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El cicle «<Poder i Propaganda»
esta compost per dos exposicions
de tesi («Les imatges del poder»

i «Cartell cuba (1959-1989).
Cronica grafica de la historia
recent de Cuba») que investiguen,
reflexionen i ofereixen algunes
pistes sobre la manera de
construir i transformar les formes
de poder, la seua representacio
simbolica i I'imaginari
propagandistic/adoctrinador del
que historicament han fet us amb
I’ajuda del llenguatge artistic.
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«Les imatges del poder» analitza com i per qué ha canviat la forma
en que el poder s>ha representat a si mateix des del segle XIX fins
a bactualitat. Les fotografies de reis africans, els retrats oficials de
monarques espanyols, dictadors i presidents de la Diputacié de
Valéncia aixi com les imatges periodistiques seleccionades pels
mitjans de comunicacié, valen per a il-lustrar I'evolucié de les
estrategies iconografiques i propagandistiques del poder. D’un
poder que a poc a poc suavitzara les tradicionals formes d’expressio

ampul-loses i grandiloglients amb I'arribada de la democracia.

<« Alfred Weidinger
Butaca del regent d’Apesorkubi
Volta, Ghana /2012



LES IMATGES

DEL PODER.
%Imﬂlmﬂ
HORITZONTALITAT

La tesi principal de I'exposicié és que el poder ha atenuat les seues formes
més emfatiques de representacié en la mesura que s’ha consolidat el sis-
tema democratic. Les formes d’exterioritzacié i comunicacio del poder han
anat variant i s’han modificat al compas de les transformacions historiques,
economiques o socials i dels regims o estructures administratives que els
éssers humans hem anat creant per a organitzar-nos com a societat.

El canvi en la naturalesa i les fonts de legitimitat del poder n’ha modi-
ficat també els canons de representacié. Durant el temps que el poder es
legitimava només hereditariament —la monarquia tradicional- o mitjancant
I’Gs de la forga —la dictadura—, aquest es manifestava de forma pomposa
i altisonant: el poderds tenia una preséncia hieratica i exhibia tota mena
d’atributs de la seua autoritat (corones, capes reials, medalles, bandes o
faixins d’ordes militars i encara altres tipus d’emblemes reials) en una acti-
tud majestatica, allunyada dels canons expressius habituals en la vida civil.

Amb I'arribada de la democracia canvien les formes de transmissio i
de legitimacié del poder politic: la mecanica del sufragi que déna suport
al nostre sistema representatiu obliga a qui vulga accedir a alguna quota
d’autoritat a cercar férmules expressives que I’apropen i que no el distanci-
en del cos electoral al qual ha de convéncer en comptes d’intimidar-lo. Les
arts plastiques, que immortalitzaven el poderés en retrats o escultures, ara
faran un pas cap als llenguatges propis de la propaganda (electoral) i la pu-
blicitat. Aixo trenca amb tot un regim de la representacié que havia fet de la
verticalitat jerarquica I'eix directriu de I'accid i exterioritzacié del poder. En
les democracies modernes I’horitzontalitat marca la pauta de les relacions
entre els representants i els representats, que sén en ultima instancia la font
de legitimitat d’un poder que, tedricament, dimana de la sobirania popular.

Mamprenem ara un recorregut en el qual ens detindrem en algunes
d’eixes imatges que han marcat el curs de la nostra historia. Aquesta guia
s’articula en tres ambits tematics que ens ajudaran a comprendre millor
algunes idees clau sobre la for¢a iconografica i I’evolucié de les formes de
representacio del poder que hihem esbossat:

1. La imatge dissonant. Els reis africans es retraten
2. Laimatge altiva. Monarques, dictadors i presidents
3. La imatge insignificant. Els politics i la politica hui









LA IMATGE
m EL$ REIS

AFRICANS

ES RETRATE

El primer ambit tematic esta format per una seleccié de fotografies de mo-
narques africans que va fer Alfred Weidinger entre 2010 i 2015. Es tracta
de monarques que no disposen d’un poder administratiu efectiu encara
que son tolerats pels diferents governs per ser representants d’estructures
tribals tradicionals.

Ens interessa destacar d’aquestes fotografies dos qlestions:

¢ E| contrast acusat entre la parquedat del seu poder real i la sumptuo-
sitat amb qué es col-loquen davant la camera.

¢ | a utilitzacié de codis visuals i canons de representacié del poder que
eren habituals en les monarquies a Europa —i també a Espanya- du-
rant el segle XIX (i que ara per ara podem considerar caducs excepte
en el cas de la Gran Bretanya, i ocasionalment) dels quals arreple-
guen la pompositat i la propia idea o necessitat de representacio i
transcendencia.

Es produeix aixi una doble dissonancia. Primer, respecte dels canons
de representaci6 del poder, plenament occidentals tot i que situats a I’Afri-
ca: el colonialisme i el domini occidental han afectat I'imaginari col-lectiu
africa, i han creat hibridacions iconografiques i culturals. I, en segon lloc,
s’adverteix també una discrepancia cronoldgica: els sobirans africans uti-
litzen formes de representacid que estan en desus a Occident, influits per
formes de retrat institucional propies de la fotografia o la pintura de cambra
occidentals del segle XIX, a I’hora de representar un poder que, fins ara, no
tenia la necessitat de ser retratat.

