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Cartel chileno 1963-1973. Un tiempo en la pared

Eduardo Castillo Espinoza

La presencia del cartel en Chile no se manifiesta en una continvidad, una tradicién o
una escuela local sino en deferminados momentos histéricos. De ellos, el periodo que
involucra este libro ha sido cualitativamente el de mayor produccién e impacto pabli-
co, aunque, lejos de los grandes discursos y la mitificacién colectiva del periodo, la
labor de sus disefiadores —que trabajaban por encargo en forma individual o agrupo-
dos en pequeios estudios— no respondié a una accién coordinada desde la academia
o la misma profesién, entonces incipiente, ni a la rectoria de una gran organizacién
de propaganda como en el caso de Cuba, que contaba con una Comisién de
Orientacién Revolucionaria para la comunicacion gréfica.’

El escenario previo

Lejano antecedente fue la publicacién de “bandos” en el periodo de las luchas politi-
cas por la emancipacion (1810-1817)% y, a mediados del siglo XIX, los anuncios de
obras de teatro o espectaculos circenses.” Ambas instancias admiten ya un aspecto
relevante: la instalacién del mensaje en el espacio piblico. Sin embargo, los impresos
en cuestién apenas contenian imagen, salvo algunas vifietas y grecas, y hasta la segun-
da mitad del siglo todos los tipos y ornamentos provenian del exterior, por lo que solo
con la impresién litografica —incorporada hacia 1830- se empezé a preparar el ferre-
no para el desarrollo del cartel en el pais.

En 1850, el incipiente comercio recurria a los avisos publicados en los periédicos, mien-
tras en la calle, més allé del reconocimiento del producto o servicio, importaba hacer iden-
fificable el lugar al que se debia acudir: la “casa” o tienda que ofrecia lo buscado. Asi la
fachada y el letrero adquieren gran importancia, y con ellos el sector del artesanado que
se dedicaba a esta tarea: los pinfores letreristas. Hasta bien avanzado el siglo XX* esta
labor la realizaron personas vinculadas al arte, pero la alfabetizacién y el desarrollo de
una cultura gréfica en las ciudades a consecuencia de la imprenta y de la visibilidad adqui-
rida por numerosos productos importados favorecié el aprendizaje de esta actividad en
arfesanos modestos y autodidactas, al tiempo que el oficio iba perdiendo la valoracién de
antafio. De este modo, por el terreno ganado en el espacio piblico durante el siglo XIX
cualquier interés por los origenes del cartel en Chile debe prestar atencién no solo a la
ensefianza artistica o el medio gréfico; también a la labor de los pintores de letreros.”

Respecto a la ensefianza artistica, la Academia de Pintura —creada en 1849 por ini-
ciativa gubernamental- no tuvo la pretensién de aportar grafistas a la imprenta local
sino la de formar artistas capaces de asumir las demandas estéticas de una incipiente
Repiblica. Asi, mientras algunos alumnos del establecimiento lograron asentarse en las
bellas artes, ofros orientaron su labor hacia el medio gréfico. Fue el caso de Benito
Basterrica, Pascual Ortega, Clodomiro Guzman® y Luis Fernando Rojas, quien no solo
se desempefié como un prolifico ilustrador durante el Gltimo cuarto de siglo, sino que
fue precursor en la redaccién artistica de varias publicaciones, precedente de lo que
mas tarde serd la figura del director de arte.

Rojas trabajé mayormente para el medio editorial pero destaca también su aporte
al grafismo publicitario en una época que se abria al consumo masivo; a comienzos
del siglo XX realizé numerosos avisos para productos como Té Demonio o Cigarrillos
Pepe Vila. Otro artista relevante para la publicidad gréfica del periodo fue Alejandro
Fauré, formado en el medio de imprenta, donde destacé a temprana edad como dibu-
jante litogréfico. Al igual que Rojas, Fauré se desempeiié como redactor artistico de
distintas publicaciones,” ademas de realizar numerosos carteles para la Imprenta
Barcelona, entidad precursora en la organizacién de concursos locales de cartel, y que
consideraba a Fauré su artista oficial o “de la casa”.

Rojas y Fauré encarnan al grafista surgido de la ensefianza artistica o de la practi-
ca en el medio gréfico, pero representan también un concepto relevante en el camino
al disefio: el artista grafico. Como su nombre lo indica, esta figura implica la conjun-
cién de dos mundos, las bellas artes y la imprenta, anteriormente identificados con gru-
pos sociales claramente diferenciados: la elite por un lado, los grupos populares por
el ofro. Ademas de su conocimiento del dibujo, Rojas y Fauré manejaron la reproduc-
cion técnica y mostraron un conocimiento de la caligrafia poco usual en el medio, y
puede decirse que su trabajo gozé de una valoracion inusitada para el grafismo
comercial en el pais.

