disposicién espacial y

de la diferencia de escalas. [...] E fotomontaje muestra la vida en su
dindrmica, desarrolla la temdtica del sujeto en su evoluciény (Leclanche-
Boulé, 2003: 246-247).

La geometria fue fundamental en la totalidad de sus obras, ella les servia
para crear obras antinaturalistas, que junto con el contraste rigieron

las composiciones constructivistas. Y para un mayor entendirmiento de
las obras en el plano se hallan varios tipos de disposiciones espaciales,
entendidas como: la de mosaico, en corte ortogonal, en cruciforme,
oblicuo, quiasmo, triangular o rombeo, circular, en tras vertcales y
horizontales paralelas. También utilizaban la sobreimpresién, la reserva,
1a transparencia y los filetes. El emplear lineas se distinguié como una
herramienta 1til para la distribucién de los componentes grificos, «las
lineas cormo elementos constructivos y estructurales en la realidad»
(Gassner, 1995: 66).

En general, se desarrolld un procedimiento compositivo apoyado en
contrastes dimensionales, tintas planas, amplios trazos y asimetzia;
donde su conjunto sirviera para beneficiar al piblicorusoy Ia
economia del pais, ya que los vanguardistas advertian que la fuerza y
atenciom en sus publicaciones iban directamente relacionada al sitio

de destino, bien en la calle o en objetos, y por esto mismo componian
con un texto simple para poder ser leido con facilidad en el instante del
andar o con textos cortos y con rbma que fueran sencillos de retener

Harmados “la poesia del dia presente”, frecuentemente realizados por




¢l poeta V. Maiakovsky en colaboracién con grificas de A, Rodchenko
formando la mancuerna: Agitreklam o Reklom-konstruktor (constructor-

publicitario).

Hsta pareja realizé diversas obras para fines cuiturales y publicitarios,
entre las cuales estin las flustraciones de Alexander para los libros

de poesia deVladimir donde muesira las ansiedades v anhelos del

poeta e igualmente los anuncios para las tiendas departamentales y de
servicios del Estado. Mediante el uso de flechas, signos de admiracién,
recortes de fotografias o texturas, Rodchenko es capaz de comunicar
sensaciones e ideas que dificilmente con otra técnica podria representar
tan comodamente. Se lega a comentar que «ha creado un nuevo tipo de
pintura, en el que compone cuadros con fotografias» (Wescher, 1976:
91).También para el desarrollo de sus composiciones sirvieron sus
primigenios dibujos no-objetivistas, porque de ellos retoma los dreulos
y rectangulos, la yuxtaposicién y el contrapunto que usa posteriormente
en las fotografias y recortes de periddico con los cuales estructura las
portadas de revistas y libros. A partir de 1928, en sus mabajos hay una
sintesis en sus composiciones, esto quiere decir que recurre a titulos

breves e imdgenes aisladas.

Por otra parte, El Lissitzky compone usando representaciones
matematicas y en particular le da prioridad al color que venia utlizando
desde sus proun. También en sus simulacros de fotografias —que
interviene mediante el dibujo—— recurre al dngulo por debajo de la

altura de Ia vista del modelo, queriendo tal vez identificar al lector con



el respeto o admiracién hacia Iz autoridad. Del mismo modo se vale
de mezclas de negativos para crear el efecto de yuxtaposicién como
en su obra El constructor, donde ocupa la exposicidn directa y emplea
el circulo y el rectingulo como simbolos de la cimentacién abstracta
del constructivismo ruso, Asimismo es enormemente influido por el
director Dziga Vertov —en cuanto a sus encuadres y planos—, por el
cual aplica una composicién de materiales y objetos parecida a las de
sus peliculas.

Gustav Klutsis de igual forma establece sus obras mediante la
segmentacién exacta, da muestras de ello en sus carteles, en sus
portadas de revistas v libros elaborados a base de varios estratos y
con piezas en diagonal o circular, lo que permite poder rotarios, para
distinguirlos desde distintos lados con puntos de vista angulados;
siendo las caracteristicas de €l: lo abstracto y dindmico. Para el
fotomontaje Dinemicheski gorod {Ciudad dindmice) —referido como el
primer fotomontaje en Ia URSS en 191%9— se nota una conexion con
las estructuras proun que a su vez se subordinan del suprematismo, en
esta obra se distingue una correspondencia con los nuevos materiales
para construccién —simbolo del progreso y modernidad— el acero
y el hormigén, los cuales los representa con fotografias de edificios,
rascacielos y obreros, lo que significa el fundamento de un nuevo
mundo caracterizado por un circulo. Precisamente el circulo es otra
figura muy recurrida dentro de los constructivistas, representando el
mundo y la rotacidn constante que permiting ver los elementos dentro
del plano en distintos dngulos, el lamado “dinamismo radial”.




Los hermanos Sténberg, Georgy v Viadimir empleaban la distorsion

en la perspectiva, una exageracién de la escala y plastas de colores
radiantes; regularmente desarrollaban sus estructuras haciendo dibujos
con lipices y pinceles que simulaban fotografias, esto consistia para dar
un realismo mégico a las obrag, lo conseguian utilizando proyecciones
fotogrificas para armar sus carteles de gran formato con pedazos de
peliculas que conseguian de los distribuidores, siendo las principales las

de D. Vertov y S. Eisenstein.

2.6 COLOR E IMPRESION

Los primeros en introducir el color al montaje fotografico dentro de
sus obras fueron los dadaistas, en particular Hanna Hoch mediante

el coloreado a mano. Después John Heartfield utilizaria el aerdgrafo
para hacer detalles mis finos en sus obras. Mis adelante serfa retomada
aquella versién cromdtica por los suprematistas, con una notable
utilizacién dentro de los impresos rusos, y fue por el afio 1920 con

el periddico editado por ellos mismos donde hacen un llamamiento:
«Porten el cuadrado negro como el simbolo de Ia economia mundial.
Pinten en sus talleres el cuadrado rojo como el simbolo de Ia revolucion

mundial de las artes» (The Great Utopia, 1992: 57).

La mayoria de publicaciones soviéticas contienen los colores: rojo,
negro y blanco. La razdn principal por la cual son predominantes
consiste en la economia de las tintas, seguida del poderoso contraste
que desempefian entre elios, Ia atraccidn que ejercen, ya que «la

expresion de las sensaciones de fuerza sélo es posible con las formas




abstractas del movimiento del rojo contra el blanco» (Malevich,
1975: 178). Investigaciones posteriores que se hicieron acerca del
empleo del color reforzaron la idea que tenfan los vanguardistas de
€l, demostrando que «el [color] rojo con blanco parece mucho mas
claro que el rojo con negro, sobre todo visto de Iejos» (Albers, 1980:
114). El color rojo llegé a cautivar a la mayoria de la poblacién y a
los grupos en el poder, fue usado a tal grado como el estandarte de
lag revoluciones y posteriormente como simbolo de las huelgas de los

trabajadores.

