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INTRODUCCION

LA ESFERA HIBRIDA DEL ARTE Y LA PUBLICIDAD

Esta investigacion se adentra en el dominio donde convergen, en una
tension creativa y a menudo paraddjica, la autonomia intrinseca del arte
y la finalidad persuasiva de la publicidad. Mientras el arte se consagra
a la exploracion de la condicion humana, la expresion de la subjetividad
individual y colectiva, la innovacion en los limites de la forma y la in-
vocacion de una experiencia estética desinteresada, la publicidad se
erige, en el seno del sistema capitalista, como un instrumento pragma-
tico cuya razon de ser primordial reside en la instigacion al consumo,
la sedimentacion de valor en las marcas y la influencia tangible en las
decisiones del publico objetivo. No obstante, esta dicotomia fundacio-
nal no ha impedido, sino mas bien catalizado, una compleja sinergia a
lo largo de la historia, donde la experimentacion estética y la necesidad
de comunicaciéon masiva se han entrelazado, generando manifestacio-
nes visuales que trascienden las fronteras disciplinares convencionales.

En este intrincado panorama, la carteleria del Festival Internacional del
Cante de las Minas se presenta como un campo de estudio particular-
mente paradigmatico. El cartel, en su doble vertiente de soporte promo-
cional y objeto cultural, opera en la interseccion de la difusion de un
evento artistico especifico y la expresion de una identidad cultural pro-
funda y arraigada. Su naturaleza inherentemente publica y efimera, au-
nada a su capacidad sintética para vehicular mensajes complejos a tra-
vés de la confluencia de elementos iconicos y textuales, lo convierte en
un microcosmos donde las dindmicas entre arte y publicidad se mani-
fiestan de manera elocuente. La carteleria de un Festival de la trascen-
dencia y el arraigo del Cante de las Minas, con su rica historia y su
profunda conexion con la memoria colectiva y el patrimonio inmaterial,
ofrece asi un laboratorio privilegiado para analizar las negociaciones y
las articulaciones entre la promocion cultural y la creacion estética en
un contexto donde la construccion simbolica de lo local y la identidad
territorial adquieren una relevancia singular.



La tradicional distincion binaria entre el arte como una esfera autdbnoma
de la expresion estética y la publicidad como una forma aplicada y he-
teronoma de comunicacion comercial revela su creciente obsolescencia
en el seno de la cultura visual contemporanea. La manifiesta permeabi-
lidad de las fronteras disciplinares, la proliferacion de practicas creati-
vas hibridas y la innegable influencia mutua que ejercen el mundo del
arte y la industria de la comunicacién han contribuido a erosionar las
lineas divisorias otrora consideradas infranqueables. El arte contempo-
raneo ha explorado de manera activa los lenguajes y los medios propios
de la publicidad, incorporando elementos de la cultura popular y de ma-
sas en sus propuestas estéticas y conceptuales. De manera simultanea,
la publicidad ha recurrido de forma constante al arte como una inago-
table fuente de inspiracion formal, como un deposito de capital simbo-
lico susceptible de ser apropiado y resignificado, y como una estrategia
efectiva para dotar a las marcas de un aura de valor afiadido y diferen-
ciacion en un mercado saturado y competitivo. Tal como sefalan auto-
res como Bourdieu (1995), Debord (2000) o Benjamin (2003), o el en-
trecruzamiento entre arte y comunicacion comercial participa activa-
mente en la configuracion del imaginario colectivo contemporaneo.

En este escenario dinamico y en constante flujo, caracterizado por
«contaminaciones mutuas» cada vez mas sofisticadas e interdependien-
tes, resulta imperativo adoptar una perspectiva analitica que reconozca
la complejidad inherente a esta esfera hibrida, donde la pulsion de la
creacion estética y la necesidad de la persuasion comunicativa se entre-
lazan en un dialogo continuo, redefiniendo los limites y las posibilida-
des de la expresion visual en la contemporaneidad.



CAPITULO 1

LA IMAGEN COMO LENGUAIJE
Y COMO SISTEMA DE SIGNIFICACION

La aprehension de la imagen, en tanto que lenguaje visual, exige una
aproximacion estructural y significativa que contemple sus tres dimen-
siones fundamentales: sintdctica, semantica y pragmatica, analogas —
aunque no necesariamente isomorficas— a las del lenguaje verbal. Esta
perspectiva, derivada de los estudios semidticos y de la teoria de la co-
municacion visual, permite comprender la imagen como un sistema ar-
ticulado de signos con reglas propias de produccion, circulacion e in-
terpretacion. En lo que respecta a la dimension sintactica, esta hace re-
ferencia a la organizacion y articulacion formal de los elementos cons-
titutivos de la imagen: puntos, lineas, contornos, direcciones, tono, co-
lor, textura, escala, proporcion, dimensidén y movimiento, tal como los
sistematiza Donis A. Dondis en su clasico estudio “La sintaxis de la
imagen” (1973). Estos componentes visuales se combinan siguiendo
principios de composicion que configuran la gramatica visual del men-
saje iconico. Asi, conceptos como la simetria y la asimetria, la tension
compositiva, el equilibrio formal, la jerarquia visual o el ritmo interno
acttian como operadores sintacticos que determinan la eficacia expre-
siva y comunicativa de la imagen.