Tras el intento de la Imprenta Barcelona por promover “los esfuerzos del arte en favor
de la industria”, la realizacién de concursos la asumié con mayor fuerza la Federacién
de Estudiantes de la Universidad de Chile, que en 1916 convocé al “Primer Concurso
de Affiches para la Fiesta de la Primavera”, del que results ganador el pintor Otto
Georgi. Los fres afios siguientes el premio serd para ofro arfista, Isaias Cabezon, quien
més adelante contribuiria a la ensefianza del cartel dictando un curso en la Escuela de
Bellas Artes. A diferencia de Alejandro Fauré, a quien hemos identificado aqui con la
figura del artista gréfico, Georgi y Cabezén eran pintores preocupados de validarse en
el ambito artistico, que hallaron en el grafismo comercial una alternativa para generar

ingresos y al mismo fiempo difundir su trabaijo plastico. Este carécter de subsistencia

marcard la identidad de un vasto sector del grafismo comercial =y por cierto, del carte-
lismo— hasta comienzos de los afios sesenta. . _ _

La discusion sobre el sentido utilitario en la ensefianza artistica se :dl.o en Chile ya
durante la segunda mitad del siglo XIX, cuando el .dIbU|O’]Ir'I90| %eornetncc‘:,pudo aso-
mar como via de capacitacién hacia una incipiente industria local.” En relamoq con ello
sobresale la creacién en 1886 de la Escuela de Dibujo por parte de la Sociedad de
Fomento Fabril. Més tarde, la orientacién practica que el escultor Virginio Arias intenté
darle a la Escuela de Bellas Artes mientras fue su director, entre 1900 y 1911, motivé
una dura oposicién, y antes, en 1904, llegaba al Congreso No.uonol el dfebuie sobre
la necesidad de una escuela de artes decorativas y de arte aplicado a la industria. Si
bien durante el periodo de Arias existié una Escuela de Artes Dec?o.rcvzl‘ivcs, fl:Ie en 1914
que un reglamento de la Escuela de Bellas Artes establecio la division de ésta en dos
secciones, una de arte puro y ofra de arte aplicado a la industria. El segundo grupo de
cursos funcioné hasta 1927 como complemento de los estudios de arquitectura.’

Ese Gltimo afio, el pintor y misico Carlos Isamitt, jefe de la Direccién de Ensefianza
Arfistica —de la que dependia Bellas Artes—, establecié una seccion de cursos vesperti-
nos que posteriormente el escultor José Perofti constituiria como Escuela de Artes
Aplicadas.'® En 1928, el biministro de Hacienda e Instruccién Piblica, Pablo Ramirez,
decidié cerrar la Escuela de Bellas Artes, declararla en reestructuracion y asignar el
presupuesto de 1929 al envio de un grupo de profesores y alumnos seleccionados en
forma arbitraria para un perfeccionamiento en Europa. La gestion del ministro dejo
Bellas Artes incorporada a la Universidad de Chile, conformando la Facultad de
Ciencias y Arfes Aplicadas junto al Conservatorio Nacional de Musica y la Escuela de
Artes Aplicadas, pero de la transicién entre los Gltimos afios de la dictadura de Ibafez
(1930-31) y los inicios del segundo gobierno de Alessandri no disponemos todavia de
fuentes suficientes. Lo concreto es que en ese periodo Artes Aplicadas mantuvo sus acti-
vidades, y que la orientacién de la Escuela de Bellas Artes, tras su reapertura en 1931,
motivé el profundo malestar académico y estudiantil que condujo a la toma del esto-
blecimiento tras la caida de Ibéiez y a la realizacién de una nueva reforma en 1932.

Al afio siguiente, un prospecto de la Escuela de Artes Aplicadas sefialaba como uno
de los fines del establecimiento educar “en orden de oficios y profesiones, los arfesa-
nos, los artifices y los profesores de teméticas de arte aplicado que deben tomar una
participacién directa y eficaz en nuestras incipientes industrias artisticas”. De alguna
forma se retomaba asi el concepto de artista grafico que previamente asociamos a Luis
Fernando Rojas o Alejandro Fauré; sin embargo, a comienzos de los afios freinta, cuan-
do Artes Aplicadas inicia plenamente sus actividades, la imprenta nacional era ya una
activa industria y ademas una escuela informal para muchos de sus operarios. ;Qué
sentido podia tener entonces la ensefianza de las artes graficas en un establecimiento
académico?

Puede que en términos practicos los grafistas formados en Artes Aplicadas hayan
estado en desventaja respecto de los autodidactas formados directamente en la indus-
fria gréfica chilena,'" principalmente en cuanto a la cercania con la imprenta y la pro-
pia percepcién del oficio, pero el encuentro entre la ensefianza arfistica y el mundo
popular que la escuela posibilité es un aspecto relevante cuyo impacto no se ha sope-
sado con seriedad hasta hoy dia.'? Mientras el circuito publicitario local tuvo como
mayor influencia el dibujo comercial estadounidense ~que ademés de las agencias
tuvo visibilidad en el medio gracias a publicaciones internacionales como Selecciones
del Reader’s Digest-, Artes Aplicadas dio cabida a ejercicios que tuvieron como impor-
tante tema de estudio la artesania tradicional y la visualidad proveniente de los pue-
blos originarios.'* Desde 1933, el curso dictado por la pintora Ana Corfés impulsé el
desarrollo del cartel y dio cabida a varias generaciones de grafistas. La formacion de
éstos contemplaba principalmente ejercicios compositivos de imagen y texto, realiza-
dos a partir del dibujo, la témpera o el recorte de papel. Asimismo la ensefianza del
grabado en la escuela pudo dejar huella sobre el cartel: arfistas de origen modesto
como Carlos Hermosilla, Santos Chévez y Pedro Lobos, que estampardan temas vernd-
culos en su obra gréfica, son también un referente para comprender la visualidad de
los carteles presentes en este libro.