Y precisamente el uso del color va intimamente ligado al proceso

de impresion, ya que alli se definfan la cantidad de tintas para la
reproduccién de los impresos soviéticos. Donde al parecer varios
fueron los ejemplares que se imprimieron a dos tintas, esencialmente
los carteles v libros, para los que se recurria a los colores rojo vy negro
en su mayoria. Con el paso del tiempo incremento el nimero de
colores para impresion con el amarillo, azul v verde para aumentar
el contraste visual; y posteriormente se llegaria a experimentar

con &l turquesa, terracota y parpura; buscando combinaciones de
colores distantes a lo natural para conseguir una respuesta emotiva.
Mas adelante hubo una creciente demanda de impresiones en el
extranjero: Riga, Fstocolmo y Berlin —este altimo con mayor
participacion—, debido a la calidad en los materiales y tintas que

alli existian, y por el agravamiento de la crisis econdmica en Rusia
ocurrida en la primera mitad de la década. Sin ernbargo, se ocupd

de esto el Estado después de la Guerra Civil (1921), a partir de




1a creacién de la editorial estatal (GIZ, después conocida como
Gosizdat) ya se pudo dar salida a més proyectos, aunque claro, con
sus respectivas limitantes; porque las primeras imprentas en Rusia
componian manualmente la tipografia, que era exclusiva para las
obras de bibliofilia, v después se paso al sisterna litografico, donde Ia
tipografia podia ser dibujada e impresa.

La litografia se convirtié en la nueva forma de editar obras, por lo que
los futuristas estimaron el cardcter individual de la letra manuscrita y
trataron de recurrir a su expresividad, ya que antiguamente las letras
personificaban una imagen sintetizada. Debido a Ia facilidad que tenia
Ia litografia v el grabado en lindleo como auxiliar en las composiciones
e impresiones tipogrificas no tradicionales fue un recurso muy asiduo
en las publicaciones sencillas y de tirajes reducidos —portadas de libros
y carteles—, porque se prestaba para manipular con libertad s6lo una
pégina y no obstante presentaba dificultades en Ia composicién de

mayores paginas.

Con el transcurrir del tiempo las disciplinas gréficas iban adquiriendo
mayor reconocimiento, teniendo gran aceptacidn para que su uso se
extendiera por toda Rusia. Gracias a que el piblico soviético fue usuario
de 1a evolucion que sufrieron los sistemas de reproduccion desde la
llegada de la miquina de escribir, el grabado al agua fuerte, el grabado

en lindleo, la impresion tipogrifica, la litografia mecanizada, el offset v

el heliograbado.



2.7 LUDICO

Quizas la seccion mds sugestiva y controvertida de los postulados
constructivistas sea esta, la parte lidica. La mayoria de los vanguardistas
soviéticos mantenian una estrecha relacién con el juego en sus obras,
a pesar de la apariencia geométrica o racional, siempre existié la

veta irracional; la explotaban a través de la fotografia, este medio de
comunicacion y expresion les sirvié para poder enfatizar aquellas
intenciones que tenfan hacia la sociedad rusa: «El fotografista trata
de dar una apariencia subjetiva forzando los elementos psicolégicos
o emocionales de la imagen, y a su vez imprimiendo su propia
personalidad» (Fontcuberta, 1990: 58).

Buscaron la representacidon maltiple para seguir disimiles modos de
lectura e intereses hacia el espectador para que Ia letra y la imagen
compartieran el mismo espacio y tiempo; instaurar la irracionalidad
al servicio de la razén. Se valian del uso del contraste (en formas
geométricas, en color), de las variaciones de escala {por tamafio,
grosor), en el cambio de dimensién (de formas planas a modeladas),
en fotomontajes (en libros, carteles) y tipografias. Todo esto con

el fin —como lo explica Rodchenko— de «engendrar sensaciones
completamente nuevas» (Leclanche-Boulé, 2003: 157); quela
creatividad se mostrara en lo cotidiano, haciendo al espectador un
participante constante, como la consigna “arte a Ia vida"” con la cual los
constructivistas conceden a la invencidén vy creatividad la categoria de

valores estéticos primordiales,




Debido a la poca alfabetizacidn de la poblacién, los constructivisias
querian a través de la incertidumbre de las imdgenes y la expresividad
de los tipos Hamar la atencidn de agquélios para producir Ia mejor
comunicacién posible. Esa misma indeterminacion del sentido
{polisernia) aunado a la combinacion de la imagen, encontrd otro uso al
ser una poderosa arma conga el totalitarismo politico soviético —digado
al funcionalismo-utilitarismo—, el cual venia avanzando sigilosamente
contra el vanguardismo. Y precisamente fue el juego el que se mantuvo
vigente a pesar de la consigna constructivista de “maxima racionalidad”
y sus proposiciones tedricas de economia, objetividad, legibilidad,
orden y claridad, que eran sélo eso, proposiciones, tal vez para ir a favor
de las corrientes politicas como el taylorismo, el marzismo-leninismo v
la cientificidad que imperaban en ese entonces. Por eso, lo lidico estuvo
presente en los constructivistas, desde la forma en que disponfan las
palabras, en nombres propios, en titulos de objetos u obras: H Lissitzky,
Letatlin, Broom, Vesch; en la composicion y armado de los textos: Suprematisti
sknz pro dve kvedrata (Historie suprematista de dos cuadrades), Dlie Golosa (Para la

voz), en la dupla Maiakovsky-Rodchenko; todo esto como un ataque
contra las antiguas normas. Para ello, Bl Lissitzky declaraba que «en
todo hombre se esconde un nifio que quiere jugar» (Leclanche-Boulé,
2003: 182); sin embargo, existe una paradoja porque beneficiando

1a imaginacion prescinde de las proclamas de las maquinas a las que

pretendia obedecer.

Al parecer y tras varios intentos, los constructivistas dieron con la

“clave” para conseguir una buena imagen que cumpliera con sus




exigencias e inquietudes, la cual radica en Ia férmula: real + legible

+ estética + lidica = eficaz; debe parecer real, para que sea legible,
con una composicion armonica, una escena s6rdida, absurda o
graciosa, para llegar a su fin de comunicar, mediante la eficacia. Para la
generalidad de los vanguardistas la comunicacion sdlo es aceptable si
atraviesa por el juego; ¥ es precisamente en las composiciones donde
Io ladico continuamente estaba presente desarrollandose en distintas
categorias, ya sea en el azar, la competicidn, el simulacro y el vértigo;
elementos presentes a lo largo de los distintos experimentos espaciales
realizados por ellos en varias etapas, pero eso si, insertados en Ia

vida social. Mis adelante los postulados constructivistas mantendrian
su vigencia hallando eco en Ia figura de Paul Rand, el cual acufia el
término “El principio del juego” para designar a la intuicién como un

factor dentro del proceso del disefio,







3. FELICECIONES

En esta Gltima seccién se descifra lo que para esas instancias ya era
conocido como disefio grifico y lo pongo de esa forma porque el
trabajo que planeaban y ejecutaban contaba con esas caracteristicas
formales y metodolégicas, transmitian mensajes visuales, aunque sin
ponerse ese término y seguir siendo “artistas-constructores™, “artistas-
ingenieros” o “agitadores”. Serd el trabajo de este Gitimo apartado el
mostrar los avances y adelantos tanto técnicos como ideol6gicos para su
ejecucion en el papel.