La disposicion de estos elementos no es arbitraria: responde a patrones
de percepcion visual que han sido estudiados desde la psicologia de la
Gestalt (Kohler, 1929; Koftka, 1935), segun la cual el cerebro humano
tiende a organizar los estimulos visuales segtn leyes de cierre, conti-
nuidad, proximidad o figura-fondo. En este marco, la sintaxis visual se
convierte en un dispositivo de estructuracion del sentido que precede
incluso a la identificacion semantica del contenido. El modo en que los
elementos se relacionan entre si —la direccion de una linea, la repeti-
cion de una forma, el contraste entre planos, la densidad croméatica—
genera tensiones visuales que orientan la mirada, priorizan focos de
atencion y condicionan la lectura de la imagen. Ademas, la dimension



sintactica de la imagen se proyecta en su capacidad para generar signi-
ficados en ausencia de palabras. Tal como plantea Arnheim (2002), la
imagen posee una logica interna que no necesita del texto verbal para
articular sentido: su sintaxis visual no remite a la gramatica del lenguaje
verbal, pero si constituye una estructura formal regulada. Esta estructura
se hace particularmente relevante en soportes como el cartel, donde la
economia de medios y la pregnancia compositiva son esenciales para
captar la atencion y condensar un mensaje complejo en una sola imagen.

Por su parte, la semantica de la imagen alude a los significados que
vehiculan sus elementos constitutivos y las relaciones que estos esta-
blecen entre si. Esta dimension permite entender como una imagen vi-
sual no solo representa formas reconocibles, sino que comunica senti-
dos, valores, emociones e ideologias, activando multiples niveles de in-
terpretacion. En este marco, las nociones de iconicidad, indexicalidad
y simbolicidad, formuladas por Charles Sanders Peirce (1965) y desa-
rrolladas posteriormente en el ambito de la semiotica visual, constitu-
yen los modos fundamentales de significacion iconica. La iconicidad se
basa en la semejanza estructural o perceptiva entre el signo y su objeto.
Un retrato pictdrico, una fotografia o incluso una infografia son consi-
derados signos iconicos porque conservan, en mayor o menor medida,
una similitud con aquello que representan. Sin embargo, como advierte
Eco (1968), dicha semejanza no es una propiedad intrinseca o natural,
sino un fenomeno mediado culturalmente. Lo que consideramos pare-
cido entre un signo visual y su referente depende, en ultima instancia,
de marcos culturales compartidos y convenciones graficas interioriza-
das. La indexicalidad, en cambio, remite a una relacion de contigtiidad
fisica o causal entre el signo y su objeto. Se trata de una conexion exis-
tencial, como la que se da entre una huella y el pie que la dejo, entre el
humo y el fuego, o entre una fotografia y el instante capturado por la
lente. En el contexto de la imagen visual, los signos indexicales suelen
operar como huellas del tiempo, rastros de una presencia que ha dejado
marca. Por ejemplo, el uso de texturas envejecidas, manchas, sombras
proyectadas o efectos matéricos puede activar esta dimension indexical,
evocando la memoria, la ausencia o la historia. Finalmente, la simboli-
cidad se funda en la arbitrariedad y en la necesidad de una convencion



previa para ser comprendida. Un signo simbolico no guarda relacion ni
de semejanza ni de contigiiidad con su objeto: su significado ha de ser
aprendido dentro de una comunidad cultural. Asi, la cruz cristiana o el
color blanco como emblema de paz son signos cuyo sentido depende
de codigos culturales especificos. Esta dimension simbdlica resulta es-
pecialmente relevante en la comunicacion visual contemporanea, donde
la eficacia del mensaje depende, en gran medida, del grado de familia-
ridad del espectador con el repertorio simbolico propuesto. En con-
junto, estas tres formas de relacion semantica —iconicidad, indexicali-
dad y simbolicidad— no se presentan de manera excluyente, sino que
suelen coexistir en la imagen visual, configurando una red compleja de
significados.

El anélisis del mensaje visual exige, por tanto, una comprension pro-
funda de los niveles denotativo y connotativo, tal como los formul6 Ro-
land Barthes (1964). La denotacion remite al significado literal, prima-
rio y descriptivo de la imagen, aquello que se presenta de manera ex-
plicita y reconocible. En este nivel, el espectador identifica lo que ve
sin necesidad de una codificacion compleja: personajes, objetos, paisa-
jes, colores o elementos graficos que forman parte del repertorio visual
inmediato. Sin embargo, el verdadero poder persuasivo y la riqueza
simbdlica de la imagen residen en el segundo orden de significacion: la
connotacion. Este nivel —cargado de significados secundarios— activa
dimensiones culturales, ideoldgicas, emocionales y estéticas que per-
miten que la imagen no solo se vea, sino que también se interprete
(Barthes, 1964). Los colores, las formas, la composicion, el estilo gra-
fico o la iconografia operan aqui como vehiculos de sentido, capaces de
evocar asociaciones o transmitir valores que trascienden lo meramente
representado. Tal como afirma Joly (2009), toda imagen contiene una
segunda lectura que depende de los marcos culturales del receptor, y en
este sentido, el cartel se convierte en un campo de negociacion entre la
intencion del emisor y la decodificacion del espectador (Hall, 1997).

La dimension connotativa no puede desligarse del contexto sociocultu-
ral en el que la imagen se produce y se consume. Eco (1968) ya advertia
que la interpretacion de los signos visuales estd mediada por codigos
compartidos, adquiridos socialmente, que permiten atribuir sentido a



los estimulos visuales. Por ello, la lectura de una imagen implica una
competencia semidtica y cultural: la capacidad de descifrar los simbo-
los visuales en relacion con su carga historica, emocional o identitaria.
Por tanto, la dimensién visual no debe analizarse solo desde una pers-
pectiva estética, sino también desde su capacidad para construir y trans-
mitir valores simbolicos e identidades culturales. La imagen es un acto
de representacion en el que la eleccion formal —el encuadre, la escala,
el color, el trazo— se convierte en un vehiculo expresivo y cultural-
mente significativo (Kress & van Leeuwen, 2006). Desde esta perspec-
tiva, un cartel no debe entenderse como un simple soporte grafico, sino
como una practica discursiva que opera en el cruce entre arte, comuni-
cacion y cultura visual. Tal como plantea Panofsky (2004), la lectura
de una imagen implica diferentes niveles de interpretacion: desde el re-
conocimiento formal (iconografia) hasta la comprension de su conte-
nido simbdlico y su valor ideolédgico (iconologia).