Entre los afios treinta a cincuenta los grafistas egresados de Artes Aplicadas inten-
taron definir un carécter local para el cartel, pero esa definicién se vio debilitada por
la resistencia a abandonar sus pretensiones arfisticas, lo que incidia sobre muchos ori-
ginales vistos como “obra” cuya reproduccién no siempre tuvo el mejor resultado," y
donde los limites entre la pintura, la ilustracion y el propio lenguaje del cartel no esta-
ban suficientemente claros. A ello se sumaba la debilidad de sus conocimientos fipo-
gréficos: y, en efecto, resulta paraddjico que en una escuela donde se ensefiaba artes
Qf_éﬂcaf' nunca hayan fenido mayor presencia la tipografia ni la caligrafia. Desde los
anos cuarentq, la llegada de grafistas exiranjeros que huian de las consecuencias de
la Segunda Guerra Mundidl impuls6 ofro enfoque del cartel, mas proximo al émbito



del dibujo publicitario; fue el caso del checo Francisco Otta o de la austriaca Kitty
Goldmann, quienes realizaron campaiias para productos como combustibles o medi-
camentos.

La realizacion en 1944 de la Primera Exposicion del Cartel fue el primer intenfo de
unidad gremial en que se reunieron grafistas locales mas algunos de los extranjeros
avecindados en el pais. La muestra fue organizada por la Unién de Cartelistas de
Chile, fundada en 1942 y cuyo primer presidente fue el pintor y cartelista Camilo Mori,
y con ella la agrupacién quiso difundir el reconocimiento del oficio en una época que
daba escasa importancia a la labor;' en tal senfido se propuso redlizar salones anua-
les, la publicacién de un boletin y una gran retrospectiva del cartel chileno para 1945.
El hecho de que ninguna de estas iniciativas se haya concretado sugiere que el perio-
do no fue el mas favorable para el cartel, como lo seria un par de décadas mas farde.

El ascenso del cartel en los sesenta

A partir de la década de 1960, y producto del contexto social y politico del periodo,
el cartel toma distancia de la indefinicién y de las influencias que venia arrastrando
desde principios de siglo' y se acerca al lenguaje del disefio gréfico. Son los tiempos
en que éste se asienta localmente como actividad profesional, y en cierto modo el avan-
ce del cartel como medio de comunicacién es consecuencia de esta validacién profe-
sional del disefio grafico. En relacién con ello es importante el enfoque propuesto por
el tipografo polaco Mauricio Amster,'” quien caracteriza su trabajo por una abierta
renuncia a cualquier prefensién artistica, en contraposicién a los egresados de Artes
Aplicadas, que en su mayoria consideraban el grafismo comercial una actividad tran-
sitoria, a la espera de una consolidacién artistica que en la mayor parte de los casos
nunca se produjo.

Otro factor en el ascenso del cartel es el protagonismo de los dibujantes publicita-
rios tras la Segunda Guerra Mundial, impulsado por la expansién del medio publicita-
rio local tras el ingreso de oficinas transnacionales como J. Walter Thompson y Mc
Cann Erickson.'® Habitualmente formado a temprana edad en el circuito de las edito-
riales e imprentas —donde ingresaban por sus cualidades para el dibujo-, el personal
de las agencias no se implicé en la discusién respecto de lo que la Facultad de Bellas
Artes consideraba “artes menores”, ni dio importancia al reconocimiento artistico, por
lo que estuvo mucho mejor preparado para trabajar en la integracién de grafismo
manual, fipografia, dibujo y fotografia, ademas de manejar criterios de redaccién
publicitaria, edicién y diagramacién, y de conocer de cerca la industria gréfica y nutrir-
se del conocimiento de profesionales extranjeros.'” En ese contexto, y con una divisién
del trabajo claramente establecida, compartieron labores con fotégrafos, redactores,
montajistas, letristas y fotomecanicos, al tiempo que mantenian una relacién cercana
con impresores y clientes.

En términos técnicos, por otra parte, el cartel se beneficié de la consolidacién de
medios infroducidos en los afios treinta pero que solo en los sesenta funcionan a plena
capacidad: fue el caso de la impresién serigréfica y la impresién offset, aunque esta Olti-
ma solo se impuso en el medio local una década mas tarde. Tras la introduccién de la
serigrafia en Chile por el aleman Adolfo Mieller Oliphant —conocida popularmente
como silk-screen, serviria a la produccién de banderines, letreros, diales para aparatos
de radio y objefos publicitarios—, en los sesenta este sistema adquiere un nuevo y defi-
nitivo impulso local gracias a la emulsién fotosensible, que permite reproducir iméagenes
o fextos, a diferencia del método inicial en que fodos los elementos presentes en la
impresion debian ser calados a mano sobre la malla serigréfica, lo que implicaba un
esfuerzo considerable y limitaciones técnicas.

Un referente destacado de este nuevo momento del cartel en Chile —cuyo reconoci-
miento sigue pendiente- son los frabajos realizados para el Instituto de Teatro de la
Universidad de Chile (iTucH) por José Messina y Francisco Moreno, egresados de Artes
Aplicadas que fueron los primeros en instalar una oficina de disefio en el pais, Messina
y Moreno, el afio 1963. Ello confirma el avance del cartel como una consecuencia de
la profesionalizacion del disefio gréfico. También es digno de una revision afenta el
trabajo de Santiago Nattino, cuyos carteles del periodo ayudan a comprender cémo
la visualidad proveniente de los concursos de comienzos de siglo y los cursos de Arfes
Aplicadas estaba dando paso al lenguaje del disefio gréfico en el medio local.