Los primeros avances para el florecimiento del material grifico se

dan a finales del siglo diecinueve con el grupo Mir Iskusstvs, siguiendo
Ias recomendaciones de W. Morris en cuanto al renacimiento del

libro, serian los fundadores del movimiento a favor de desarrollar

1a poligrafia, reanudar el quehacer de la tipografia e intensificar la
fascinacién por la impresién e ilustracidn. Digamos que fue la primera
trangicidn de artista a disefiador propiamente dicha, ya que plantearon
Ia construccién del libro y lo que ello conlleva, la compaginacion,

el tamadio, el espaciado v justificacion de letras, la encuadernacion.
Seguido de ellos vienen los futuristas con sus portadas de recortes

de papel, colores brillantes, letras manuscritas, acomodos en oblicuo

y circular, para los cuales el libro se convierte en un medio para la
experimentacion. Posteriormente con el arribo de los constructivistas se
manifiestan nuevos esquemas de apreciacidn y tipos de representacion:
iz geomeuia en la composicidn, Ia produccidn mecanizada, la

organizacidn de materiales recurriendo a la no secuencialidad en Ia




narracién, con ello buscando el golpe emocional para inducir upa
reaccion por parte de la gente haciéndolos participes de la construccién
de la nueva vida social. En resumen, la antigua concepeidn de arte como
autoexpresion pasd a ser «un arte que seria politicamente efectivo,
socialmente til y masivamente producido» (The Russian Avant-Garde Book,
2002: 51).

Con la libertad creativa que existia por parte del gobierno y su NEP
(Novaia Ekonemicheskaio Politika - Politica de Ja Nueva Economia) llega esta
nueva ola de posibilidades, los vanguardistas se tornan en sus propios
editores y productores, estando a cargo desde la idealizacion de sus
obras hasta los acabados de las mismas; igualmente se valoré a las demas
personas involucradas en el tratamiento de las obras, diganse impresores,
grabadores, ilusiradores, para los cuales se regisiraron sus nombres en fas
distintas publicaciones y exposiciones que se efectuaron, reconociendo
asi su valor en el progreso de la industria cultural. A la par y de Ja misma
manera respetando la autonomia ideologica de cada grupo artistico
habian impresos que conservaban rasgos de las etapas figurativas tanto
en letras como en dibujos, nunca se perdis lo que se venia desarrollando
desde la época zarista, incluso continud esa misma linea hasta la Guerra
Fria lo que es vigible en la produccidn nacional Dentrodela cual In
mayoria de los temas soviéticos se hallan en Ia revolucidn, la cultura
{educacién-deporte) y €l trabajo (industrializacidn), ejes principales

de la vida politica y social sobre los que se enfocaban los diversos
productores graficos para instruir a la poblacién.

Al principio del siglo veinte los primeros trabajos editoriales eran

dirigidos hacia una pequeiia élite intelectual, después de la revolucién




a ese reducido grupo se tratd de abarcarlo mas, y posteriormente
cuando se instaurd la repiblica socialista se quiso llegar adn mas

lejos de las fronteras recurriendo para ello a las ferias y exposiciones
internacionales que mostraban los impresos que conservaban los
principios de Ia vanguardia. Y dentro del pais, para hacer mids claro el
acceso a la gente de lo que se producia, los ejemplares eran exhibidos
en kioscos hechos especialmente para su colocacidn en las calles v en
anaqueles al interior de las Hbrerias, mostrando las variadas series de
impresos y las diferentes colaboraciones que se concibieron dentro del
ambiente cultural soviético; entre las principales se localizan alianzas
de poetas y artistas claves para el éxito de la comunicacion visual:
Kruchenij con Larionov, Rozanova y Goncharova, Maiakovsky con
Rodchenko y Lissitzky, Lebedev-Marshak, Kirsanov-Telingater. Aparie
de estas mancuernas, se sumd un cuantioso numero de disefiadores
que ayudaron entusiasta y comprometidamente en la modificacion

de la realidad del pais y en el fortalecimiento de las condiciones
interhuimanas, entre los cuales nombramos a: Aleksey Gan, los
hermanos Stenberg, Varvara Stepanova, Lyubov Popova, Gustav Klutsis,
Viadimir Tatlin, Sergei Senkin, Nikolai Ladovsky, Valentina Kulaguina, B.
Titow, N. Suetin.

3.1 DISENO GRAFICO

3.1.1 LIBRO: KNIGA

Bl libro [.. .} ya 2o es ecariciade stle por Jas maenos dedicades de elgunos hiblidfiles; of contrarie,

esid siendo yo empufieds por clenios de miles de perspnos pobres, (8] Lissitzky)



La evolucifn constructivista del libro parle de Mallarmé, Delaunay,
fucuristas, vorticistas, dadaistas y cubo-futuristas. Ediciones a mano,
engrapadas, con papel tapiz y pequedias (A6 aproximado) se elaboraron
para indmar con el lector y abaratar los costos, con tirajes reducidos

de trescientos a cuatrocientos ejemplares, fue el resuitado de las
propuestas futuristas entre 1910-1916 en reaccién contra las ediciones
lujosas del pasado, que incluso se les llegd a conocer como los
“antilibros”. Después de la Guerra Civil Rusa, con la ayuda del Estado

y paises forineos se transit6 a ediciones de mayor formato (A4) con
impresiones de tres mil copias o hasta cien mil, ampliando las temiticas

a educacidn, informacién y propaganda.

Una de las paradojas de los constructivistas fue que seguian utilizando
Ia letra hecha a mano para las portadas en lugar de las letras de

tipos mdviles, a pesar de sus preceptos sobre la mecanizacidmen la
produccion se veian orillados a usarla por la escasez de materiales,
aungue también la preferfan por la expresividad que les permitia. Los
intericres de los libros eran mds endebles visualmente que las cubiertas,
va que se destinaban mds recursos y tiempo a estas Gltimas por ser el
primer contacto con €l publico. Al mismo tiempo hubo innovaciones en
el formato de lectura y composicién en algunas ediciones, al armarlas
en forma de desplegable para que tuvieran la capacidad de colocarlas

en la pared en forma de cartel y asi tener ofra lectura. De esta manera
notamos que cada vanguardista de upa u otra forma contribuia con

el libro en so ryoestra, almacenaje v comercializacion,; va sea desde la

confeccién de la vestimenta para los empleados de las librerias hasta los




eslogan, rotulos y aparadores de las mismas, era una comunidad que

buscaba el beneficio colectivo.