En ultima instancia, la imagen no debe entenderse como un mero reflejo
de la realidad, sino como una construccion social y cultural de signifi-
cado. Tal como sefialan Peters y Rothenbuhler (1997), la realidad no se
presenta de forma neutra ni objetiva, sino que es aprehendida y comu-
nicada a través de sistemas simbolicos que median nuestra experiencia
del mundo. En este contexto, la imagen visual no es una simple repro-
duccion del entorno, sino un dispositivo semiodtico que participa activa-
mente en la produccion y circulacién de sentido. La imagen, como
forma de comunicacion visual situada, se alimenta de los cédigos, va-
lores, creencias y conocimientos compartidos por una comunidad cul-
tural especifica para generar mensajes significativos. La eficacia sim-
bolica de la imagen reside, precisamente, en su capacidad para activar
un imaginario colectivo, interpelar afectivamente al espectador y con-
solidar narrativas identitarias. Asi, la representacion de lo local, la evo-
cacion de la memoria colectiva, la exaltacion de la identidad territorial
y la celebracion de las tradiciones culturales se materializan en la ima-
gen mediante procesos de codificacion y decodificacion culturalmente
situados (Voloshinov, 1976). En definitiva, la imagen visual debe ser
entendida como una construccion semidtica compleja, dotada de reglas
propias de organizacion, produccion de sentido y circulacion cultural.



Asi, la imagen no solo representa el mundo: lo interpreta, lo organiza
simbolicamente y lo transforma en discurso. Comprender este funcio-
namiento es indispensable para analizar en profundidad cualquier ma-
nifestacion visual con vocacion expresiva, comunicativa o simbodlica,
especialmente aquellas que, como la carteleria cultural, condensan en
su superficie visual una intensa carga de significacion estética, ideolo-
gica y social.






CAPITULO 2

DEL OBJETO ESTETICO
AL DISPOSITIVO COMUNICATIVO

La transmutacion de la obra de arte desde su esfera de autonomia esté-
tica hacia la funcionalidad del dispositivo comunicativo constituye un
proceso central en la comprension de la relacion entre arte y publicidad.
Este transito no implica inicamente un cambio de soporte o de contexto
de recepcidn, sino una mutacion profunda en la naturaleza, la finalidad
y la funcidn social de la imagen. Mientras que la obra de arte, en su
concepciodn originaria —particularmente desde la modernidad—, tiende
a la exploracion de significados intrinsecos, a la interpelacion de la sen-
sibilidad individual o colectiva y a la instauracion de una experiencia
estética vinculada a la contemplacion desinteresada, es decir, la finali-
dad sin fin (Kant, 2007 [1790]), el cartel publicitario —aunque pueda
incorporar elementos formales y estilisticos de raigambre artistica—
subordina su potencial expresivo a la consecucion de objetivos comu-
nicativos concretos, inmediatos y operativos. En esta nueva logica, la
funcion poética de la imagen cede parcialmente su lugar a la funcion
conativa: ya no se trata de invitar a una lectura abierta e inagotable, sino
de guiar al espectador hacia una accion determinada o hacia una predis-
posicion favorable (Jakobson, 1981).

Este desplazamiento de la imagen desde la autonomia simbolica a la
eficacia persuasiva no suprime necesariamente su complejidad visual o
semantica, pero si la encauza. La polisemia caracteristica de la obra de
arte —su apertura a multiples lecturas, interpretaciones y resonancias
emocionales— se ve aqui canalizada hacia la construccion de un men-
saje intencionalmente disefiado para influir en las actitudes, creencias o
comportamientos del receptor. El cartel, como forma hibrida entre arte
y comunicacion, traduce la ambigiiedad estética en ambivalencia estra-
tégica, adaptando la riqueza de los lenguajes visuales al marco de la
funcion publicitaria. Asi, la imagen se convierte en instrumento, y su
dimension simbolica se pone al servicio de una finalidad externa:



suscitar el deseo, generar atencion, provocar una reaccion o inscribir un
mensaje en la memoria visual del espectador. Lejos de entenderse como
una degradacion del arte, esta funcionalizacion puede ser interpretada
como una ampliaciéon de su campo de accion: el arte se convierte en
lenguaje, en recurso cultural disponible, en interfaz entre la estética y
la vida cotidiana.

En el ambito cultural, el cartel despliega una pluralidad de funciones
que exceden con creces su mera instrumentalidad comercial. En primer
lugar, actia como un vehiculo de informacidn, cumpliendo una funcion
referencial al dar a conocer eventos, productos o servicios a un publico
especifico, facilitando su localizacion espacial y temporal dentro del
ecosistema comunicativo (Vazquez Astorga, 2005). Sin embargo, su
eficacia comunicativa trasciende ampliamente la simple transmision de
datos neutros o descriptivos: el cartel cultural esta disefiado para inter-
pelar sensorial y afectivamente al espectador, activando deseos, movi-
lizando imaginarios y generando vinculos emocionales mediante la uti-
lizacion estratégica de recursos visuales, graficos y retoricos. En este
sentido, se convierte en un dispositivo de seduccion simbolica, capaz
de condensar en su superficie visual un universo de valores y promesas
culturales que configuran una experiencia anticipada del evento o pro-
ducto que anuncia.