También adquiere relevancia la aparicién de tiendas dedicadas exclusivamente a la
venta de carteles, como la poster-shop de los artistas Patricia Israel y Guillermo Nofez,
la apertura de la tienda Village y la importacién de carteles que reflejaban la influen-
cia de la cultura hippie de la costa oeste de Estados Unidos y el cartel cubano. Ahora
el cartel tiene valoracién social y pasa a formar parte de la cultura juvenil, dando lugar
al coleccionismo y a su importancia en el espacio privado, por lo que se vuelve comin
su presencia vistosa en livings o dormitorios de los mas diversos estratos sociales. El
“péster” estadounidense incorpora aspectos como el fotomontaje y las composiciones

tipogréficas “sicodélicas”, realizadas a partir de la deformacién fotogréfica ~muchas
veces manual- de los caracteres. El cartel cubano, por su parte, habia logrado una
importante presencia en la década que sigui6 a la Revolucién, y sus grdfistas se nutrie-
ron del contacto con cartelistas de Polonia, donde muchos disefiadores cubanos viaja-
ron durante los afios sesenta. Del trabajo de los cartelistas polacos los islefos adopta-
ron rasgos como el predominio del dibujo sobre la fotografia, la realizacién manual
del texto, el uso de una o dos tintas y la presencia de amplias zonas de color plano.
La gréfica cubana se caracterizé también por el uso de vallas, carteles de gran forma-
to impresos en serigrafia por partes y luego instalados en el espacio piblico para difun-
dir los obijetivos del gobierno. Pero el cartel cubano también recogié el influjo de la
gréfica hippie y principalmente de la estética pop; no en vano gran parte de la instruc-
cién sobre disefio grafico que Cuba desarrollé se originé en el pirateo de bibliografia
proveniente de Estados Unidos.

El reconocimiento profesional del disefio

La década de 1960 halla a la Escuela de Artes Aplicadas en sus dltimos afios de vida.
Los conflictos nunca resueltos con la Facultad de Bellas Artes dieron paso a la inquie-
tud de un gran sector del alumnado, més algunos profesores, respecto de la orienta-
cién académica de la institucién, que nunca asimilé correctamente el auge de la comu-
nicacién de masas y el desarrollo del ambito publicitario y, en lugar de proyectarse
hacia la industria o las comunicaciones, tendié a un aislamiento creciente. Si entre los
afios freinta y cincuenta Artes Aplicadas logré subsistir més que fener protagonismo,
en los sesenta el ritmo al interior de la escuela nada tenia que ver con el dia a dia de
la gréfica, que a esas alturas se practicaba de un modo mucho més dindmico en agen-
cias de publicidad y editoriales. Entre los sectores de la escuela que bogaban por cam-
bios, el sentido de “profesién” estaba desplazando al de “oficio”, y la juventud forma-
da en esta década pasé a contemplar el medio gréfico como un espacio de realiza-
cién definitivo y no transitorio. Por otra parte, llama la atencién que, siendo esta escue-
la uno de los pocos espacios donde el cartel fue tema de estudio en Chile, no lo haya
promovido con mayor fuerza como medio de comunicacién, ya fuera apelando a la
modalidad de los concursos o a la masificacién y democratizacién del impreso que
trajo la impresién serigrafica en el periodo.?

La oficina de los hermanos Larrea

Vicente Larrea nacié en Linderos el afio 1942, hijo mayor del matrimonio conformado
por don Basilio Larrea, inmigrante espafiol, y doia Veglia Mangiola, chilena de padres
italianos. De Linderos, pequefia localidad de vida muy familiar donde los Larrea teni-
an un almacén y una panaderia en el centro del pueblo, Vicente recuerda la simpleza
de los juegos infantiles, las historias de campo que contaban los viejos, los primeros
dibujos con tiza sobre el suelo y la pared, el contacto con la naturaleza y los anima-
les, el interés que le provocaban los diarios, libros y revistas que llegaban al quiosco
de dofia Mercedes Leyton, vecina de la familia, quien tenia un especial afecto por
Vicente.

A los siete anos de edad es enviado a San Antonio para cursar primero de prepara-
toria en el Instituto del Puerto, y en 1950 es inscrito como interno en el Colegio
Hispanoamericano de Santiago, donde alcanza a enterar el afio escolar pese al falleci-
miento de su padre. Ante la imposibilidad de mantener la calidad de vida que habia
forjado el padre, la madre decide emigrar a Espaiia junto a Vicente y sus tres herma-
nos, Fernando, Maricruz y Antonio, en 1952. En la tierra natal del padre, Badarén, pue-
blo cercano a La Rioja, son recibidos con gran carifo por sus familiares, pero transcu-
rrido un afio la familia debe volver de forma precipitada para hacerse cargo de la admi-
nistracién de los negocios que habia dejado el padre en Linderos, magramente llevada
por un familiar a cargo. Larrea sefala este regreso como motivo de un profundo des-
arraigo, pues la vida plena que pudieron encontrar junto a sus familiares y el pueblo de
Badaran habia ayudado a superar la ausencia del padre. Se establecen en Llolleo y
Vicente retorna al Instituto del Puerto, donde cursa hasta quinto de humanidades. De
esos anos recuerda las dificultades escolares, su inclinacién por el drea humanista de la
ensefianza y las diferencias que le llevaron a salir del Instituto para cursar el sexto y
ultimo afio en el Liceo de San Antonio, lo que sefiala como un paso importante.