Notable a destacar fueron las aportaciones en los libros infantiles,
género con ¢l cual los constructivistas dieron importantes
contribuciones al usar un lenguaje mediante signos, geometria, colores
brillantes, juegos tipograficos, diagramacién dinamica, contrario a las
representaciones figurativas tradicionales. Este cambio de paradigma ge
debio a que la ensefianza en las escuelas no era obligatoria y muchos
eran educados en sus casas, para lo cual se empezaron a adaptar los
libros infantiles para que mostraran eventos de Ia vida cotidiana,
plasmando los cambios de la nacién y no las antiguas historias de
hadas. Esta renovacién tambiéa se reflejé en la cantidad de ejemplares
que se imprimian, pasando de mil en la primera década del siglo veinte
a diez mil en la segunda década, hasta legar a las cien mil en I3 tercera.
«Nuestros nifios adquieren con la lectura un nuevo lenguaje plastico,
crecen con una relacidn diferente hacia €l mundo y el espacio, la forma
y el color; y seguramente también creardn otro libro» (Bl Lissitzky,
1992: 363).

Asi como los libros, también estaban los catilogos que se realizaban
para las distintas ferias industriales y exposiciones mundiales, como el
Vystavka yaponskoie kino (Exposicion de cine joponés), Visiesouznaia poligraficheskaia
vystavka (Exposicion pansoviética de poligrafia), Brste russische kunstaustellung (Primera
exposicitn de arte ruse) v el Catdloge para la seccidn sovidtics en Ia exposicidn

parisina de 1925. Tanto Rodchenko como H Lissitzky se encargaban de




la elaboracién de las cubiertas, pero ellos fueron mds alli de los cinones
tradicionales, aplicaban la discontinuidad espacial y no linealidad en
varios de sus libros, como Dlia Golosa, Supremetisti skaz produa kuodrata, Die
Kunstismen de El Lissitzky y Pro eto de Rodchenko. Destacable de Fleazar
Marcovich es su provecto Diia Gélosa (Pom la voz), donde desarrolia un
ingenioso indice de acceso ripido en el canto del libro —como los
actuales diccionarios— para que asi el lector pueda ingresar de una
manera ripida a algln poema que le interesara, esto a través de signos
que conforman la sintesis del verso a manera de un acompafiamiento
visual compuesto de pictogramas, lineas, curvas, circulos, letras. Y por el
lado de Rodchenko hallamos predileccion por el uso de una perspicaz
diagramaci6n base capaz de utilizarla en los consecuentes nfimeros de
1a coleccidn de libros que producia (Mess Mead). Por ltimo, habrd que
mencionar a Aleksey Gan como la figura que concibid uno de los libros
paradigmas de la composicidn tipogrifica y la diagramacién dentro de

Ia vanguardia rusa: Konstruktivizm (Constructivismo).

3.1.2 CARTEL: PLAKAT

E] libro tradicional fue desmembrodo en pdginas sueltas, se qument$ su tamafio clen veces, fueron
reforzadas mediante el color y expuesias en la calle en forma de carteles, (Bl Lissitzly)

Hl cartel de los vanguardistas ante la cantidad de tareas y asignaciones
por parte del gobierno se fragmenta en dos vertientes, la primera
corresponde al que va dirigido a satisfacer el mercado publicitario
(comercio) y el segundo, al entorno politico (propaganda). Por una
parte con 13 apertura mercantil v competencia enire los empresarios

y el gobierno, se urgi6 a Ia creacidén de medios graficos que fueran




capaces de mostrar los beneficios de los productos y servicios estatales;
de la misma forma con el progreso de las politicas culturales, educativas
y econdmicas, se hizo imperiosa la divulgacién de aquellas obras
beneficiosas para la poblacion, por esta razdn surgieron altas cantidades
de carteles promoviendo la ayuda del BEstado en el desarrollo de las
comunidades tanto urbanas come rurales, siendo colocados en las
calles, vagones de trenes, tiendas, todo aquel espacio pablico donde la
gente pudiera ver en un instante aquella forma o mancha de color que

Hlamase su atencidn durante su andar,

Tan destacada y productiva fue la participacion en la realizacién

de carteles, gue el mismo gobierno bajo auspicio de su agencia de
produccidn cinematografica Sovkino (antes Goskine) urgic a la apertura
de un departamento para la publicacién exclusiva de carteles: el
Reklam Film. Fue por eso que ha cinematografia sirvid como catalizador
para ambos sectores tanto el comercial como el propagandistico.
Permitio los mayores avances en la composicion y conceptualizacion
del espacio, al igual fue un excelente medio de difusién para los
institutos, compafiias y departamentos estatales en Ia transformacién
de la sociedad, en la prospeccidn internacional e incluso Ia estabilidad
financiera. Las figuras de Dziga Vertov vy Sergei Eisenstein se sitilan
como los paradigmas de la vanguardia cinética siende aprovechados por
los constructivistas en sus propuestas graficas, ya que también hacfan
un manejo de los acercamientos, perspectivas, escalas, movimientos,
oposicidn de elementos por masa, volumen, divecoifn, luminacion,

para su organizacion en el plano. Tal es el caso de Alexander Rodchenko




para sus afiches destinados a promover peliculas como Kino-Glaz (Cine-
0jo,1924), Bronenosets Potembkin {Acorazado Potemkin, 1925), o paradara
conocer productos estatales como las paletas del Rerinotrest (1923) v
relojes para las dendas GUM (1923); lo mismo sucedia con Gustav
Klutsis —pionero del fotomontaje soviético—, el cual se convirtid en
un entusiasta de las mejoras o programas que planeaba el gobierno ya
sea para la elecirificacién del pals, la industria pesada, los obreros, Ia
armada roja, etc., plasmando esos avances en sus carteles, para los cuales
incluia igualmente a Lenin como a Stalin en sus respectivas etapas,
siendo el constructivista que mayor participacion tuvo de los dirigentes

del partdo en sus posters.

Quizis los que miés desarrollaron la faceta de cartelistas sean los
hermanos Stenberg, Vladimir y Georgy, los cuales firmaban como
28tenberg?, v tras la muerte preratura de Georgy (1933) se termina
un legado de casi trescientos afiches y una produccién en el ramo
del agitprop (agitacion-propaganda) y la difusion cinematografica. En
sus trabajos recurren a tres principales nociones: el fotomontaje, el
color y la tipografia, que a su vez provienen de las influencias del
suprematismo, el teatro de vanguardia y la teoria cinematografica. Ellos
en sus carteles no mostraban la trama de Ia pelicula en su totalidad
sino buscaban que ¢l espectador indagara mas, por eso solo captaban
la aonoésfera de ella incluyendo pistas con acercamientos de rostros

o detalles del cuerpo humano en forma misteriosa o dramitica. A
través del montaie pudieron representar sus inguietudes, ademds les

daba el caricter cinematogrifico por la sensacién de movimiento que




brindaba; aunque cabe mencionar que en sus carteles vuelven a pintar

y a redibujar las composiciones fotograficas, y para ello se sirven de
una miquing especial creada por los dos —demostrando su adherencia
a Ia tecnologia y sus preceptos de reproduccion mecinica—, la cual

les servia para proyectar los fotogramas que les eran facilitados por los
estudios de cine, y en su particular manera de componer —conocido
como “realismo magico”— podian alterar la imagen a placer (grande,
pequeiia, inversa, vertical, horizontal, diagonal. ..} mezclando la
realidad y fantasia, usando colores lejanos a las representaciones reales,
tipografias que no permanecen estaticas en el plano, para eso si, generar

en lIa audiencia un interés en lo que veian.