Ademas, el cartel no solo comunica, sino que representa. Esta dimen-
sion representacional constituye una funcidn esencial en el &mbito cul-
tural, en tanto que las imagenes, simbolos, composiciones y elecciones
formales que lo configuran no son inocentes ni arbitrarias: participan
activamente en la construccion y reproduccion de identidades sociales,
imaginarios colectivos y valores culturales dominantes en un contexto
historico determinado (Voloshinov, 1976). A través de la iconografia
utilizada, el cartel contribuye a configurar una memoria visual compar-
tida, evocando mitologias culturales, figuras arquetipicas, paisajes sim-
bolicos y signos de pertenencia. Asi, se convierte en un operador cultu-
ral de primer orden, en el que confluyen discursos sobre lo propio y lo
ajeno, lo tradicional y lo moderno, lo local y lo global.

Esta funcion representacional no se limita a la mera figuracion de ele-
mentos reconocibles, sino que se articula como una estrategia
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discursiva de afirmacion identitaria. En su capacidad para sintetizar lo
visual con lo ideoldgico, el cartel cultural opera como una superficie de
inscripcion simbolica donde se negocian sentidos, se proyectan aspira-
ciones colectivas y se estabilizan narrativas sobre la identidad, la perte-
nencia y el patrimonio. En consecuencia, su analisis demanda una lec-
tura atenta no solo a su contenido manifiesto, sino también a las capas
latentes de significacion que configuran su eficacia como texto cultural.

Como soporte grafico, el cartel puede ser concebido, en términos de
Cassandre, como una auténtica “maquina de anunciar’: un artefacto vi-
sual disefiado no solo para informar, sino para interrumpir la rutina per-
ceptiva del transetnte, captar su atencion en un instante fugaz y dejar
una impronta duradera en su memoria (Mateos, 2012). Esta definicion
subraya su dimension pragmatica, que responde a una logica de visibi-
lidad y pregnancia en contextos de circulacion publica. El cartel, por
tanto, se configura como un objeto de choque perceptivo, capaz de ac-
tivar mecanismos cognitivos y emocionales en el espectador desde la
inmediatez del impacto visual. No obstante, esta funcionalidad instru-
mental no excluye —y en muchos casos propicia— un notable desarro-
llo estético. A lo largo de su historia, el cartel ha sido un espacio privi-
legiado de experimentacion formal, donde convergen las preocupacio-
nes comunicativas con los lenguajes visuales propios del arte moderno
y contemporaneo. En este proceso, el cartel deja de ser un simple so-
porte de transmision de contenidos y se convierte en un objeto visual
dotado de valor estético, susceptible de ser contemplado, analizado e
interpretado en clave artistica.

La tension entre la funcion persuasiva del cartel y su potencial expre-
sivo como imagen artistica se resuelve de maneras diversas segun el
contexto, la época y la voluntad del creador. En algunos casos, la subor-
dinacion absoluta de lo estético a la funcionalidad genera propuestas
graficas de alto impacto comunicativo, pero de escasa riqueza formal.
En otros, la busqueda de un equilibrio entre forma y funcion permite
que la belleza visual se convierta en aliada estratégica del mensaje, in-
tensificando su resonancia y favoreciendo su memorabilidad. Final-
mente, existen ejemplos en los que el afan estético se impone sobre la
claridad informativa, generando carteles que se situan en el umbral



entre el arte visual y el disefo grafico, entre la galeria y la calle, entre
la contemplacion y la persuasion.

Desde esta perspectiva, el cartel puede ser entendido como un disposi-
tivo hibrido que articula, en un mismo plano visual, la dimensioén co-
municativa, la funcion simbolica y la vocacion estética. Su analisis, por
tanto, exige una aproximacion transdisciplinar que contemple tanto su
eficacia retdrica como su inscripcion en las genealogias del arte visual
y del disefio grafico contemporaneo. En este contexto, la retérica visual
se erige como una dimension clave de la carteleria, especialmente en su
vertiente cultural. Lejos de constituir un mero adorno estilistico o un
afiadido superficial al contenido informativo, las figuras visuales actiian
como auténticas estrategias discursivas, orientadas a intensificar el im-
pacto comunicativo del mensaje, a canalizar su carga emocional y a
favorecer su recuerdo (Cao, 1998). La imagen se convierte asi en un
enunciado retorico, en el que cada eleccion formal —una figura, una
textura, un color, una disposicion espacial— estéd orientada a producir
un efecto en la mirada, en la mente y en el cuerpo del espectador.

Entre los principales procedimientos retdricos visuales destacan la re-
peticion, la metafora, la metonimia, la hipérbole y la elipsis, todos ellos
descritos y sistematizados por el Grupo p (1993) en su “Tratado del
signo visual”. La repeticion visual permite reforzar una idea o intensi-
ficar una emocién a través de la reiteracion de formas, colores o moti-
vos; su efecto acumulativo puede aludir a la insistencia, la multitud, la
permanencia o la obsesion. La metafora visual, por su parte, traslada
significados de un dominio conceptual a otro, mediante la analogia for-
mal o simbdlica, y se convierte en un instrumento privilegiado para re-
presentar lo intangible. La metonimia actfia a través de la contigiiidad:
al mostrar una parte se evoca el todo, o al representar un objeto se su-
giere un contexto. La hipérbole visual, con su caracter amplificador y a
veces desbordante, exagera rasgos formales o compositivos para pro-
vocar un efecto de conmocion estética o afectiva. La elipsis, en cambio,
opera por sustraccion: al omitir elementos clave, activa la imaginacioén
del espectador, lo obliga a completar el sentido, a participar cognitiva-
mente en el mensaje.
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Estas figuras retdricas visuales no solo cumplen una funcién decorativa
ni se limitan a embellecer el cartel: operan como recursos de desviacion
perceptiva que rompen la expectativa, generan sorpresa y estimulan una
recepcion mas intensa, emocional y reflexiva del mensaje. En la carte-
leria cultural, particularmente, estas estrategias adquieren una relevan-
cia singular, pues no solo buscan comunicar una fecha o anunciar un
evento, sino seducir al espectador mediante la promesa de una vivencia
estética. El cartel no se limita a promocionar un acontecimiento: lo an-
ticipa simbdlicamente, lo dramatiza, lo convierte en un preludio visual
de la experiencia cultural que se ofrece. Asi, la retorica visual se con-
vierte en un espacio de mediacion entre lo artistico y lo persuasivo, en-
tre lo sensible y lo simbolico, articulando una poética del deseo visual
que convierte al cartel en una forma privilegiada de seduccion iconica.