<« Alfred Weidinger
Bakary Yerima Bouba Alioum
Emir de Maroua
Maroua, Regi6 de I’extrem nord, Extrem Nord, el Camert / 2012



PONPA | CIRCUMSTANCIA OBSOLETES

La fotografia de I'emir d’Adamaua (Nigéeria) tracta de reproduir I'esplendor
i la sumptuositat dels retrats de gala dels monarques europeus que veurem
en I'ambit expositiu seglient, com és el cas d’Alfons XIll, fet per Josep
Mongrell en 1926.

Alfons Xlll, amb la capa de Gran Maestre de les ordes militars (Cala-
trava, Montesa, Santiago i Alcantara) i les seues insignies, cerca legitimar
la grandesa del seu poder, i per aixd no dubta a recolzar-se en la tradicié
prestigiosa del passat i la propia historia nacional.

L’emir, amb un ceptre daurat i assegut en una butaca d’estil Lluis XVI
—encara que lluint una vestimenta que sembla autdctona- ha creat el seu
propi canon de representativitat a forgca de pastitx i barreja cultural, deixant
clara la seua posicié de capitost que disposa de recursos estétics que en
la proxima seccidé també reconeixerem: el daurat, I'exagerada grandaria
dels atributs reials (ceptre, espasa), I’'afectacié. Hi ha un element clau so-
bre el qual eixa pompositat sembla estranya: el fons de les fotografies, els
«salons» reials, la decoracié. Fem-hi una ultima ullada abans de continuar.



Comparem ara les imatges anteriors —la de I'emir d’Adamaua i la d’Al-
fons Xlll- amb les fotografies oficials de Felip VI, rei d’Espanya.

En la imatge de ’esquerra apareix vestit de civil, amb un simple trage,
amb els bragos plegats i la mirada amable adregada a I'espectador (al ciu-
tada). A sota, apareix vestit amb uniforme de capita general de I’'Exeércit de
I’Aire, amb faixi i cordo, insignies i uns altres atributs del poder militar.

La posicié del monarca o la composicié escénica del retrat no remeten
de cap de les maneres a la pompa i als fastos representatius dels seus
avantpassats, com passa en el cas d’Alfons XIll. Al contrari, la imatge que
transmet 'actual rei d’Espanya suggereix proximitat, familiaritat i normali-
tat, a la manera d’algu que ostenta la representacié més alta de I'Estat amb
la mateixa actitud amb que un professional fa la seua feina.

1 Alfred Weidinger
Ajhali Muhammadu Barkindo Aliyu Musdafa, emir d’Adamaua
Yola, Estat d’Amadaua (Nigéria) / 2012

2 Josep Mongrell Torrent
Retrat d’Alfons Xill
1926 / Oli sobre tela / Diputacié de Valéncia

3 © Casade S.M. el Rey / DVirgili
Fotografia oficial de Sa Majestat el Rei Felip VI

4 © Casade S.M. el Rey / Gorka Lejarcegi
Fotografia oficial de Sa Majestat el Rei Felip VI amb uniforme de diari per a
actes d’especial rellevancia de capita general de I’Exercit de I’Aire






LA IMATGE
ALTIVA.

m MONARQDUES.
BICTADORS
PRESIDENTS

Tornem a Europa. Ara ens endinsem en 'univers dels retrats de monarques
i dictadors espanyols i presidents de la Diputacié de Valencia que durant
els segles XIX i XX reprodueixen les tradicionals formes magnificents d’ex-
hibicié del poder politic: una actitud majestuosa, un protagonista que adre-
¢a la mirada cap a I’espectador envoltat dels atributs de la seua autoritat
(capes reials, corones, ceptres, etc.), i altres elements de legitimacié com
ara els crucifixos per a fer referéncia a aquell poder que és atorgat per la
gracia de Déu.

En aquest ambit, a més de repassar els codis que ha utilitzat I'art po-
sat al servei del poder per a engrandir-lo, hi veurem també com de tant
en tant es fa l'ullet o s’emeten critiques vetlades que alguns pintors van
saber amagar en les seues suposadament laudatories representacions. La
intencio: fer-ne burla, desprestigiar o boicotejar dissimuladament els desit-
jos de grandesa dels representats i deixar-los subtilment en evidéncia. Un
fet semblant al que —en el tercer ambit ho veurem- fan i han de fer hui els
fotoperiodistes en els seus robats.

Proposem comencar el recorregut fent una parada en quatre qua-
dres clau per a entendre el joc estrategic de les imatges: dos retrats de
Franco —un que li va fer Segrelles i un altre altre de Luis Dubén—, i dos
exemples contraposats de representacions de presidents de la Diputa-
cié. Continuarem, amb ull analitic, amb la resta d’efigies de monarques
borbonics —des de Ferran VIl fins a Alfons XllI-, d’Amadeu de Savoia i de
presidents de la Diputacié de Valéncia, i deixarem la seleccié de mone-
des per al final.