3.1.3 REVISTA: ZHURNAL

St bien los dos anteriores apartados eran de los mds activos para los
vanguardistas, la revista adquirié importancia por ser una publicacién
periddica en la cual se conocia de algln temna particular o especializado;
habia de todo, o bueno, de lo que se requeria en ese entonces para

Ia poblacidn; se abarcaban ternas politicos, de entretenimiento, de
arte, arquitectura, cinematografia. Aunque se daba el caso que no
siempre duraban bastante tiempo, habia revistas que llegaban s6lo a
tres nimeros o lo contrario hasta mis de sesenta, o bien que tuvieran
un periodo de rescision para después volver —lo que actualmente

se conoce como “nueva época”—, esto regularmente dependia del
apoyo que brindaba el Estado a las publicaciones y la aceptacion

por parte del lector. Empere, no sélo € pals sovidtico contuvo las

revistas mds destacadas sino habla otras que recibian incentivos del




exlranjero, en especial de Alemania, este pais logrd captar la atencidn
de los vanguardistas, del cual E Lissitzky fue el privilegiado, varios
de sus impresos fueron patrocinados por los germinicos llegando a
tener gran resonancia en el mundo: Vesch (Objeto), Neues Bauen in der Welt
(Nugvas construceiones en el mundo), Broom (Escobg) o Merz que junto con Kurt

Schiwetrs captaron la atencién de distintos colegas.

H periodo mis fructifero fue a partir de 1922, en ese entonces surgen
revistas tales como la trilingiie Vesch-Gegenstand-Objet (Revista infernacional

de arte moderno), Kino-Fot (Cine-Foto), un afio después con Lef (Frente
izquierdista de las artes), Proletarskoie studenchestvo (Estudiantes proletarios), Zrelishcha
{Espectaculo}, Gorn (Horne), v para la segunda mitad C A —Sovremenngia
Arjitektura (Arquitectura Contempordnea}, siendo ésta una de las etapas mis
representativas del vanguardismo soviético, quizas por el complaciente
liberalismo prodamado en las politicas culturales del camarada
Lunacharsky mas las incesantes discusiones y experimentos que se
realizaban en los Talleres Superiores Artisticos v en el Instituto de
Cultura Artistica, ejes fundamentales de la investigacién y academicismo
soviético. Demostrando la década de los afios veinte como la clspide del
ingenio, composicién y proyeccidn de los postulados constructivistas
plasmados en los productos grificos e impulsados por la reciente
creacion de la Soiuz Sovetskij Sotsishisticheskij Respublik (Unidn de las
Repuiblicas Socialistas Soviédcas).

Ciertamente uno de los hijos prodigos de la Repdblica consistia en

Aleksander Rodchenko, al cual se le considera de los transgresores y



pioneros del disefio grifico moderno de principios de siglo veinte. Con
su personal estilo, precisamente consiguié eso: tener una distincion y
originalidad en el medio grafico al alcanzar un elevado impacto a través
de una economia de medios y produccién. Sus composiciones eran
simples y concisas; con agudeza e ironia normailmente usaba de dos

a tres colores escogidos por su contraste; sus titulos eran en forma de
bloques uniformemente espaciados, hechos en madera, metal o grafito,
ya tea en positivos o negativos; todo distribuido en una reticula para

su acomodo en vertical, horizontal u oblicuo. Estas caracteristicas eran
encontradas en sus diversas portadas como fue para la revista Lef, icono
de los postulados vanguardistas del Frente de [zquierdas de las Artes y
para la revista Kino-Fot de Aleksey Gan especializada en cine y fotografia.

3.1.4 EMPAQUE: UPAKOVKI

Los empaques tienen la peculiaridad de resurgir en el periodo de
competencia entre el sector privado y el gubernamental debido a la
apertura economica decretada por el Estado en 1921; su principal
aportacién radica en el realee que le dan a Ia publicidad, v con ello, dan
paso a la aparicién del Hamado “disefio comercial”. La publicidad en
productos tuvo una notable expansién, quizéds fue la que produjo mayor
variedad de egtilos gréficos, permitiendo que se ensayara, explorara

y revalorizara diferentes composiciones retomando las formas naif,
simbolistas, figurativas, art noveau, art decd, Estas al ser obras que
estuvieron en los alrededores de las producciones vanguardistas muchas

no conssrvaron ¢ nombre del awtor, perdidndose en el olvido de la

historia y por ende de la memoria.




Bajo el nuevo furor del impulso mercantil, los organismos centralizados
se hicieron de publicidad para hacer frente a los comerciantes particulares
dentro de la denominada Nueva Politica EconGmica, con el firme
proposito de hacer confiable sus productos o servicios y popularizar los
nombres que los identifican; entre las asociaciones participantes estin:
Mosselprom — Unibn de Empresas Industriales para el Procesamiento de
Productos Agricolas (fibrica destinada a procesar productos para los
trabajadores: galletas, dulces, cigarros, cerveza), Rezinotrest (Industria

del caucho), Neftsindikat {Tndustria petrolera), Sejorotrest (Tndustria

del aziicar), Choiupravienie (Fabrica de t¢), Majorsindikat (Productos de
tabaco en fibra), Krimtabakrest (Industria del tabaco de Crimea), Gosizdat
(Editorial estatal), LenGiz (Editorial de Leningrado), Transpechat (Organo

de publicidad del Comisariado Popular de Vias y Comunicaciones), Biuro
Reklam Leningrada (Burd de publicidad de Leningrado), KTA — Kommercheskoe
Telegrafnoe Agentstvo (Departamento de informacion comercial de la Agencia
Telegrafica ROSTA), Zhet — Gosudarstvennyi Zhirovoi Trest (Trust Estatal de
Grasas: perfumeria y cosmética), LenZhet (Trust de Grasas de Leningrado),

Avtomobilnyi Gosadarstvepnyi Trest (Trust Estatal del Automévil).