Mas alla de sus funciones representativas o persuasivas, el cartel cultu-
ral puede entenderse también como un acto performativo. En esta pers-
pectiva, no se limita a describir o promover un acontecimiento, sino que
lo produce simbolicamente, lo inaugura como acontecimiento discur-
sivo en el espacio publico. Inspirado por la teoria de los actos de habla
de Austin (1962) el concepto de performatividad alude a aquellas enun-
ciaciones que no solo dicen, sino que hacen: que instauran realidades
sociales a través de su propia formulacion. En el caso del cartel, la ima-
gen no solo representa una identidad cultural, un territorio o una prac-
tica artistica, sino que contribuye activamente a constituirlos: inscribe
identidades, convoca subjetividades, legitima discursos y consolida co-
munidades simbolicas. Como sefiala Stuart Hall (1997), las representa-
ciones no son reflejos pasivos del mundo, sino procesos productivos
que construyen sentido, posicionan al espectador y modelan el hori-
zonte de lo pensable y lo deseable. En este sentido, el cartel cultural se
convierte en un acto visual que performa cultura: no solo anuncia un
evento, sino que participa en su construccion, inscribiéndolo en la me-
moria colectiva y proyectando una experiencia compartida que ante-
cede —y a veces, sustituye— a la vivencia real.






CAPITULO 3

TENSIONES Y SINERGIAS FUNDAMENTALES
ENTRE ARTE Y PUBLICIDAD

La relacion entre el arte y la publicidad constituye un terreno fértil y
profundamente complejo, atravesado por tensiones estructurales, pero
también por una intensa red de sinergias historicas, estéticas y discur-
sivas. A primera vista, ambas esferas pueden parecer antagdnicas: el
arte, tradicionalmente vinculado a la autonomia, la reflexion critica y la
expresion subjetiva, se ha construido como un espacio de resistencia
frente a las logicas instrumentales del mercado; mientras que la publi-
cidad, inserta en el corazon del sistema capitalista, responde a objetivos
funcionales de persuasion y rentabilidad. Sin embargo, esta aparente
oposicion se disuelve cuando se examina el entrelazamiento historico y
conceptual que ha existido entre ambas desde el surgimiento de la cul-
tura de masas y la consolidacion de la cultura visual contemporanea.

Para Baudrillard (2007 [1981]), en las sociedades contemporaneas de
consumo, los signos han sustituido a los objetos y la realidad ha sido
desplazada por simulacros: representaciones que ya no remiten a una
referencia original, sino que flotan autbnomamente como productos de
deseo. En este contexto, la publicidad —y, por extension, el cartel cul-
tural— no solo promueve bienes, servicios o eventos, sino que fabrica
realidades simbdlicas, proyectando imaginarios que el espectador interio-
riza como auténticos. El arte, al ser apropiado por la ldgica publicitaria,
se convierte también en signo de estatus, en fetiche visual que circula
como valor simbdlico, mas que como experiencia estética autobnoma.

Por su parte, Debord (2000 [1967]) advierte que en la “sociedad del
espectaculo” la vida social entera se ha transformado en una acumula-
cion de imagenes que sustituye a la experiencia directa, generando una
relacion mediada con el mundo. Bajo esta dptica, la publicidad cultural
se inscribe en un régimen de visibilidad espectacular, en el que el acon-
tecimiento artistico se convierte en evento mediatico anticipado por su
representacion, y el cartel ya no es solo una invitacion, sino una forma



de vivir por delegacion la experiencia cultural. Asi, la tensidn entre arte
y publicidad se reconfigura: el arte, instrumentalizado como imagen
deseable, se vuelve mercancia simbolica, mientras que la publicidad, al
apropiarse de los lenguajes artisticos, simula una profundidad cultural
que muchas veces sustituye a la vivencia estética real. Sin embargo, en
esta zona ambigua también emergen sinergias productivas: artistas y
disefiadores que tensan los limites del medio, cuestionan las l6gicas del
consumo y resignifican el valor comunicativo de la imagen. La hibridez
entre arte y publicidad no implica necesariamente su banalizacion, sino
que puede dar lugar a formas visuales criticas que operan desde dentro
del sistema para subvertir sus codigos, revelando asi su funcionamiento
y sus ficciones.