<« José Albiol Lopez
Amadeu | de Saboia
1928 / Oli sobre lleng
Diputacié de Valencia (dipositat en el Palau de la Generalitat)



Josep Segrelles Albert
Retrat de Francisco Franco
1957 / Oli sobre tela /
Diputacio de Valéncia
(depositat al Museu de Belles
Arts de Valéncia)

SUBVERSIO PICTORICA. DOS FRANGCOS
NOMES APARENTMENT IGUALS

Aquests dos retrats de Francisco Franco, els feren Josep Segrelles en 1957
(imatge de I'esquerra) i Luis Dubén, en 1952 (imatge de la dreta). Les coin-
cidéncies entre els dos quadres son facilment apreciables: tenen una es-
cenografia molt semblant, els uniformes militars, la preséncia dels simbols
i els atributs del poder (bandes, faixins, medalles, etc.). Ara bé, el retrat de
Luis Dubdn incorpora alguns —molt subtils, quasi inapreciables— matisos
que aconsegueixen revertir la intencié aparentment sumptuosa i magni-
ficent del retrat (com és expressar ’'omnimode poder del Generalisimo'):

¢ La perspectiva i la composicié. Dubdn eleva un poquet I’enfoca-
ment del retratat (amb una lleugera perspectiva de su in sotto), i amb
aixo aconsegueix: (a) fer-lo encara més baixet; (b) deformar-ne la
figura (la linia dels muscles és molt més ampla que la marcada per
la cintura i els peus), i aix0 la fa tronconica inversa, i, sobretot, (c) hi
confereix trets més ombrivols —quasi cadaveérics— al rostre.



Luis Dubén Portolés
Retrat de Francisco Franco
1952 / Oli sobre tela / Diputacié de Valéncia

¢ La creu. Si en el quadre de Segrelles el crucifix remet a I'univers fi-

guratiu d’El Greco, el referent de I'espiritualitat contrareformista cas-
tellana, el de Dubén és un Crist crucificat dolent, simbol dels pobres
i oprimits del mén.

Lespasa. Hi ha medalles, creus heraldiques, faixins i bandes en els
dos retrats. Ara bé, no hi ha bastons de comandament. Només una
espasa en el retrat de Dubdn, sobre la qual sembla recolzar-se Fran-
co, fet que vol subratllar que I'origen —i la legitimitat— del seu poder
era la forga, la victoria militar. En definitiva, la imposicio i la coaccio.

Els peus. Mentre en el retrat de Segrelles, Franco calgca botes —po-
der militar—, en el de Dubdn els petits peus sobre els quals s’assenta
la figura del cap de I’Estat |i serveixen per a connotar-ne la feblesa de
la legitimitat.

Michelle Vergniolle dedica unes contundents paraules a aquesta obra
de Dubén. Per a ell «el pintor aconsegueix oferir al public, sota el pretext del
més excessiu respecte classic, la discreta caricatura d’un nan usurpador?».



OSTENTACIO 0 CONTENCIO SIMBOLICA

La imatge de I'esquerra correspon al retrat oficial de José Antonio Perelld
Morales com a president de la Diputacié de Valéncia (1971-1974). La com-
posicié del quadre i I’'actitud del retratat donen a entendre la proximitat del
personatge public, que hi apareix assegut en una butaca sense oripells en
una actitud de desimboltura i sense rigiditat protocol-laria. Ni el més minim
gest de grandesa que poguera ser proporcional al carrec politic més impor-
tant que, llavors, hi havia a tot el territori valencia.

El cas d’lgnacio Carrau Leonarte (imatge de la dreta) és un exemple del
contrari. El basté de comandament i el faixi o la medalla d’or amb I'escut de
la institucié ~també en la butaca presidencial— representen el seu poder
i marquen una distancia jerarquica respecte a I’espectador. Hi exhibeix, a
més de les insignies del carrec, la creu de la Confraria del Sant Calze de
Valencia, amb la qual posa en relleu la vinculacié entre el poder civil i I'am-
bit religids. Potser fora I'Gltim cas en qué un president de la Diputacié era
representat amb tanta parafernalia simbolica.

La cosa més curiosa és que la presidéencia de Carrau (1795-1979) és
posterior a la de Perell6 Morales, i aixd és una mostra que indica que I’evo-
lucio dels codis visuals no sempre segueix una linia cronologica recta ni
progressiva, a pesar que tots dos van tenir al mateix retratista, Luis Arcas.