En los paquetes, cajas y envolturas podemos encontrar todo tipo

de mensajes dirigidos a la poblacion, era un medio mds para la
comunicacion de ideas y acciones por parte del gobierno. Estin las
extensas campafias publicitarias de Mosselprom, entre las cuales estaban
Ia organizacion de una loteria con premios que inclufan vacas, caballos
¥ tractores, auténticos prermios gordos para ks situacion que vivia el

pais, ademds las ganancias iban destinadas a la beneficencia plblica;



exislen olras obras donde se promociona el ahorro popular en los
jabones para el aseo personal; igualmente se mostraban en las envolturas
de dulces acciones politicas, dando un mensaje de aliento a soldados y

campesinos en referencia a lo ocurrido en la Guerra Civil.

«La publicidad representaba al pals, vivia sus intereses y respondia a
todas sus necesidades urgentes» {(Anikst, 1989: 65) esa fue la respuesta
que tuvo el Estado para la nacidn que buscaba, fue la unién de sus
productos: tabacos, cerillos, jabones, talcos, chocolates, con nombres
que no son comunes, como los cigarros “Refinerfa Petrolera de Baka”,
perfumes “Mosci Rojo” o incluso para las editoriales donde sus
emblemas eran figuras que no las personificaban, usando martilios,
hoces o fibricas. Por eso era comin hallar en los empaques una
identidad nacional, buscando el arraigo mediante imigenes de figuras
politicas, estadistas y dirigentes; Jas conmemoraciones significativas,
COngresos y aniversarios; las estructuras seciales: obreros, campesinos,
militares, intelectuales v nepmen (nuevos burgueses). Y aungue las
representaciones grificas sobre la industrializacién en los productos
no correspondian directamente con las cualidades del contenido, si
respondian a las convicciones de progreso v a 1a idea que anhelaba el
pais: la modernidad™.

*Ei término tene miltiples origenes, se puede razar desde la Bdad Media ceistiana
erm ¢f adjetivo modernus, o bien, se puede fechar con Baudelaire en la modernité,

Se concibe con la entrada de las nuevas tecnologias, producidas en serie y adquiridas
masivaments; £5 la legada de los nuevos medios de comunicacidn, de tansporte, de

ensrgia, de materizles, 2sf como la entrada de nuevos cambios soclales y econdmicos;
s cuando la innovacidn se convierte on necesidad bisica para la vida, of trabajo y ol

pensamiento {Calinescn, 20603).



EONELUEIONES

La nostalgia y el recuerdo de una época no sélo consiste en
rememorarla sino en aprender de ella, en actualizarla. Lo sucedido

con las vanguardias rusas de principios de la vigésima centuria, es

dar fe del modernismo®, de la transicién del arte al disefio. Todo eso
fue posible gracias al laboratorio que fue el pais soviético, alli se

pudo presenciar una serie de combinaciones de diversos imbitos.

5i tuviera que seleccionar algunos, estos serian: el arte, la ciencia, la
industrializacidn y Ja politica; esta unién de factores logré lo utdpico,
dar paso a un cambio de actitud social, beneficiando y valorizando a la
poblacién. Fue por eso que para darle cause a esta postura se constituyd
el disefio grifico, metodolégica y formalmente sirvié para difundir y
comunicar los progresos del régimen comunista, al igual para educar a

las comunidades y hasta para entretenerlas.

Precisamente abordé esta investigacidn partiendo del deseo de
colectividad por parte de los vanguardistas, expresado en agrupaciones
y asociaciones destinadas a manifestar el cambio en su postura artistica,
el ir mds all del arte por el arte, para transformarlo y evolucionar

en “construccidon” del nuevo orden social. Y exactamente a eso, los

*Es la cualidad de ser moderno, la bsgueda de la modernidad, Bs una critica tajante
al pasado pero con una cbligacidn hacia el cambio y las perspectivas del futuro.
Concepto retomade por & movimienio moderno de finales del siglo decimueve ad
primer cuarto del siplo velnte, el cual abwaza las ideas sobre I safisfaccidn de las
necesidades sociales, la colectividad, el progreso cientifico, tecnolégico ¥ la revolucidn

industrial {Calinescu, 2003).




constructivistas fue el grupo que mayor fuerza y resonancia tuvo

tanto dentro como fuera del pais, ellos fueron parte del colectivo

mids relevante ¢ influyente dentro del sector artistico: Lef: también
abarcaron los talleres artisticos (Vjutemas) e institutos de cultura
{Injuk) que marcaron los principios del sisterna pedagdgico nacional e
internacional. Seguido de estos logros, necesitaron un lenguaje visual
que estuviera acorde con los fundamentos que proclamaban, y al ser
ellos de diversas corrientes artisticas y posturas ideolégicas les ayudé

a enriquecer las nuevas técnicas que se emplearon, principalmente la
yuxtaposicidn, siendo a través del fotomontaje el recurso primordial
que les auxilié a modificar Ia conciencia de Ia gente y por lo tanto
conseguir la atencidén de la mayor audiencia posible; v por supuesto

al segundo factor que march sus experimentos graficos: el juego-la
intuicién, siendo éste el mas desconcertante en cuanto a los otros
elementos “conocidos” comno serfan la geometria, la tipografia y el
duotono en sus composiciones; dando mis importancia a la estructura
grafica {proceso creativo), que a la legibilidad (racionalismo).

Y finalmente porque para trasladar cualquier idea se requiere un
soporte, los multiples impresos fueron bien conocidos por llevar con
la mayor dignidad posible —debido a la escasez de materia prima e
infraestructura— el deseo de educacién y comunicacién social a toda
la poblacidon rusa, para tal motivo se usaron muchas opciones ya sea en
forma de libros, revistas, carteles, empaques, tarjetas postales, pendones,
muros, cerdmicas, telas, o incluso vagones de trenes, carros, barcos,

aeroplanos, hidroplancs, plazas pliblicas, puestos ambulantes, tribunas,

estrados para oradores, pabellones, escenografias y peliculas.




Hlo me dirige a las causas de la decadencia o mejor dicho a la
obstruccién del desarrollo grifico y a la libertad de creacion, ellas
son muchas, no solamente estd la mas conocida que es el decreto de
J. Stalin, si no hallamos cuatro a considerar: 1) Falta de comprensién
y entendimiento por parte de la gente y los dirigentes politicos. Por
consecuente se dejd de recibir el apoyo de las autoridades porque
consideraban que era muy corta la propagacion del lenguaje que
tenia el fotomontaje hacia los habitantes, donde debiera existir el
grafismo a través del realismo heroico, fue una especie de retorno
por lo ornamental, un gusto “burgués” (sin clvidar que también era
favorecido y aceptado por el proletariado y no finicamente por los
Hderes politicos). 2) Decreto del Plan de cinco afios {(quinguenal)

o también lamado “Revolucién cultural” (1928), asi como la
Reestructuracidn de las organizaciones literarias y artisticas de
1932.Todas ellas tenian el objetivo de “reconstruir” los principios
de los organismos artisticos para mantener el control sobre ellos,
consumando el hecho en 1934 con la instauracion oficial del término
“realismo socialista”. 3) Coexistencia del realismo. Aparte del grupo
Los ambulantes, también cohabitaban otras organizaciones realistas, Ia
AJRR (Asociacidn de artistas revolucionarios de Rusia) de 1922 v Ia
OST (Sociedad de pintores de caballete) de 1925; asi se demostraria
gue habia grupos que ya venian haciendo una gestién por un arte
realista. 4) Falta de continuidad en la experimentacién por parte de
los constructivistas, quedando demostrado con el retorno a las artes

pldsticas tradicionales por parte de varios de ellos.