En 1961, ingresa a la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile para
estudiar decoracién de inferiores y dibujo publicitario. Tras los afios de iniciacién, y a
instancias del director de la Escuela, Ventura Galvan, en 1963 Larrea inicia su fraba-
jo gréfico en el Departamento de Extensién Cultural de la universidad, donde se dedi-
ca a la produccién de material informativo para las escuelas de temporada. Si al ingre-
sar a la escuela pretendia convertirse en dibujante publicitario, ahora surge en él
la inquietud por el disefio grafico, practica que hasta entonces no gozaba del



Vicente y Antonio Larrea en su taller. Revista Ritmo, 1971.

reconocimiento de la academia. Sobre la formacién adquirida en aquel tiempo, Larrea
destaca las clases de dibujo aplicado del profesor Waldo Gonzélez y los conocimien-
tos de Rafael Vega-Querat, disefiador autodidacta formado en la editorial Zig-Zag,
quien por entonces se desempefiaba en forma independiente desde una oficina insta-
lada en su casa, adonde Larrea asistié durante un afio en calidad de alumno.

Tras cuatro afios en el Departamento de Extensién, y en un momento en que el car-
tel ya tenia una amplia demanda, larrea se instala en una pequefia oficina de calle
Huérfanos. Carlos Quezada, estudiante de cerdmica y cercano a larrea, le pide que
disefie la cardatula del primer disco de un nuevo conjunto folklérico, Quilapayin. Es
noviembre de 1967 y el disco se titula Victor Jara + Quilapayin. Se frata de uno de
los primeros emprendimientos de la Dicap (Discoteca del Cantar Popular); sello funda-
do el mismo afio por la comisién de cultura de las Juventudes Comunistas de Chile para
otorgar espacios de produccién y difusién a agrupaciones o solistas, como alternativa
a un mercado discogréfico y una programacién radial altamente restringidos. Aquel
encargo lo desarrollé Vicente Larrea en colaboracién con su hermano Antonio, quien
se desempefiaba como fotégrafo y estudiaba en Artes Aplicadas. La grafica musical
era un ambito del cual tenian escasas nociones, pero la cantidad de proyectos simila-
res que desde entonces les tocé realizar supuso un valioso aprendizaije. Frente al uso
simplista de la imagen del intérprete, los Larrea opusieron un concepto para cada
album o cancién, desplazando la fotografia hacia un papel meramente informativo o
simplificandola por medio del alto contraste para acercarla a lenguajes en expansion
durante el periodo, como el grabado, la serigrafia o el mural.

La Nueva Cancién Chilena no sélo representé un momento relevante para la misi-
ca nacional sino también para la comunicacién visual chilena, pues msicos, produc-
fores y disefiadores trabaron estrechas relaciones y potenciaron notablemente los
alcances del proyecto. A ese album le sucederia Pongo en fus manos abiertas, de
Victor Jara, publicado en junio de 1969. Jara, precisamente, seria uno de los artistas
mas interesados en esta nueva comunién entre el disefio y la misica; al respecto, tene-
mos el testimonio de su viuda: “Victor siempre se preocupd por la presentacién visual
de sus discos. La funda tenia que reflejar lo que él queria transmitir con las canciones.
En ocasiones encargaba a fotégrafos tomas especiales para lograrlo. Para Pongo en
fus manos abiertas escogid una foto de las manos estropeadas y cubiertas de tierra de
un campesino; en el caso de Canfo libre insisti6 en que la carétula fuese el primer
plano de una desvencijada puerta cerrada con candado, de modo que al abrirse la
funda parecia salir volando del interior una paloma”.?'

Por su parte, Vicente Larrea destaca el compromiso asumido por todos en tiempos
en que ya existe plena conciencia de los alcances de la comunicacién masiva y “la
intencién de hacer bien el trabajo que habiamos elegido”, lo que refleja una mirada
distinta a la de los grafistas formados en Artes Aplicadas durante las décadas anterio-

amente 120 cardtulas de discos y los cerca de 300 ofiches de I_c:
oficina de los Larrea —en los que trabajé un equipo .conforrrﬂmdo cde‘mos por Luis
Albornoz, Ximena del Campo, Hernan Venegas, MGII’IO Rgmon y Mar!cr;z Larrea-
transformaran esa produccion en uno de los referentes meludlblles del periodo. En esos
afios la oficina forja ofra érea importante, el diseﬁq de |ogoi'|p?s, dt?:' que.lbasiq dar
tres ejemplos —los realizados para los grupos mysma!es Inti-lllimani, Quilapayin e
llapu- para calibrar la trascendencia de su trabajo.

En cuanto a la fotografia, habia tenido una débil ‘
afios cincuenta, pero ahora implicaba nuevas posibihdades‘, no so.lo por el uso del
fotostencil sino por la participacion del fotografo como una figura viﬁj:uk:dc gl proce-
so folomecanico, con un arduo trabajo de laboratorio en la preparacion c?e or.lgmales,
En este sentido, uno de los principales aportes de Antonio Larrea a ‘lc: ,vrsuclndod del
periodo fue el manejo del contratipo, proceso que permifia generar imagenes de 9Ito
contraste rescatando el detalle fino. Asi se produjo la imagen del guerrillero de?oflcn-
te para la caratula de Por Vietnam, o la nifia pobladora del cartel para un rec_ntc:l de
Quilapaytn, impreso en fipografia con las viejas maquinas de la |mprem‘c1l Horlzon_le_
Ciertamente la simplificacién de la imagen fotogréfica grabd en la memoria coltfaclnvo
imégenes que —a la manera del refrato en alto contraste del Che GL‘Ievcrc, maximo
ejemplo a nivel internacional- permanecen en la conciencia de los chilenos, tal como
més tarde lo harfan el retrato del Presidente Allende o el rostro con lentes oscuros del
general Pinochet, iconos que durante los afios ochenta y noventa fueron reproducidos
en innumerables ocasiones, mediante impresién o directamente en la calle, en base a
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plantillas o pintura mural.” _
la comunicacién grafica de la época no estuvo sujeta a una gran entidad rectora,