<« Luis Arcas Brauner
Retrat de José A. Perell6 Morales.
President de la Diputacié de Valéncia de 1970 a 1974
S. XX/ Oli sobre tela / Diputacié de Valencia

» Luis Arcas Brauner
Retrat d’Ignacio Carrau Leonarte.
President de la Diputacié de Valéncia de 1975 a 1979
S. XX/ Oli sobre tela / Diputacié de Valéncia



EL PODER A LA BUTXACA

Les monedes no solament han servit (més enlla del seu valor de canvi) per
a deixar constancia de qui ostentava el poder en un determinat moment
i mostrar-ne I'abast territorial, sind que també han estat utilitzades per a
justificar i legitimar el dret a I’exercici d’eixe poder.

Totes aquestes vies de legitimacid, I'evolucié de les quals s’aprecia a
través de les peces que s’hi exposen, sén basicament dos: la que s’empara
en el dret divi, i la que ho fa en el constitucional. O el que és el mateix, la
via que utilitzen els regims absolutistes/dictatorials, o la que trien aquells
que en major o menor mesura podem anomenar régims constitucionals
i parlamentaris, amb sistemes democratics més o menys desenvolupats
(siga com a principiants, siga en la seua suposada esplendor). Encara hi ha
una altra via o solucid, que és la que adopten uns i altres segons el context
historic, que és la de I'abséncia de referéncies legitimadores d’un poder al
qual, per diverses causes (entre elles la d’ocultar-se darrere la imatge de la
proximitat), no li interessa donar més explicacions.

A més, els discos metal-lics, que van ser suport del testimoni del poder
d’alguns monarques i dictadors, també van servir en ocasions per a desa-
creditar-lo amb técniques de damnatio memoriae a la romana. Es el cas
de les campanyes de descréedit a través d’un dels més potents mitjans de
comunicacio del moment —les monedes-: en aquestes, els missatges, lluny
de perdre’s en el ndvol o en I'eixam de la informacid, quedaven nitidament
gravats, fixats i inesborrables.

Fotografies de les monedes: Rafael de Luis per al MuVIM
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Rey Memo de Espana

Amadeu de Savoia, Amadeu | d’Espanya, va ser un rei constitucional
de breu regnat que, assetjat per les vicissituds de I’época, no pogué fer res
més que deixar el carrec tres anys després que les Corts I’hagueren triat,
amb la subseglient proclamacio de la | Republica, en 1873. La llegenda de
la moneda de 1871 que s’exhibeix de I'efimer regnat, incorpora un rese-
gellament politic, de guerrilla propagandistica: després del terme rey, els
partidaris de I’entronitzacié d’Alfons de Borbé (futur Alfons XIl) gravaren la
paraula «Memo», de manera que en la inscripcio es podia llegir: «<Amadeo
I Rey Memo de Espafa».

Caudillo por la gracia de Dios

El dictador, que no podia justificar la seua posicié mitjangant cap su-
port constitucional, només podia recérrer-hi a la «gracia de Dios»; d’aques-
ta manera es vinculava a les monarquies de dret divi de I’Antic Regim. Ara
bé, a diferéncia de les peces de la Restauracié borbonica, les monedes del
dictador només recorren a la formula tradicionalista. Ho fan per a legitimar
un poder que, sense cap suport legal, només podia esperar-se que li ha-
guera sigut concedit per la gracia de Déu —com es pot veure en les peces
de 5 pessetes (amb el disseny inicial de Maria Benlliure), i en les de 100
pessetes (obra de Juan de Avalos), que es mostren en I’exposicié.



Ciudadano Felipe

Els ultims Borbd, als quals va donar pas un «caudillo por la gracia de
Dios», comencen a mostrar amb Joan Carles un tipus de monedes que,
iconograficament i estilistica segueixen al principi el patr6é de les pessetes
franquistes, perd que deixen de mostrar les fonts de legitimacié del seu
poder i rebutgen qualsevol altra referéncia que no siga la de la simple iden-
tificacio: «Juan Carlos | Rey de Espafia».

Aquest estil borbonic aconsegueix el maxim desenvolupament amb
larribada de la moneda uUnica europea. En les peces d'1 i 2 euros, tant
Joan Carles com Felipe VI es representen com el rei ciutada d’una Espanya
i una monarquia modernes. El bust no va acompanyat ni del nom del rei
ni de cap titulacié: només inclou la data i el topdnim estatal (Espafia) en
castella. Ni ampul-lositats iconografiques, ni instruments de propaganda
dels d’abans, només una refinada estratégia concordant amb les necessi-
tats que té el poder actual per a sostenir-se: camuflar-se, no semblar que
ha sigut imposat, mostrar el poderdés com un ciutada més. Per0, aixo si,
mostrar-lo com el millor.

Les monedes ens expliguen molt més sobre la nostra historia i el nostre
present del que sospitem. Sé6n un efectiu mitja de comunicacié que en-
via missatges a les masses de la manera més eficient possible: de forma
directa, constant i repetitiva, de manera que es puga garantir el més alt
nombre d’impactes i impressions possible. Només la potencialitat que han
aconseguit els mitjans de comunicacié després de I'arribada d’internet és
comparable a la d’aquest antic i encara vigent mitja, sempre a la ma, a la
butxaca, a casa o en la ment de qualsevol membre d’una classe social.






