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Rodrigo Gutiérrez Vifiuales |

En las Gltimas décadas, y en cierta medida siguiendo
la estela de lo ocurrido en otras partes del orbe,
venimos asistiendo en Latinoamérica a un proce-
so de revision y confirmacion de una evidencia: el
rol central, pese a su aparente marginalidad, que
el disefio grafico —entendido como ilustracion e
ingenio tipografico— ha jugado en las diferentes
historias del arte nacionales y regionales.

Son testimonio de lo mencionado, entre otros,
exposiciones y libros como O design brasileiro antes
do design (2005), coordinado por Rafael Cardoso;
México ilustrado, 1920-1950, bajo la curaduria de
Salvador Albifiana (2010); Poesia e ilustracion uru-
guaya, 1920-1940, y Vibracion grafica: tipografia
de vanguardia en Uruguay, 1923-1936, comisaria-
das, respectivamente, por Pablo Thiago Roccay
Riccardo Boglione en 2013; Antologia visual del
libro ilustrado en Chile, de Claudio Aguilera Alvarez
(2014), Libros argentinos: ilustracién y modernidad
(1910-1936), de Rodrigo Gutiérrez Vifiuales (2014),
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o A capa de livro brasileiro, 1820-1950, de Ubiratan
Machado (2017). Fuera del continente, ademas, la
presencia de libros ilustrados latinoamericanos en
muestras y publicaciones de alcance internacional
como La vanguardia aplicada (1890-1950), llevada
a cabo en la madrilefia Fundacion Juan March du-
rante 2012, o mas especificas como el libro de Juan
Manuel Bonet Impresos de vanguardia en Esparia
(1912-1936) (Valencia, 2009), o Futurismi nel mondo,
de Claudia Salaris (Pistoia, 2015), no solamente son
sefales de un interés creciente, sino que también
vienen siendo puntos de partida para la formacion
o incremento de colecciones publicas y privadas de
este tipo de material, a nivel mundial.

Ulterior termémetro de la importancia que alcan-
zan estas obras son las maltiples ediciones facsimi-
lares —vale decir, que mantienen las caracteristicas
graficas originales— que se vienen haciendo en di-
ferentes latitudes. Por citar solamente algunos casos,
refeririamos, de Per(, a las varias que se publicaron de



5 metros de poemas, de Carlos Oquendo de Amat;
de Brasil, a la doble edicién de dos libros parisinos de
Vicente de Rego Monteiro, Légendes, croyances et
talismans des indiens de I’Amazone y Quelques visages
de Paris; a otros dos de Oswald de Andrade, Pau Brasil
y Primeiro caderno do alumno de poesia Oswald de
Andrade; a Feuilles de route. I. Le Formose, de Blaise
Cendrars e ilustrado por Tarsila do Amaral; o a
Jogos pueris, de Ronald de Carvalho, con ilustra-
ciones de Nicola de Garo. A este proceso acom-
panan, asimismo, las reediciones de colecciones
completas de revistas: Amauta y Boletin Titikaka
en Perq; Irradiador y las numerosas publicadas por el
Fondo de Cultura Econémica en México (entre
ellas, la revista de arte Forma y Horizontes); Valvula
en Venezuela; Klaxon, Estética, A Revista, Terra Roxa,
Verde, Revista de Antropofagia (que formaron parte
de la caja Revistas do Modernismo 1922-1929 publicada
el 2014) o Madrugada en Brasil; Martin Fierro y Proa
en Argentina; Vanguardia en Uruguay, entre otras.