Pero afortunadamente los alcances de los preceptos vanguardistas no se
quedaron en Rusia, se divulgaron mds alld de sus fronteras, empezando
por Europa oriental: Ucrania, Polonia (grupo Blok), Checoslovaquia
(grupo Devetsil) y Hungria (revista Egyseg, periodico MA);
posteriormente lega a Europa central (Alemania) mediante Ia Bauhaus
y con ello se esparce hasta a América. Los cuales se puede conocer
porque mucho material grafico soviético que sobrevive hoy en dia tuvo
la fortuna de permanecer en colecciones privadas al haber sido enviado
€n su. momento para ser exhibido en distintos paises promoviendo la
cultura rusa de la €época, ya que de no haber sido asi no se conoceria
gran parte de los documentos por la destruccidn-purga que llevo a
cargo el gobierno de Stalin. También nos sobrevive de los vanguardistas
su legado tanto de sus escritos como de sus téonicas, el mejor caso

de esto es El Lissitzky siendo el que pronosticara el antecedente de lo
que ocurre hoy con los libros de digefio, al propugnar que se deberian
tomar todos los carteles y clasificarlos por temas para encuadernarlos
en un libro; al igual predijo la transformacion de los libros en “formas
electrénicas avanzadas” como el actual cd e internet. Asimismo los
hermanos Stenberg también fueron visionarios con su proyector de
imdgenes y las alteraciones a ellas, porque dieron las bases para lo que
podemos hacer con los programas de edicidén, logrando modificar a
segin lo que gueramos comunicar, llegando a ser incluso pioneros en la

manipulacién digital que vivimos recientemente.

Al presente se puede conclulr que el vanguardismo ruso fue una

suma de variables como son: el entorno artistico-politico-social,




Iz estética de la miquina, las (écnicas de produccidn econdmicas y
mecanicas, el trabajo con materiales reales, un sistema de signos y, la
creatividad, dando como objetivo el Hegar a Ia mayor gente posible,
Donde ahora el valor del arte se centraria en su utilidad hacia los
habitantes, reemplazando la expresién individual por una colectiva,
al mostrarle al pliblico cdmo un objeto o producto puede ser creado,
asi éste se “desacraliza” v se convierte en masivo el cual se transforma
en asequible para todos (disefio). Aquellos hechos validaron de

cierta forma la hipdtesis inicial, donde se conocieron los elementos

y circunstancias que sirvieron como impulsores para establecer un
disefio grifico que en cierta medida —hasta donde el gobierno quiso—

benefici¢ a la poblacién,

Lo que nos conduce a los cimientos de nuestra carrera en Diseflo y
comunicacion visual, porque tenemos un método, un medio y un
fin, y tres posibles preceptos: la razén, la percepcion v la intuicion.
Sistemna que Hegd a nuestros dias a grandes rasgos bajo tres etapas

de evolucion y desarrollo, la primera se puede situar precisamente
en el periodo que estudiamos, en los inicios del siglo veinte y es Ia
etapa social, la segunda etapa la hallamos en la mitad del sigloyes la
etapa psicolégica-semidtica, y la tercera es en la década de los afios
ochenta, la era tecnoldgica, esos tres avances sirvieron para agregarle
estructura y coadyuvar al desarrollo del disefo grafico, y claro ala
espera de una cuarta... Toda esta suma de adelantos mds las ideas de
los constructivistas nos dejaron una serie de paradojas, por ejemplo el

creer que mientras mds simple es la apariencia de una letra mds simple



es su lectura —criterio retomado posteriormente por H. Bayer— para
ello intentando realizar un tipo de fuente tipografica homogénea, pero
sabiendo recientemente que no es posible leer solamente mindsculas
que no hacen detectar los inicios de pirrafo al no ver las maytGsculas,
o al inverso, leer dnicamente mayiisculas por no tener diferencia de
alturas, siendo més cansado y entendiendo que no leemos lefras sino
palabras (Gestalt).

Asimismo habri que diferenciar entre lo ocurrido en Oriente y

Io que se hacia en Occidente ya que los primeros intentaron —y

a veces consiguieron— a través de un lenguaje visual innovador

liegar al piblico general —para la transformacién social v la cultura
colectiva—, a un piblico no letrado —donde alcanzaba el noventa

por ciento de la poblacién a principios del siglo veinte— contrario

a lo que los segundos buscaban, que era dirigirse a un selecto grupo
—desarrollando el anuncio comercial para el consumismo—.Y
precisamente pareciera que es el ciclo inevitable de toda accidn social,
inicialmente se ntilizé al fotomontaje como reaccién contra el fascismo
itallano (critica}, seguido, los rusos lo aplicaron como apoyo al nuevo
estado soviético (propaganda), y por dltimo, el sistema lo absorbe para
desarrollar la publicidad (enajenacién), concretamente son los Estados
Unidos quienes la desarrollan; fue a finales de la década de los afios
veinte y en los afios treinta donde hubo una aceptaciéon por parte de las
empresas para utilizar el foromontaje como medio publicitario —tanto
rusas como estadounidenses—. Y es en la actualidad donde su uso

pareciera imprescindible para los fines de comunicacién que los medios
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requieren, llegando a transformarse en moda. Es como si pasara por
varias fases en el sistema: de critica, a estilo y finalmente a moda. Donde

Jas masas de ser victimas del sistema pasan a ser cdmplices de él.

Hsta investigacion pretende ser una fuente de inspiracion e influencia
para cualquier disefiador que quiera y requiera del empoderamiento
ciudadano, como lo hicieron las variopintas generaciones de
disefiadores, ya sean estadounidenses, europeos o asidticos. Conciente
o inconcientemente —en relacidn a la vanguardia rusa— se fueron
gestando varios pensamientos y posturas a lo largo de la historia de
Ia humanidad, personas o grupos intentaron y a veces consiguieron
implantar Ia semilla del desenfado social, el cambio de conducta
politica o simplemente la introspeccifn, desde Morris pasando por
Teige, Giusepe, Maldonado, Garland, Rand, Vignelli, Miiller-Brockman,
Kalman, Brody, Munari, Klein, Vienne, Heller, Margolin, La Internacional
Siruacionisia, AIGA, Adbusters, mds una cantdad considerable de
profesionales grificos y visuales que no solo vieron por los intereses
econdmicos de Ia profesién, sino también por un mejoramiento del
entorno social. Aquella tendencia queds incrustada en el manifiesto
de 1999 Primero lo primero aunque también conocido como First Things
First Manifesto 2000, que a su vez estaba basado en otro escrito de

1964 original de Ken Garland mas otros veintitin profesionales, pero
que en esencia intentaban eso, reinvertir el dempo dedicadcala
industria publicitaria, dejar las avariciosas ideas de venta por venta
para despertar la conciencia social-benéfica, la prosperidad educativa

y cultural, y reubicar los propédsitos primarios de la comunicacién



visual. Posteriormente esas reflexiones suscitarian otros comunicados

relacionados como el Disrepresentationism o el Socialist Designers Manifesto.