LA IMATGE

El tercer ambit expositiu fa referéncia a les noves formes de representar
el poder en el context de la democracia i, especialment, al paper que han
jugat i juguen en eixe sentit la fotografia periodistica i els mitjans de co-
municacié. Alguns responsables de la secci6 de politica de mitjans locals
o0 amb delegaci6 a Valéncia han escollit per a aquesta seccié les imatges
que, al seu parer, poden il-lustrar les formes de representar (i presentar-s’hi)
el poder en I'actualitat.

D’una banda, els politics actuals saben que el poder que ostenten és
transitori: aquest depén de la discrecionalitat electoral dels votants. Per aix0
les manifestacions imperatives amb que s’expressava |'antic poder s’han
transformat en formes d’exposicié publica més amables, més propies de la
comunicacié persuasiva. En democracia el candidat no ostenta ni imposa:
ha de convéncer I'electorat perqué aquest li preste el seu vot.

A més, amb I'aparicié dels mitjans de comunicacié de masses, el poder
ha perdut el monopoli de la imatge propia que s’ha traspassat als periodis-
tes grafics. En aquesta seccid apareixen algunes fotografies de manifesta-
cions historiques de la Transicio, de representants del poder politic valen-
cia, instantanies de mandataris internacionals i altres escenes que resulten
especialment il-lustratives d’eixes noves formes —evanescents— amb que
s’exhibeix el poder politic actual.

La fotografia de premsa, reveladora de veritats o d’enganys, a voltes fa
Us de la seua capacitat per a despullar el retratat, capturant unes vegades
el que aguaita per darrere del que es mostra, fent —com feia Dubon- visible
i ridicula la pompa o fins i tot la impostada senzillesa, o assenyalant les
noves formes i subversions del poder hui per hui.

A Damian Torres / LAS PROVINCIAS
El dia que va arribar a la ciutat, I'alcaldessa de Valencia, Rita Barberd, i el president de la
Generalitat, Francisco Camps, oferiren el trofeu de la Copa de I’America als valencians,
des del balcé de I’Ajuntament. Ajuntament de Valéncia, 27.11.2003

<« El Cameraman
Manifestacioé per I'Estatut d’Autonomia. Valencia, 09.10.1977






II:A EllAFIl:A
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«Cartell cuba (1959-1989). Cronica grafica de la historia recent de
Cuba» recull les creacions dels més prolifics i rellevants artistes
grafics cubans que feren la seua feina entre 1959 i 1989, és a dir,

des del triomf revolucionari fins a la caiguda del mur de Berlin.



La mostra planteja un recorregut visual per la historia recent de I'illa a
través de I'abundant i heterogénia produccié grafica de I’época, i fa parada
en quatre arees tematiques: [1] Cartell cultural, [2] Cartell politic, [3] Cartell
cinematografic i [4] Propaganda institucional. Quatre ambits que aborden
les similituds i les discordances en el desenvolupament de I’art del cartell i
el seu esdevenir estetic en funcié d’alld que anunciaven, i del tipus d’orga-
nisme emissor que en feia I'encarrec.

El cartell vol seduir, convéncer, vendre i educar. La revolucié popular,
lluny d’ostentar superioritat o de legitimar-la tracta, amb la propaganda,
d’apoderar el ciutada i convertir-lo, en altres paraules, fer-lo sentir part de
la seua causa.

Amb codis i formes propies de la publicitat i de I’art s’exalcen posicions
ideologiques i es procura representar els nous capitosts com a liders de
masses lliurats al servei d’eixa causa comuna.

En aquesta breu guia es proposa un acostament a algunes de les
obres clau de I'exposicié. Aixd ens permetra, a més, reconéixer la relacio
del particular univers grafic cuba amb els principals corrents i tendencies
artistiques del segle XX que triomfaven, o ja ho havien fet, als Estats Units
i a Europa. Siga en els cartells que anunciaven I'accelerada vida cultural
de la revolucid, siga en els que llangcaven missatges de signe estrictament
politic, I'art aplicat al cartell funcionava com un reclam estetic per fer més
amplia i millor la visibilitat dels missatges i de les propostes culturitzants
del poder oficial.

Seguirem les petjades del Art Nouveau, el postimpressionisme, el rea-
lisme socialista i, sobretot, el pop i I'op art en una produccié grafica cubana
que aconsegueix incorporar els principals trets estilistics d’aquests movi-
ments i els fon en el seu particular i entremesclat llenguatge.
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A Alfredo Fernandez Reboiro
45 Dias, 1979
Coleccid6 privada
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El nou regim que sorgeix de la Revolucié troba en la democratitzacio cultu-
ral una de les seues principals estrategies d’accié per al desenvolupament
del nou ordre social. En aquesta época proliferen les politiques culturals
orientades a corregir desigualtats mitjancant la il-lustracié de les masses, i
a preservar i construir la nova identitat cultural cubana.