Asistiendo y participando con entusiasmo en
esta sumatoria de rescates y permanentes descu-
brimientos, nos propusimos completar una tarea,
yainiciada hace algunos afos, de compilacion y ana-
lisis de libros a nivel latinoamericano —mayoritaria-
mente del campo literario-artistico— destacados por
la adherencia de sus ilustraciones y disefios de cu-
bierta al cambio de paradigma, ocurrido a partir
de los afos diez, de la grafica a nivel planetario, sin-
tetizable, y aqui sintetizado, con la palabra moder-
nidad. Con ello pretendiamos concretar un corpus
de referencia que reuniera y cotejara ediciones sig-
nificativas, pero cuyo conocimiento se hallase mas
bien disperso o poco difundido al tratarse de piezas
desperdigadas en bibliotecas y colecciones priva-
das, o, en el caso de que hubiesen sido exhibidas o
reproducidas, su propagacion se hubiera produci-
do fundamentalmente en ambitos locales y no co-
mo parte de un conjunto que trasciende fronteras.

Ambos autores (un europeo viviendo en América
Latina y un latinoamericano viviendo en Europa) ha-
biamos ido cada uno por nuestra cuenta, en los Gl-
timos anos, y aprovechando lo aprendido a través

de lecturas, entrevistas con colegas, visitas a co-
lecciones y librerias de viejo, mercadillos y basque-
das por internet, adquiriendo materiales de cara a
emprender en algiin momento un trabajo de esta
naturaleza, en el que confluyeran nuestros respecti-
vos acervos y los de coleccionistas y libreros eu-
ropeos y americanos, como asimismo bibliotecas
y otras instituciones, plausibles de enriquecer esta
primera mirada abarcadora que queriamos efec-
tuar a nivel continental. Tomamos como referencia
el periodo 1920-1940, en el que se consolida, en
Latinoamérica, una marcada transformacion de las
formas de produccion artistica y particularmente, y
para el caso que nos compete, de la grafica.

Avanzado ese transcurso, decidimos ponernos
en contacto con José Maria Lafuente, con quien ya
habiamos tenido encuentros previos para hablar de
estos menesteres, conversaciones que, junto con
la visualizacion de sus materiales latinoamericanos
expuestos en «La vanguardia aplicada», nos habian
permitido tener una dimensién muy certera del va-
lor y potencial de ese acervo. Para entonces este se
habia convertido en una parte central del Archivo
Lafuente, fundado como tal poco antes. Ante la pro-
puesta nuestra de encarar de manera sistematica
un proyecto editorial y quiza expositivo, su res-
puesta fue de inmediato afirmativa y el proyecto
de investigacion conjunta comenzd a tomar cuer-
po, con el afadido de que centrariamos buena par-
te de la tarea, a partir de entonces, a incrementar
de manera calculada y con marcadas directrices el
patrimonio latinoamericano del Archivo, sobre la
base, ya sélida, que existia.

Si bien partiamos de una serie, en algunos ca-
sos incipiente, de repertorios nacionales que a priori
testimoniaban ciertos ejes discursivos, en lo visual
y lo textual (a ellos referiremos mas adelante), nos
interesaba particularmente indagar en los cruces in-
ternacionales de tal manera que pudiéramos ver,
aun con limitaciones innegables, a Latinoamérica
como un territorio de relaciones. La tarea de inves-
tigar a la vez a todo el continente propicid una con-
fluencia de informaciones, y de esta se generaria,



entre otros aspectos, la posibilidad de advertir la
presencia de muchos ilustradores en paises di-
ferentes a los de origen. El listado es largo, pero
podriamos citar aqui algunos casos macroscopi-
cos: al argentino Alfredo Guido, de quien vemos
producciones también en Bolivia y Brasil; al chileno
German Bartra, igualmente activo en Per(, en donde
del mismo modo aparecen el mexicano Gabriel
Fernandez Ledesma (no solo en libros, ademas en
revistas peruanas, uruguayas y argentinas); a las ar-
gentinas Norah Borges y Maria Clemencia Lépez
Pombo, presentes en Uruguay, Chile, Pera o Brasil;
al paraguayo Andrés Guevara en Brasil y Argentina.