como fue el caso en Cuba, y su visualidad la fueron determinando las relaciones esta-
blecidas entre los disefiadores y los actores culturales del periodo, tal como acontecio
en la mosica con el movimiento de la Nueva Cancién Chilena. Seria pretencioso pen-
sar siquiera en la idea de “estilo” respecto de los carteles realizados por la oficina
Larrea: la diversidad del lenguaje presente en dichas piezas delata més bien un hacer
que se vali6 de la credibilidad obtenida enfonces para emprender una bisqueda cons-
fanfe antes que permanecer estancado en alguna férmula.

En términos fipogréficos, los carteles de la oficina Larrea combinaron estandares
productivos como la letra transferible y los fextos producidos en fotocomposicién con
el disefio manual de los titulos, algo que, muy lejos de la tradicién gréfica de la
izquierda, tuvo que ver con el dmbito de las revistas, la grafica hippie y en particular
con el trabajo del ilustrador judio-lituano Ben Shahn. Pero, mas alla de las influencias,
la transformacién de la escritura manual en un cédigo cultural —con el contorno irre-
gular y el trazo grueso como rasgos principales— arraigé en el imaginario de la época
hasta convertirse en una de sus caracteristicas iconogréficas. A la reproduccién técni-
ca de un determinado original se sumé su reproduccién manual en muros, lienzos,
pancartas o cuadernos, facultando una apropiacién del disefio que se fransformaba
asi en algo cercano y en constante intervencién por parte del piblico. Asi el disefio
gréfico llegé a ser tema de dominio publico durante esos afios.

En su gran mayoria, la realizacién de los encargos en esta oficina tuvo como punto
de partida el dibujo® por sobre la fotografia, la tipografia o el color;** y el hecho de
que gran parte de la visualidad desarrollada por estos disefiadores fuera “dibujable”
o reproducible por el piblico constituyé uno de sus principales motivos de impacto, al
desplazar las pretensiones artisticas que habian caracterizado al cartel en Chile y exal-
tar en cambio la manualidad, todo ello en el contexto de valoracién del trabajo huma-
no que prometia el Programa de la Unidad Popular. Si bien, al revisar los frabajos rea-
lizados por este equipo de disefiadores, encontramos un gran nivel de dibujo en los
carteles disefiados por Luis Albornoz, los trabajos realizados por Ximena del Campo
proponen un trazo mas simple y por ende adecuado a temas como la proteccién de la
infancia. Vicente Larrea, que tras los primeros tiempos de su oficina ejercia como direc-
for de arte, abordé muchos carteles partiendo de la ampliacién a gran formato de un
pequefio boceto para destacar al méximo sus rasgos y detalles. Esta visualidad, aun
sin prefenderlo, resulté pertinente para la representacion de un proyecto en construc-

cién, de un proceso a la postre inconcluso que entonces se percibia como la nica rea-
lidad posible.

Relaciones entre el disefio y la gréafica popular
El periodo fue testigo asimismo de una interesante complicidad entre el disefio grafico
y la propaganda callejera que era el centro de la actividad de las Brigadas Murdlistas,
agrupaciones surgidas en las juventudes de izquierda a fines de los sesenta y que
alcanzaron grandes niveles de organizacién durante la campafia presidencial de
1970 y el posterior gobierno del socialista Salvador Allende.

Las brigadas desarrollaron un vasto trabajo en el espacio publico empleando como
soporte los muros de la ciudad. En sus primeros tiempos trabajaron exclusivamente la
escritura de textos de gran formato, pero después de septiembre de 1970 sus interven-
ciones incorporaron vistosas imégenes que, combinadas con los fextos, ilustraron
singularmente las consignas del periodo. i

Mucho se ha escrito sobre las posibles influencias en el trabajo de las Brigadas



Muralistas. Se ha hablado del mural mexicano, de la iconografia soviética y del cartel
cubano, pero la combinatoria de imagen y texto empleada por las brigadas respondié
también a ofras fuentes. Para Alejandro “Mono” Gonzélez, encargado artistico de las
Brigadas Ramona Parra, antes de la incorporacién de la imagen el referente mas
importante en el trabajo brigadista fue “el fitular del diario como pauta que orienta la
informacion”. Este alcance sobre el periodismo gréfico como referente para el frazado
mural de consignas remite a la lucha informativa librada por la derecha desde diarios
como El Mercurio, Tribuna, Las Ultimas Noticias, la Tercera o la Segunda, y lo reali-
zado desde la prensa de izquierda por El Siglo, Puro Chile, Clarin o Ultima Hora, més
el diario de gobierno, La Nacién. La ardua disputa por influir en la opinién publica
motivé también el desplazamiento de cédigos visuales entre sectores politicos opues-
tos; asi, publicaciones de derecha como la revista Sepa adoptaron el lenguaie visual
més arraigado en la prensa de izquierda, optando por portadas en rojo y negro y ape-
lando a grandes tipografias sin serif. Tal influencia gréfica persistié incluso tras el golpe
de Estado, en publicaciones afines al régimen militar como Orden Nuevo o Tacna.