L’aparicié en 1961 del Consejo Nacional de Cultura (CNC) posara les
bases per a la renovacié de I'hiperactiu i variat panorama cultural illenc.
Les exposicions d’art, els festivals i les representacions de teatre i ballet
creixen i es multipliquen a I’Havana tant com ho fan els cartells publicitaris,
que immediatament esdevindran un vistds element representatiu del seu
paisatge urba.

Noms com els d’Umberto Pefia, José Vila, Héctor Valverde o grups
com el Taller de Gréfica de la plaga de la Catedral treballaren de valent du-
rant més d’una década, per tal de crear una ingent produccié amb la qual
aconseguiran a més de donar informacio sobre I'atrafegada vida cultural
del moment, elevar el cartell publicitari a la categoria d’obra d’art.



GEOMETRIA LLIURE | EXPLOSIO DE COLOR.
DE KANDINSKI AL POP

L'abstraccio, passada pel filtre cromatic del pop, domina la totalitat de
I’espai on no hi ha més informacié que I’estrictament identificativa com el
Premio Casa de las Américas 1973. La formacié artistica d’Umberto Pefia,
reconegut dissenyador i cartellista cuba, es veura reflectida en la seua pro-
duccié (des del 63 vinculada a la Casa de las Américas), que es convertira
en el vehicle d’expressio i difusié dels llenguatges plastics del moment amb
evidents inclinacions cap al pop (en altres creacions, Pefia deriva cap a un
expressionisme de caire quasi surrealista).

Kandinski va ser un dels més importants precursors de I'abstraccio, en
el seu vessant liric i geometric. A més d’una finestra oberta al misticisme i
una via per a I'experimentacié plastica, Kandinski trobava en I'abstraccié
una forma de repulsa del materialisme imperant i, en aquesta i en I'art en
general, una via per a I'alliberament.

<« Umberto Peia
Trobada de Plastica Llatinoamericana Casa de Las Américas, 1973
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes de La Habana

» Wassily Kandinsky
Estudi de color. Quadrats amb cercles concentrics, 1913



POSTIMPRESSIONISME-LAUTREC

Uns altres moviments que van tenir una influeéncia decisiva en el carte-
lisme cuba van ser, com no podia ser d’una altra manera, I’Art Nouveau i
el postimpressionisme. Toulouse-Lautrec, I'artista del cartell per excel-len-
cia, va ser capag de transgredir els codis estétics del moment i per a aixo
s’inspiraria en I'estampa japonesa i s’avancaria també a la dolcor de I'Art
Nouveau, a la qual faria vibrar amb tracos espontanis i lliures, humor i un
rerefons critic amb temes i formes, que s’avangaven al seu temps, d’abso-
luta vigencia i modernitat.

El cartell d’'Umberto Pefia, que abans haviem vist sotmés a la rigi-
desa geomeétrica de I’abstraccid, és una mostra d’eixa heterogeneitat
i riquesa estilistica que no va conéixer limits cronoldgics, estilistics o
estetics. A més de tot aixd, manifesta la versatilitat d’uns creadors que
posaren tota la capacitat creativa al servei de I'objectiu Ultim que pot
tenir un cartell: seduir, informar.

<« Toulouse Lautrec
Jane Avril al Jardi de Paris, 1893
Art Museum, San Diego

» Umberto Peha
La Viuda Alegre, 1962
Coleccion Biblioteca Nacional de Cuba «José Marti»
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A la Cuba de la segona meitat del segle XX, les arts grafiques es conver-
teixen, amb el cartell propagandistic al capdavant, en vehicle d’expressié
de les complexes vicissituds socials posteriors al triomf revolucionari. Els
creadors d’aleshores, que ja havien formulat les directrius de I’emergent
estetica cubana vinculada a I’ambit cultural, van saber aprofitar aquestes
experiencies, reconvertir els suports i els codis propis del llenguatge publi-
citari de caire capitalista, superar I’heréncia del realisme socialista i crear
una grafica politica de nou segell al servei de la revolucid.

Amb organismes dedicats a ocupar-se i a organitzar la propaganda
com ara la Comisién de Orientacién Revolucionaria (COR) i la implicacio
dels artistes i els dissenyadors en les campanyes politiques, les propostes
es fan més plurals i les solucions estetiques abandonen la rigidesa socia-
lista inicial per a tenir més joc amb les possibilitats expressives del color,
I’Gs de recursos propis de tendéencies pictoriques com ara I’Art Nouveau,
I'abstraccié geomeétrica, el pop art o I'informalisme i la poténcia comunica-
tiva del disseny purament tipografic.

<« Helena Serrano
Dia del Guerrillero Heroico, 1968
Coleccio Museo Nacional de Bellas Artes de La Habana



CEE CALEIDOSCOPIC | POLITICA POP

Es tracta de la primera obra feta per a ’'OSPAAAL (Organitzacié de Solida-
ritat dels Pobles d’Africa, Asia i América Llatina), després de fer-se publica
la noticia de la mort del Che.