;Y qué sucede en México? Buenoc en nuestro pais sucedié un desarrollo
grafico en lo social y politico desde el siglo veinte, primeramente con la
Revolucién Mexicana, después hubo un acercamiento con Rusia, fueron
los arribos de Maiakovsky, Eisenstein y Trotsky los que dejarian huella
en agrupaciones artisticas de la época como fueron Los Estridentistas
que acogieron los postulados y estética vanguardistas, junto con Diego
Rivera y los grupos LEAR, ATAP, TGP Seguido podemos ubicar al disefio
generado en 1968 como otra etapa destacada en produccion, mas
adelante estaria el surgimiento del zapatismo vy algunos brotes de grafica
més que nada contestataria, y por ltimo la también realizada parala

huelga de 1999 en la UNAM.

Afios de lucha y cambios de millones de personas por el bien y avance
de los demds, no se debe ver menguado por las acciones de unos
cuantos —ya sean polidcos o recientemente corporaciones— que

a pesar de controlar el mundo a base de engafios, explotaciones e
ignorancia, no son duefios de nuestras conciencias, actos y voluntades,
el poder de la sociedad civil es grande y no se le ha dado el justo
alcance que puede llegar a tener; la coordinacion de esfuerzos que

se pueden hacer para modificar alguna conducta o establecer nuevas
practicas donde se deberan aprovechar las nuevas tecnologias y redes
sociales como medios de difusidn masiva capaces de generar nuevas

ensefianzas. Si bien el movimiento grifico de los vanguardistas nos




puede servir como ejemplo y claridad de las posibles actividades

que son realizables, faltaria trasladarlas a nuestras comunidades
rurales —siendo éstas las menos favorecidas como si no fueran
importantes— para darle sentido a nuestra profesién, la cual pareciera
un articulo de lujo o privilegio mis que de primera necesidad —con
sus justas dimensiones, claro estd— o una forma de autoexpresién
con valores superficiales, teniendo como medida de éxito al dinero,
siendo individualistas y egoistas, cayendo en la operatividad ysin la
generacion de conocimiento para destacar a costa de todos. Situacién
que se acrecienta y origina desde nuestras escuelas donde la carencia
de capacitacién, sensatez e iniciativa de algunos —o mds de los que
imaginamos— académicos que no proponen una escuela o forma de
pensamiento, teniendo nula investigacién, publicaciones, formulacién
de teoria 0 menos aun una critica especializada sobre algiin tema, y sin

lecturas o autores relacionados con la ensefianza,

Por eso dice el diche popular “tan alejade de dios y tan cerca de

Estados Unidos” que ni siquiera esa proximidad del vecino pafs del
norte nos favorece en cuanto a bibliografia especifica, es evidente en

Ias librerias y hibliotecas naciconales la carencia de postulados, teorfas o
articulos sobre disefio llegando esporddicamente después de afios de su
publicacitn en ¢l idioma original o lo peor slo atiborrando los estantes
con compilaciones efimeras de recetarios de disefio o con los mejores
cien disefios del afic en curso... Bueno v ni mencionar en cuanto a

ia produccidn nacional, que sélo denota la falta de profundizacién y

estudio al respecto, pocos departamentos de disefio en las universidades



han sacado publicacicnes con lemas de critica o resefia, como son los

de la UAM, la Iberoamericana y en menor medida la UNAM.

Tal vez por eso estamos tan apartados de lo que acontece fuera de
nuestro continente, hemos dejado de ver el surgimiento del disefio
asidtico, son pocos los que han explorado esas fronteras, la llegada de
Ia nueva ola de disefio irani marco variantes y nuevas formulaciones,
anteriormente lo habia hecho el japonés y todavia miés atrds el

ruso, debido a eso serd aconsejable examinar al disefio africanc o al
sudamericano. Por lo tanto se recomendard proponer nuevas lineas
de investigacion, nuevos proyectos que versen sobre o ya presentado,
gue al menos suscite una curiosidad o inguietud —como a mi me

lo gener6—, que por minima que sea siempre serd agradecida y
bienvenida para una que otra mente que esté divagando dentro de

alguna edicidn,

Advirtiendo que a pesar de existir elermmentos para un discurso hacia

el disefio se signe desconociendo el motivo de para qué estudiar la
historia del disefio, si bien fundamentalmente consiste en aprender de
elia para no repetiria, también nos sirve para construir los cimientos de
una teoria del disefio, una proposicién tedrica que permita el desarrollo
de conciencia y postura que aplicaremos en nuestras decisiones y/o
producciones graficas, politicas, sociales, cotidianas o futuras. Ya que
una recomendacién o invitacién hacia nuestra carrera y tiempo seria

no sdlo conocer de preprensa, nuevas tecnologias, mercadotecnia, sino

también de historia, politica y periodismo, tal vez por alli vaya una




nueva brecha en la comunicacidn visual. O puede ser plasmarlo en cosas
sencillas de nuestra profesién como seria no usar papel estucado por

no ser reciclable (o verificar segim fabricante), sin formatos grandes
que estorben su manipulacion, usar mildplos de carta u oficio para

no tener merma o fotocopiar por las dos caras del papel para no tener
desperdicio. Donde nosotros, al concluir los estudios debiéramos tener
una serie de habilidades, conocimientos, actitudes vy valores acumuladas
que contribuyeran al drea econdmica y social. Para que cada individuo
forme su identidad, cada grupo una sociedad y el mundo provea

humanidad.

Hacia el final del destino que nos espera, al ciclo inevitable de vida de
evolucidén o involucidn —dependiendo de como se quiera ver—, serd
oportuno y sensato entender que la bandera de conquista o cambio del
mundo que suponemos tener como disefiadores del “entorno” —y sin
ser pesimistas empedernidos o realistas faniticos— es de alguna manera
ficticia o temporal, porque come hemes visto a lo largo y ancho de
este estudio hay un periodo de existencia, todo comienzo acabard en
algiim momento o se desgastard, asi como a lo malo le contrapesa lo
bueno, es invariable lo que nos aguarda. Por eso cierro con esta frase:
«la masa, para sobrevivir, no requiere ser salvada por nadie, s6lo debe
ensimismarse, continuar siendo idiota porque en eso, precisamente,

consiste su sabidurifa» G. B

Ven-Haf@hotmail.com
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