La irrupcion de la reproductibilidad técnica, tal como fue analizada por
Walter Benjamin (2003 [1936]), constituye un punto de inflexion fun-
damental para comprender las transformaciones en la naturaleza del
arte y su posterior imbricacion con la ldgica publicitaria. Segun el autor,
la posibilidad de reproducir técnicamente una obra —ya sea mediante
la fotografia o la imprenta— altera su “aura”, es decir, su unicidad, su
autenticidad y su inscripcion en una tradicion ritual. En este nuevo ré-
gimen de circulacion, el arte pierde su condicion sacralizada y se eman-
cipa de su valor cultual, abriéndose a usos profanos, politicos o comer-
ciales. Esta pérdida del aura, lejos de ser entendida como una degrada-
cion, permite que el arte se vuelva accesible, multiple y reproducible,
lo que lo acerca inevitablemente al campo de la comunicacion de ma-
sas. Es en este desplazamiento donde la publicidad encuentra terreno
fértil para apropiarse del lenguaje artistico: al integrarlo en soportes
como el cartel o la grafica digital, el arte se convierte en recurso visual
y simbdlico al servicio de una finalidad persuasiva. La reproductibilidad
técnica, por tanto, no solo transforma la naturaleza ontologica del arte,
sino que lo reconfigura como dispositivo comunicativo, difuminando los
limites entre creacion estética y estrategia de consumo. En este sentido,
la obra de Benjamin resulta clave para comprender como el arte mo-
derno deja de ser un objeto singular de contemplacion y se convierte en
una imagen reproducible, circulante y funcional, susceptible de ser em-
pleada —y resignificada— por la publicidad contemporanea.



De este modo, la publicidad ha incorporado de manera sistematica —y
a menudo estratégica— los lenguajes del arte, buscando en ellos legiti-
macion simbolica, diferenciacion estética y profundidad narrativa.
Desde la apropiacion de estilos artisticos para construir marcas visuales
memorables hasta la colaboracion directa con artistas, la publicidad ha
comprendido que el capital cultural del arte puede ser instrumentalizado
como valor afiadido en el contexto de la economia de la atencion. Esta
instrumentalizacion del arte como valor simbdlico encuentra una expli-
cacion tedrica solida en el concepto de campo propuesto por Pierre
Bourdieu (1995). Segun el autor, el arte y la publicidad pertenecen a
campos sociales distintos, definidos por reglas, l6gicas y formas de ca-
pital propias. Mientras que el campo artistico tiende a valorarse por su
capital simbolico auténomo —originalidad, reconocimiento critico,
ruptura—, el campo publicitario esta orientado por el capital econdmico
y la eficacia persuasiva. Sin embargo, en el marco del capitalismo tar-
dio, las fronteras entre estos campos se difuminan, y asistimos a un pro-
ceso de colonizacion de la estética por la l6gica mercantil, en el que la
publicidad absorbe formas, signos y discursos artisticos no solo para
embellecer el mensaje, sino para transferir al producto parte del presti-
gio asociado al arte. En este sentido, la busqueda de legitimacion sim-
bolica no se limita a una cuestion de forma, sino que responde a una
estrategia de acumulacion de capital cultural en el campo del mercado.

A esta lectura estructural se suma la perspectiva de Lash y Lury (2007),
quienes analizan como en la era de la globalizacion las marcas han ad-
quirido un rol productor de cultura, funcionando no solo como agentes
de consumo, sino como verdaderos medios culturales. En su obra “Glo-
bal Culture Industry”, proponen que las marcas se comportan como in-
terfaces culturales que articulan significados, emociones, estilos de vida
e imaginarios sociales a través de objetos, imagenes y narrativas. En
este contexto, el arte es absorbido como uno de los lenguajes de auten-
ticidad, distincion y singularidad mas eficaces para reforzar la identidad
de marca. No se trata inicamente de tomar prestada una estética artis-
tica, sino de integrar su logica simbdlica en el proceso de produccion
de valor. Las marcas, al aliarse con artistas o apropiarse de referentes
visuales del campo del arte, configuran un discurso hibrido en el que lo



comercial se recubre de una patina de profundidad, creatividad y com-
promiso cultural. Esta convergencia pone de manifiesto una de las ten-
siones mas relevantes del presente: el arte como recurso comunicativo
y la publicidad como generadora de cultura visual. Las estrategias de
branding cultural no solo confirman esta simbiosis, sino que también
problematizan el lugar del arte en la economia de la atencion contem-
poréanea, donde su funcion ya no se limita a la contemplacion critica o
estética, sino que se ve movilizada hacia la generacion de deseo, iden-
tidad y valor comercial.

Esto que se podria considerar una apropiacion ha sido objeto de fuertes
criticas: para autores como Adorno y Horkheimer (1998 [1944]), el so-
metimiento del arte a los fines del capital, operado a través de la indus-
tria cultural, vacia su potencial emancipador, convirtiéndolo en mer-
cancia decorativa. En este marco, la publicidad no solo representa un
canal de difusion masiva, sino un mecanismo de estandarizacion sim-
boélica que neutraliza la capacidad del arte para incomodar, cuestionar
o interpelar criticamente a la sociedad. El arte, al ser absorbido por la
logica del espectaculo y el consumo, pierde su autonomia y se trans-
forma en un producto mas del mercado cultural, destinado no a provo-
car reflexion, sino a reforzar los habitos de consumo y las estructuras
de poder existentes. Esta vision critica impugna cualquier lectura cele-
bratoria de la hibridacion entre arte y publicidad, subrayando que dicha
convergencia no implica una expansion democratica del arte, sino su
desactivacion como fuerza transformadora.