L'autora situa la famosa foto del lider feta per Alberto Korda en una
successié de planols superposats que brollant del centre cap a I'exterior
creen I'efecte optic, i I'al-lusié simbolica, de la multiplicacié infinita de la
imatge del Che. Una imatge que, aixi, revivia i alhora s’agegantava a través
del temps, fet que alimentava la idea de la seua immortalitat.

La influencia de I'avantguarda pictorica es manifesta en la grafica cuba-
na dels anys seixanta amb exemples com aquest que, des d’una estetica
predominantment pop, construeixen un pastitx d’influéncies d’op art, cine-
tisme, suprematisme i psicodélia.

Eusebi Sempere va ser un dels precursors de I'abstraccié geométrica i
de la pintura cinética a Espanya i un dels artistes més importants del nostre
segle XX. El seu pas per Paris féu que coneguera ben prompte les avant-
guardes i aixo féu que abandonara la figuracié i s’endinsara en un mén de
geometries, jocs optics i color.
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L’abstraccio, per la via de la geometria, el color i la linia arquitectonica,
déna pas a moviments com el constructivisme, I'abstraccié postpictorica i
altres moviments com ara el cinetic i I’art minimal.

Mentre la pintura cinética cercava incorporar moviment a les creacions
fins a fondre’s en alguns punts amb I'op art, el minimal fugia de tot artifici.
Cerca simplificar i apostar per I'ordre compositiu mitjangant la reduccio
(voluntaria) a la minima expressio formal i a qualsevol possibilitat de signi-
ficat o interpretacié que anara més enlla de I'estética. No hi ha metafora.
Frank Stella va ser el primer pintor considerat minimalista pel seu Us de les
ratlles i la neutralitat de les pintures geometriques.

Quan Jasper Johns va mamprendre la serie de banderes en 1954, el
panorama artistic nord-america continuava dominat per I’'expressionisme
abstracte. Johns va reprendre la figuracid per a representar objectes o
simbols que, passats pel filtre de la creixent societat de consum, n’havien
perdut el significat i quedaven reduits a imatges buides que no remetien a
cap altra cosa que a si mateixes. Es ben curidés que precisament aixo siga
el que poc més tard passe amb I'iconic retrat del Che Guevara que trobem
en aquest cartell i que, reproduit fins a quedar-ne assaciats, es converteix
en un producte més i ja no significa res.

<« Eusebio Sempere
Quadrat pres d’Albers, 1964
Coleccioé Eusebio Sempere. MACA, Museo de Arte Contemporaneo de Alicante

A Jasper Johns
Tres banderes, 1958
Whitney Museum of American Art, Nova York
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En I'efervescencia creativa cubana del cartell tindran un paper decisiu les
institucions oficials que es fundaren per a la promocié cultural en el pais.
Aquests organismes van avivar la forga expressiva de l'illa i, a més, I'obri-
ren a influéncies externes, al temps que la posicionaven com un dels focus
artistics del moment, amb un estil i una produccié propis que gaudiran de
gran acceptacio.

El cinema, amb I'aparicié en 1959 de I'lCAIC —Instituto Cubano de Arte
y Industria Cinematografica—, es converteix en el principal camp d’experi-
mentacio artistica i en la via per al desenvolupament d’un disseny grafic
de nou signe al Carib. Les restriccions creatives propies de la serigrafia, la
limitacié cromatica o la uniformitat de formats, no solament no empobriren
el llenguatge que estava a punt d’esclatar, siné que van contribuir a impul-
sar-lo alimentant la seua expressivitat.

S’hi aferma una mena de «marca cubana» que s’imposara fins i tot so-
bre les produccions importades. La llibertat per a reinterpretar la publicitat
d’aquestes pel-licules es revela com un dels factors crucials per a I'expan-
si6 del particular univers grafic i de I’oci cinematografic.

METAFORA VISUAL.
EXPERIMENTACIO AVANTGUARDISTA
EN EL CINEMA I EN EL CARTELL

Els artistes cubans no sols bevien de les influencies del moment siné
que també ho feien d’aquelles que, per estar encara vigents, imposaven la
seua forga i els seus efectes des de feia temps.

Si les avantguardes havien deixat alguna petjada sobre el cinema cuba
i Part del cartell aquesta va ser sobretot la cerca de nous codis i I'experi-
mentacié. Les propostes filmiques i els cartells que les anunciaven foren
per als dissenyadors el millor camp de proves on poder desenvolupar un
llenguatge que incorpora o explota un element fonamental: la poesia i la
metafora visual.

<« Theo Van Doesburg
Composicio I, 1918
Stedelijk Museum, Amsterdam
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la ausencia

Des de I'art figuratiu, hi ha la tendéncia cap a I'estética dada i el simbo-
lisme naif. Les propostes abstractes continuen inclinant-se, principalment,
cap a una geometria i un color que ara, a més, havien de transmetre, evo-
car, el significat de I'obra i el seu caracter.

La ausencia, un film cuba del 68, destaca tant per la seua arriscada
exploracié tematica com per I'estética i la narrativa. El cartell no podia ser
d’una altra manera.