De igual modo, la investigacion continental se
vio favorecida por el hecho de que, en su momen-
to, circularon ejemplares de un pais a otro, en bue-
na medida gracias a que fueron enviados por los
propios autores a sus colegas escritores o a las re-
vistas literarias —que conformaron una verdadera
malla de intercambios trasnacionales— de cara a su
difusion. Son ejemplares en su mayor parte dedi-
cados, lo que nos permitié también incrementar el
conocimiento acerca de algunas conexiones que se
establecieron entonces. Deslocalizados de su ori-
gen, son libros que por lo general no suelen inte-
resar a los investigadores o coleccionistas del pais
de destino, con lo cual, aplicando una mirada con-
tinental, es factible darles una nueva dimensién.

Un apunte mas acerca de las dedicatorias: aparte
de lo sefalado en el parrafo anterior, su existen-
cia es la consecuencia de la comercializacion li-
mitada de muchas de las ediciones —la mayor parte
de tiradas cortas— y, por ende, de una circulacion
mas «casera» de manejo de ellas por sus autores,
que no vendian, sino que regalaban ejemplares,
de la misma manera que, en otros casos, los re-
cibian de colegas y amigos. Esto nos habla tam-
bién de lo arduo que supone por veces el reunir
estos libros, y, mas adn, de la suerte de que se
hayan conservado habiendo transcurrido tantas
décadas. En efecto, una circunstancia desfavora-
ble que hubo que solventar en el proceso de aco-
pio esta vinculada a la conservacion de muchos de
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esos libros, sobre todo los provenientes del area
caribena, y de Cuba en particular. La utilizacion en
su momento de papeles de mala calidad unido a
la humedad y el calor devinieron en un palpable
deterioro de muchos de los ejemplares reunidos, de
tal manera que a veces resulta casi un milagro que
hayan llegado a nuestros dias. Esto, mas los malos
cuidados (que han sido una constante, aunque no
es algo privativo de Cuba), ha deparado en que una
buena parte de los pocos volimenes impresos se
perdieran, irremediablemente.

Las tareas de consolidacion o directamente de
restauracion, realizadas en el Archivo Lafuente,
conformaron una parte necesaria del proceso. En
esta linea, y de cara a esta edicion, se resolvio el
mostrar los libros, pertenecieran a uno u otro acer-
vo, tal como se encuentran en la actualidad, sin re-
currir a restauraciones «digitales», salvo en algunos
poCos casos en que, para una mejor apreciacion, se
hizo necesario hacerlo.

Dentro de la recuperacion de ejemplares, tarea
anadida fue la de desencuadernar varios de ellos, ya
que los Gnicos que pudimos localizar para la adqui-
sicion se ofrecian «en holandesa», aunque con-
servando las cubiertas originales en su interior. Estas
encuadernaciones se hacian en su momento para
«dignificar» a los libros, despojandolos de la presen-
tacion que, se suponia, era estrictamente publicita-
ria. Este tipo de acciones las advertimos, mas que
en otros paises, en Brasil, donde uno de los ilustra-
dores claves fue Tomas Santa Rosa, quien se referia
a ciertas encuadernaciones de libros manifestando
que en muchos casos sobraban, y que eran conse-
cuencia de un «exceso de veneracion».