Aunque la transformacién en prensa oficial de los diarios de izquierda o el ascen-
so de la Unidad Popular al gobierno eximié en alguna medida a las brigadas de la
confrontacién con la prensa de derecha, su trabajo nunca abandoné la relacién direc-
ta con la escasez de espacios en los grandes medios de comunicacién. Segon
Alejandro Gonzélez, en los inicios del brigadismo “era tanta la necesidad de espacios
que hasta el mas minimo soporte disponible era aprovechado al méximo”. En un
comienzo aquella voluntad de comunicar oper6 de manera errdtica, pues era muy
diverso lo que se buscaba decir y la discontinuidad y falta de coordinacién de los men-
sajes terminaba perjudicando su efectividad. Estos problemas llevaron a la concentro-
cion del trabajo brigadista en la sintesis que implica la consigna.

En una época en que los medios de comunicacion eran de limitado acceso, “el muro
era como la pizarra, el diario o la televisién, era el medio de comunicacion del pue-
blo”, en palabras de Gonzélez, quien evoca cémo los brigadistas, en oposicién al fun-
cionamiento de los medios masivos, desarrollaron sus propias estrategias de comuni-
cacion: “Comenzamos a estudiar los lugares; por aquel entonces el parque automotor
chileno era muy reducido y la locomocién colectiva tenia una tremenda importancia.
Estaba la Empresa de Transportes Colectivos del Estado, con sus buses Mitsubishi, y el
trabajador, la gente, se trasladaba mucho en micro. Nos quedébamos en un lugar por
un tiempo determinado en el que pasaba cierta cantidad de micros, calculdbamos, por
asi decirlo, ciento cincuenta personas en veinte minutos; eran ciento cincuenta perso-
nas que te compraban el diario, a las que les vendias el diario”. Segin el célculo bri-
gadista, si una micro realizaba seis o siete viajes al dia, llevando un promedio de trein-
ta personas, considerando ademés el alto tréfico en horas de la mafiana y de la tarde,
un solo rayado podia ser visto por miles de personas durante un solo dia. Por esa
razén, no importaba lo perecedero del mensaje, ya que su renovacién y la del espec-
tador era constante. Asi, la importancia asignada a los muros cercanos al sector de
Plaza ltalia remite al caracter fronterizo que hasta hoy ese lugar representa, y la cons-
tante instalacion de fextos de gran formato buscaba afirmar la conciencia politica de
quienes se desplazaban a su trabajo desde los sectores populares hacia las comunas
del lado oriente de la ciudad. Segin testimonios de brigadistas, estos muros eran inter-
pretados como “la uno de los diarios”, en alusién al impacto visual de las portadas de
la prensa y el peso visual de sus composiciones tipogréficas.

En la gran mayoria de los estudios sobre estas agrupaciones prima una visién desde
o hacia el arte —el “arte brigadista”, la “pintura popular”, el “arte para el pueblo”-,
pero lo cierto es que en términos visuales el trabajo de las Brigadas Ramona Parra y
la Brigada Elmo Catalan, las principales agrupaciones, mostrb una mayor afinidad con
la gréfica.”® Ya hablamos de la complicidad entre el disefio grafico y la propaganda
callejera, en cuanto las brigadas se alimentaron del lenguaje del disefio y los diseia-
dores siguieron de cerca lo que acontecia en el espacio piblico, para trasladar imé-
genes de los muros al tablero valiéndose del registro fotografico o del dibujo.”® la
forma cerrada, el alto confraste, las tintas planas, los contornos irregulares vy el fraza-
do manual de caracteres son rasgos del mural de la época, pero también de ofros sis-
temas de produccién como la serigrafia, la impresién fipografica y el offset.?” El ama-
rre de la totalidad que el brigadismo obtiene con el espesor del trazo tiene que ver tam-
bién con las particularidades técnicas de la industria grafica del periodo: Vicente
Larrea sefiala que, en la pesadez tan caracteristica de la grafica chilena de las déca-
das de 1960 y 1970, el negro —sobreimpreso a los colores restantes— era dispuesto en
disefios de grosor considerable para evitar los frecuentes descalces. En el frabajo colec-
fivo de las brigadas, en tanto, los limites entre las zonas rellenadas con colores planos
eran fambién cubiertos por el negro del fileteado final, que ademas valorizaba el frazo
para producir volumen.

Sin conciencia de ello, las brigadas se acercaron al ambito del disefio en su inten-
to de realizar directamente sobre los muros una gréfica semejante a la de los cartfe-
les.?® De esta manera, la aparicién de los primeros murales politicos para la tercera
campafia de Allende, en 1964, remitia a la labor de los pintores comerciales de la pri-
mera mitad del siglo, quienes reprodujeron numerosos avisos publicitarios en las pare-
des. Ademés, al igual que en el ambito del disefio gréfico las brigadas privilegiaron
el trabajo en equipo por sobre la autoria individual, y los mensajes instalados en el

espacio pUblico respondian a intereses comunicacionales precisos, en este caso los de
las juventudes de izquierda.”” Por sobre el sentido de proyecto, la actividad brigadis-
fa consistié mayormente en un hacer que buscaba intervenir fugazmente sobre cada
coyuntura informativa, “golpeando” a los grandes medios.