Frente a la lectura pesimista de la Escuela de Frankfurt, que entiende la
relacion entre arte y publicidad como una forma de colonizaciéon sim-
bolica del primero por parte del capital, han surgido visiones mas ma-
tizadas que proponen una relectura de la visualidad contemporanea
desde parametros menos totalizantes. En este sentido, Nicholas Mir-
zoeff (2003) plantea que habitamos una cultura visual donde las image-
nes no solo reflejan o estandarizan el mundo, sino que lo configuran
activamente: son espacios de produccion de sentido, de negociacion
identitaria y de participacion simbolica. Esta perspectiva permite con-
siderar que, incluso en los contextos comerciales, las imagenes —in-
cluidas las publicitarias— pueden operar como plataformas para la



creacion de subjetividad, agencia estética y didlogo social. Por su parte,
Nicolas Bourriaud (2009) propone una concepcion del arte como “es-
tética relacional”, centrada en los vinculos, las interacciones y los pro-
cesos de remezcla y reapropiacion cultural. Desde esta Optica, la hibri-
dacion entre arte y publicidad no necesariamente implica una pérdida
de autonomia, sino una redistribucion de los modos de produccion ar-
tistica en el seno de la cultura de masas. En vez de lamentar la desapa-
ricion de un arte “puro” y autdbnomo, Bourriaud invita a pensar en una
practica artistica expandida, capaz de operar dentro de los sistemas de
comunicacion contemporaneos —incluida la publicidad— sin renun-
ciar por ello a su potencial critico o transformador.

Esta redefinicion de los limites del arte, particularmente en su relacion
con la publicidad, encuentra un so6lido respaldo en los planteamientos
de Rosalind Krauss (2015), quien propone abandonar la idea de una
esencia del arte para pensar en un “campo expandido” donde las prac-
ticas artisticas se constituyen precisamente por su capacidad de despla-
zamiento, contaminacion y reapropiacion. En este campo, la carteleria
cultural no se sitiia en los margenes del arte, sino en el corazon mismo
de sus transformaciones. El cartel, como imagen hibrida que convoca a
la vez al deseo, al consumo y a la contemplacion, pone en crisis las
fronteras entre lo autonomo y lo instrumental, entre la obra y el dispo-
sitivo, entre lo artistico y lo comunicativo. Asi entendido, el cartel cul-
tural no solo representa, persuade o decora: actia como un configurador
de narrativas visuales, articula imaginarios simbolicos y se inserta
como pieza activa en el engranaje discursivo que estructura el paisaje
visual contemporaneo. Estas perspectivas, mas acordes con la comple-
jidad de la cultura visual actual, permiten concebir la carteleria cultural
como un espacio de interseccion donde lo artistico y lo comunicativo
no se oponen, sino que dialogan y se redefinen mutuamente.






CAPITULO 4

DEL CARTEL MODERNO A LA CULTURA VISUAL
CONTEMPORANEA: GENEALOGIA ESTETICA
Y APROPIACION CULTURAL

La historia del cartel revela un proceso sostenido de hibridacion entre
el arte y la comunicacion visual aplicada. Desde sus origenes en el siglo
XIX hasta su consolidaciéon como soporte privilegiado de la cultura vi-
sual urbana, el cartel ha operado como un punto de confluencia entre
las vanguardias artisticas, las técnicas reproductivas y las ldgicas del
mercado. El cartel moderno nace con Jules Chéret, quien eleva la lito-
grafia comercial a la categoria de arte popular, integrando el color, la
tipografia y la figura humana en composiciones dinamicas y expresivas
que ya no se limitan a informar, sino que apelan a los sentidos. Esta
voluntad de trascender la funcion meramente informativa se intensifica
con la figura de Henri de Toulouse-Lautrec, cuyos carteles para los ca-
fés-concerts de Montmartre no solo documentan una época, sino que
anticipan una estética urbana, fragmentada y efimera, marcada por el
ritmo del espectaculo y el consumo (Iskin, 2013).

A lo largo del siglo XX, el cartel se nutre activamente de los lenguajes
de las vanguardias. El futurismo y el constructivismo, en particular,
irrumpen con fuerza en la esfera de la comunicacioén visual, propo-
niendo una estética funcionalista y experimental que desdibuja las fron-
teras entre arte y propaganda. Aleksander Rodchenko, desde el cons-
tructivismo soviético, exploroé las posibilidades del fotomontaje y la ti-
pografia como herramientas de propaganda visual, aplicando su estética
geométrica y funcionalista a carteles y publicaciones al servicio de un
ideario politico (Mateos, 2012). El Lissitzky, con su sintesis de tipogra-
fia, abstraccion geométrica y sentido espacial, aportd una vision inno-
vadora del disefio como medio de transformacion ideologica (Moholy,
1966), mientras que Fortunato Depero trasladé el dinamismo del futu-
rismo a la grafica comercial, defendiendo una concepcion integral del
artista como disefador, decorador y promotor, y concebia la publicidad



como una forma legitima de arte aplicado (Millefiorini, 2004). Su tra-
bajo supone una redefinicion del artista como productor y del cartel
como dispositivo de agitacion visual en el espacio publico. A partir de
los afios treinta, esta hibridacion continta con figuras como Cassandre,
quien sintetiza en sus obras una precision geométrica, una economia de
recursos y un sentido compositivo heredado del cubismo y el Art Déco.
Sus carteles establecen un modelo visual que conjuga belleza, claridad y
pregnancia, atributos que seguiran informando el disefio grafico del siglo
XX. En todos estos casos, la figura del artista se reconfigura: ya no se
sitiia exclusivamente en el espacio autonomo del arte, sino que irrumpe
en los lenguajes del disefo, la publicidad y la comunicacion visual.

Desde los codigos refinados del A7t Deco hasta las derivas ludicas del
surrealismo, la historia del disefio publicitario estd intimamente ligada
al devenir del arte moderno y contemporaneo. El Art Deco, con su geo-
metria elegante, su exaltacion de la modernidad y su refinamiento or-
namental, encontré una rapida traduccion en la grafica publicitaria de
entreguerras, generando un estilo visual que proyectaba lujo, progreso
y sofisticacion. Esta convergencia entre arte y publicidad no solo em-
bellecio los mensajes comerciales, sino que doté a las marcas de una
imagen coherente con las aspiraciones culturales de las clases medias
emergentes. Mas radical aun fue la incorporacion de elementos surrea-
listas en la publicidad. La imagineria onirica, la asociacion libre de ob-
jetos, las atmosferas ilogicas y la dislocacion del sentido fueron pronto
explotadas por los creativos publicitarios para provocar sorpresa, des-
pertar la curiosidad y estimular la interpretacion subjetiva del mensaje.