No hi ha una imatge del protagonista, de la diva que faca de reclam del
cartell, o dels millors actors i actrius. En aquests cartells hi ha art, per I'art i
pel poble. Eixa és la premissa.

Eduardo Mufioz Bachs, artista valencia, encara que cuba d’adopcid, va
tenir el privilegi de crear el cartell del primer llargmetratge fet per I'lCAIC. En
aquest cartell féu gala d’un llenguatge visual molt diferent al que empraria
posteriorment, més caracteritzat pel color, les figures d’aire aparentment
infantil i la reiteracié de la imatge de Chaplin quasi com a sinonim de «cine-
ma», el seu simbol, probablement, més universal. Durant tres décades,
Mufoz Bachs va deixar la seua empremta en la historia del cartell filmic
cuba amb composicions fresques i sorprenents que trobaven en I'art la
seua font d’inspiracid.

L’aire naif de Per primera vegada ens remet a obres com les del francés
Henri Rousseau passades pel sedas més avantguardista d’'un Matisse que
fregava I'abstraccio i que tenia també influéncies clarament roussonianes i
primitivistes. En un temps de constant canvi i d’exigencies estétiques, I'art
naif apareix com una aclaparadora reaccié de refls a les continues nove-
tats i exigéncies tecniques i estétiques. Ell aposta, com el cinema cuba,
com també ho fa el seu propi cartellisme, per la llibertat creativa sense
sotmetre’s a modes ni a tendéncies, ni tan sols ha de doblegar-se davant
la realitat (encara que s’hi abeure). Posa per davant I’experiéncia, de qui
representa i de qui observa, i els camins per on el porte la seua imaginacio.



< Alfredo Gonzalez Rostgaard
L'absencia, 1968
Colecci6 Biblioteca Nacional de Cuba «José Marti»

Eduardo Munoz Bachs
Per primera vegada, 1968
Colecci6 Biblioteca Nacional de Cuba «José Marti»

Henri Rousseau
El suefio, circa 1900
Nueva York, Museum of Modern Art (MOMA)

Henri Matisse
La tristesa del rei, 1952
Musée National d’Art Moderne Centre Georges Pompidou, Paris







PROPAGANDA

La supressié dels mitjans de comunicacié i la nacionalitzacié del teixit em-
presarial durant la «gran ofensiva revolucionaria» de 1968 va generar una
transformacié del paisatge urba cuba. A la ciutat guanya un especial pro-
tagonisme la tanca publicitaria reconvertida ara en un nou i efectiu mitja
de comunicacié del régim. Ben lluny de ser un suport per al reclam consu-
mista, les tanques sén utilitzades per a explicar els avantatges del régim
davant les males arts imperialistes. | amb eixa finalitat divulguen tot tipus
de missatges politics, socials i culturals del nou statu quo.

La tanca li parla al poble amb missatges clars i rotunds. En aquests es
varia el fons i lleugerament la forma, en funcié de la seua ubicacio, encara
que adaptant-se a la idiosincrasia de les diferents arees del pais.

En un desplegament de recursos tecnics i estétics heretats del cartellis-
me cuba, les tanques adquireixen en poc temps una importancia clau i una
entitat propia tant en la part artistica com en la identitaria. El caracter efimer
d’aquests, la constant renovacié i el seu valor creatiu, els converteixen en
petjades documentals, en testimonis directes de la historia grafica, politica
i social de I'illa i en vertaderes obres d’art.

<« Senyors imperialistes, no ens feu cap por!



GRANS MISSATGES.
GRANS FORMATS

En la part final de I'exposicié dediquem un apartat a mostrar alguns cartells
de les tanques que hui decoren i resignifiquen els espais urbans de Cuba.

Les raons per les quals es va decidir en un moment donat optar per
aquest gran format sén evidents: en un espai lliure de publicitat consumista
aquest mitja podia reaprofitar-s’hi per a vendre missatges politics i premis-
ses ideologiques.

La incorporacié d’aquest suport representa a més una transformacié
del propi llenguatge grafic que de feia temps estaven desenvolupant els
artistes i dissenyadors en el format cartell.

Aquests canvis, fruit de I'adaptacio a la naturalesa del suport i la seua
ubicacio (carrers, carreteres, parets mitgeres de la ciutat) es poden sintetit-
zar en uns quants aspectes:

e Augment progressiu del protagonisme tipografic.

¢ Preferencia pel missatge directe i clar enfront d’alld que és evocador,
alld que és metaforic.

¢ Reduccié del repertori iconografic: retrats de gran format dels grans
liders o camarades.

L'objectiu era arribar al major nombre possible de persones i que els
missatges pogueren llegir-se i captar-se a gran velocitat (literalment: aques-
tes tanques es veien també i fonamentalment des del cotxe).

Les primeres tanques encara arrosseguen les caracteristiques hereta-
des del cartell, en qué es combinen missatges efectius amb il-lustracions
detallades que a poc a poc aniran guanyant en grandaria i simplificacié.



A Cuba vs bloqueig

Bloqueig. El genocidi més llarg de la historia
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