La reunién entre los hermanos Larrea y las BRP, en el segundo semestre de 1971,
puede entenderse como un intento de coordinacién entre el muralismo y el disefio gré-
fico. En dicho encuentro los disefiadores plantean a las brigadas un proyecto consis-
tente en multiplicar sobre los muros la gréfica de los carteles, lo que remitia a la idea
propuesta en la campaiia de 1964. “Mono” Gonzdlez recuerda haber discrepado de
la idea, pues le parecia dificil imponer a las brigadas de todo el territorio nacional que
reprodujeran, desde muy diversas condiciones de trabajo, la visualidad que estos dise-
fadores realizaban en su estudio con ofras capacidades y tiempos. Pese a ello, el
encuentro constituye un hito por el interés que genera el trabajo brigadista en el ambi-
to del disefio. Recordemos que, a diferencia de las legitimaciones provenientes del
arte, el trabajo de la oficina Larrea se situaba préximo a la nocién de industria cultu-
ral®® que tanto inquietaba al gobierno de la Unidad Popular.

Por otra parte, los vinculos entre el disefio y la grafica popular se relacionan con
la precariedad de recursos pero también con la voluntad de “hacer algo distinto” res-
pecto del émbito publicitario. Los disefiadores del periodo tenian un repertorio de pro-
cedimentos alternativos para los carteles que incluia el empleo de materiales caseros
como pasta de zapatos o papel de volantin. Los “fundidos Larrea” o los “materiales
inusuales” de Waldo Gonzélez®' son ejemplos de lo anferior en términos practicos y
conceptuales, respeciivomente.n

Consideraciones finales

El presente acercamiento a los frabajos que integran este libro busca reconocer que su
visualidad tan caracteristica no provino del medio publicitario chileno sino que tuvo
mayor relacién con la utopia que animé a varios profesores de la Escuela de Artes
Aplicadas en los momentos iniciales de ese establecimiento: la bisqueda de un senti-
do identitario para la produccién nacional.®® El grafismo desarrollado en esa escuela
buscé su mayor proyeccién en el cartel, pero descuidé las distinciones ante la pintura
o la ilustracién, y pagé cara la distancia respecto de la tipografia. Por ofro lado, el
modelo desarrollista puesto en marcha en tiempos en que Artes Aplicadas iniciaba sus
actividades prometia ser el escenario perfecto para esta institucion y su proyecto de
vincular arte, artesania e industria; sin embargo, muchos de los carteles presentes en
estas paginas no fueron sino la respuesta tardia a ideales de produccién y representa-
cién que solo encontraron un escenario favorable en el ocaso del modelo, con la
Unidad Popular. 3No recuerda la visualidad de muchos carteles los grabados de Pedro
lobos2 3la perspectiva ascendente, tan caracteristica de los carteles de la Polla
Chilena de Beneficencia realizados por Waldo Gonzélez, no remite al muralismo local
de los afios cuarenta y cincuenta? Nos inquieta el cartel en este periodo porque intui-
mos que su lenguaje no quedé completamente definido como para hablar de tradicién
o escuela local en este medio de comunicacién.

Con posterioridad a septiembre de 1973 toda la visualidad identificada con el
periodo de la Unidad Popular es objeto de censura o sospecha, y a la destruccion de
carteles y murales por parte de funcionarios del régimen militar se suma la numerosa
quema de material grafico por particulares que temian conservar dichas piezas. Pese
a ello un gran nomero de los carteles realizados por la oficina Larrea se guardé sin
sufrir mayor deferioro, lo que nos ha permitido acercarnos a su trabajo para efectuar
una reflexién desde multiples perspectivas, y vislumbrar las inferrogantes que esa
visualidad formula hoy al diseiio gréfico en Chile.

Por Gltimo, cabe destacar el valor que adquiere la serigrafia como medio de sub-
sistencia entre personas de izquierda durante la segunda mitad de los setenta y prin-
cipios de los ochenta. Un caso es el de los hermanos Labra, quienes, en los ratos
libres que les dejaba su trabajo en un taller serigrafico ubicado en las inmediaciones
de la poblacién La Legua, se dedicaban a hacer misica folclérica, dando origen al
grupo Sol y Lluvia.** La gréfica desarrollada por los hermanos Labra en su faller
Pazciencia se reconocia deudora del mural politico y de la Nueva Cancién Chileng,
lo que también se reflejaba en los textos de sus canciones. En los primeros afos del
régimen la serigrafia, dado el valor de signo que habia adquirido en la época pre-
via, operé también como distintivo politico o de clase: integrada a la privacidad de
numerosos hogares, la presencia de determinados impresos en algon lugar visible
daba una clara idea de la orientacién ideolégica de sus habitantes.

En la década de 1980, finalmente, la visualidad de los carteles, carétulas y mura-
les realizados en tiempos de la Unidad Popular resigné su protagonismo de antafio
para trasladarse a ferias artesanales o persas y a las cunetas del barrio Bellavista como
estética subalterna del periodo. Una excepcién fue la gréfica que acompaiié el surgi-
miento discografico del Canto Nuevo, heredero directo de la Nueva Cancién Chilena,
que representé un cruce entre la visualidad descrita y el racionalismo corporativo que
involucré a un vasto sector del disefio gréfico. Valga sefialar que en ese proyecto tuvo
participacion la oficina Larrea, mediante la realizacién de algunos encargos para el
sello Alerce.