Propésito central de esta investigacion fue el de
intentar transmitir la importancia de la construc-
cion visual de la modernidad a través del libro, pro-
poniendo una lectura entre las tantas posibles,
pero convencidos del papel capital, para cualquier
narrativa sobre arte, que los impresos jugaron —y
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en especial modo las caratulas de libros y revistas—
a la hora de incorporar, adaptar y divulgar nuevos
valores plasticos, y por ende ideoldgicos, resultan-
do frecuentemente espacios de indagacion formal
para muchos artistas que, a menudo, se mueven
mas encorsetados entre los lienzos. Eso se expli-
ca, por lo menos en parte, porque ocurre en la fa-
se germinal del desarrollo en sentido moderno de
la cubierta ilustrada, cuando muchas de las reglas
editoriales relativas a las caratulas, que se consoli-
daran después, son todavia flexibles o directamen-
te no existen. Ello permite un alto grado de libertad
en su realizacion, animada también por el incipien-
te interés en captar, con su disefo llamativo, la mi-
rada en los escaparates. Asimismo, las ilustraciones
internas reflejan a menudo la misma libertad: a ve-
ces son «continuaciones» de lo que aparece fuera,
otras se liberan de las caratulas totalmente, y casi
siempre muestran lo méas «avanzado» de sus auto-
res. La caratula del libro es, en definitiva, una mem-
brana que a la vez separa al texto del mundo y lo
vincula con él, una imagen, como se ha dicho re-
cientemente, que permite investigar la conexion
«entre la vision individual de un autor y las circuns-
tancias sociales, culturales e histéricas del tiempo
(o de los tiempos, dado que los textos son recara-
tulados con la publicacion de cada nueva edicion)»
(Mendelsund, Alworth, 2020: 55).

Las imagenes que traen los libros, entonces, asi
como las de otros impresos salientes por el disefio
grafico, pensados como una suerte de pinacoteca
alternativa, nos brindan la posibilidad de atravesar
un muro, edificando una narracién, otra diferente,
signada por varios nombres que no son los habitua-
les en las «historias del arte», que, pese a su anoni-
mato, cimentaron un género, y que, en ocasiones,
seguiran siendo ilustres desconocidos. La obra de es-
tos creadores, al contrario de lo que sucede con la
literatura, donde si es plausible, a través de base de
datos, armar itinerarios mas precisos, nos presentan
dificultades afiadidas a la hora de hacer rastreos. La
informacion suele estar muy dispersa, maxime por
el hecho de que los historiadores de arte obviamos

durante demasiado tiempo este tipo de materiales
en cuanto objetos centrales de estudio.

Tema de debate, o mas bien una decision que
provino de una necesaria etapa de sedimentacion,
fue la eleccion del titulo del libro. Tras barajar va-
rias posibilidades, decidimos utilizar —en él— el
término «modernidad» en lugar del mas tentador
de «vanguardia», ya que este, mas especifico, aca-
baba por ponernos limites demasiado estrechos.
Con excepciones continentales como el neopre-
colombinismo, por lo general las vanguardias, en
estos temas de la grafica, remitirian casi con exclu-
sividad a aspectos que son reflejo de producciones
europeas, y nos hubiera obligado a mantener una
mirada sesgada y subalterna sobre Latinoamérica,
que, por otra parte, hubiera sido incompleta y falaz.
En América Latina, salvo contadas pero extraor-
dinarias excepciones (estridentismos y muralis-
mos mexicanos, modernismo brasilefo y, en mucha
menor medida, runrunismo chileno), no hubo pro-
gramas colectivos, organizados y puntuales, de sub-
version del sistema de produccion y circulacion de
imagenes que se dio, aunque brevemente, en al-
gunas de las vanguardias histéricas. Primo si, en el
ambito grafico, una sincronizacion (y no, como se
ha dicho despectivamente, una «puesta al dia») con
las experiencias globales de renovacion formal del
lenguaje iconico.

«Modernidad», para sintetizar grosso modo, re-
fiere aqui a ciertas actitudes y praxis comunes a
este tipo de produccion, aunque siempre declina-
das con extrema variedad y presentes en conjunto,
por combinaciones o aisladamente: explotacion de
las nuevas técnicas de impresion; guifios hacia mo-
delos publicitarios tendentes a impresionar; con-
ceptualizacion de la ilustraciéon como parte de la
obra y no solo como soporte de un texto; resignifi-
cacion de la grafica popular; pasaje de la decoracion
de rigor a mas atrevidas formas expresivas; aban-
dono de la pura ornamentacion; reelaboracion de
elementos cubistas y futuristas; tendencia a la sinte-
sis; explotacion de la asimetria o exacerbacion de la
simetria; relacion enérgica o de estricta dependencia
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