El legado de estas propuestas se ramifica en multiples direcciones. Tras
la exuberancia simbolica del surrealismo, emerge a mediados del siglo
XX un paradigma opuesto de claridad formal, el llamado Estilo Tipo-
grafico Internacional —también conocido como cartelismo suizo—,
desarrollado por figuras como Josef Miiller-Brockmann, introduce una
nueva racionalidad visual basada en la claridad tipografica, la compo-
sicion modular y la neutralidad formal, cuya influencia se hara sentir
de forma decisiva en el disefio grafico contemporaneo (Purcell, 2006).
En el extremo opuesto, movimientos como el expresionismo abstracto,
ciertas derivas matéricas del arte Povera o el Neoexpresionismo
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pictorico apostaron por una dimension gestual, matérico-simbolica o
visceral del mensaje visual, con una intensidad sensorial que reaparece
en numerosos ejemplos de carteleria contemporanea. El minimalismo,
por su parte, ha dotado al cartel de una economia formal que potencia
la sintesis y el silencio grafico como estrategia de atraccion, interpe-
lando al espectador desde la sobriedad y la elipsis.

La irrupcion del Pop Art en la década de los sesenta marca un punto de
inflexion fundamental en la genealogia visual del cartel y en la relacion
entre arte y publicidad. Figuras como Andy Warhol, Roy Lichtenstein
o Richard Hamilton no se limitaron a tematizar la cultura de masas: la
incorporaron de forma deliberada como materia prima estética, apro-
piandose de sus lenguajes, estrategias graficas y soportes mediaticos
(Osterwold, 2003). En sus obras, la distincion entre arte y comunicacion
comercial se difumina hasta volverse irrelevante: las latas de sopa
Campbell, los comics ampliados o los collages de electrodomésticos y
anuncios no imitan la estética publicitaria, sino que la convierten en un
nuevo codigo artistico. Como advierte Fredric Jameson (1991), esta
operacion supone una auténtica planificacion estética de la cultura, en
la que los signos artisticos pierden su anclaje original y circulan como
formas estilizadas cuya referencia original se diluye en favor de su va-
lor circulante en el mercado cultural.

En este nuevo marco, el cartel deja de funcionar inicamente como men-
saje o soporte informativo: se transforma en una superficie de inscrip-
cion simbolica, un espacio visual donde convergen estilos, referencias
y discursos procedentes del arte, la publicidad y la cultura visual global.
De forma paralela, la publicidad asimila estas transformaciones y co-
mienza a apropiarse activamente de recursos provenientes del campo
artistico. Esta apropiacion no se produce Uinicamente por motivos esté-
ticos, sino porque el arte ofrece un capital simbdlico capaz de conferir
prestigio, distincion y densidad cultural al mensaje publicitario (Bour-
dieu, 1995). Este proceso de incorporacion estratégica de elementos ar-
tisticos —que Heredero y Chaves (2016) definen como “transfusion del
arte”— se manifiesta en multiples formas: desde la cita directa de obras
consagradas hasta la emulacion de estilos reconocibles como el simbo-
lismo o el conceptualismo grafico, e incluso con referencias al arte



sacro, a veces reinterpretado con fines publicitarios; pasando por la co-
laboracion explicita con artistas contemporaneos en campaias de bran-
ding cultural. En todos estos casos, el objetivo no es meramente orna-
mental, sino simbolico: dotar al mensaje comercial de una carga cultu-
ral que intensifique su eficacia persuasiva y su resonancia emocional.

En este contexto, el cartel publicitario se convierte en un terreno de
negociacion entre lo estético y lo estratégico. Su funcién trasciende la
simple informacién o seduccion, y se articula como un discurso visual
complejo que opera sobre valores culturales, identidades simbolicas y
formas narrativas capaces de generar vinculos emocionales profundos
con el espectador. Como afirma Joan Costa (2022), “el cartel es el arte
de la calle, y el paradigma de la comunicacion visual”, una forma de
intervencion semiotica que disputa el espacio urbano y moldea el pai-
saje mental colectivo. Asi, el cartel se consolida como un artefacto vi-
sual polifénico, capaz de condensar la tension entre arte y mercado en
un solo plano simbdlico. Esta genealogia de hibridaciones y apropia-
ciones o aproximaciones culturales permite comprender mejor como
ciertos formatos visuales actuales continian condensando, en su super-
ficie grafica, los ecos de esa larga tension entre la expresion artistica y
la estrategia comunicativa.



CAPITULO 5

EL CARTEL CULTURAL COMO DISPOSITIVO HiBRIDO:
ARTE, PUBLICIDAD Y REPRESENTACION EN EL
FESTIVAL DEL CANTE DE LAS MINAS

El cartel cultural constituye una forma grafica de naturaleza compleja,
situada en la encrucijada entre la expresion artistica, la comunicacion
institucional y la estrategia promocional. Lejos de poder ser reducido a
una mera modalidad del disefio grafico aplicado, se trata de un género
con loégicas propias, configurado desde una tension fundacional entre lo
funcional y lo simbolico, entre lo estético y lo discursivo, entre lo sin-
gular y lo colectivo. En su doble condicioén de objeto visual autonomo
y vehiculo comunicativo, el cartel cultural articula, de manera particu-
larmente densa, dos funciones esenciales: la informativa —dirigida a
anunciar, convocar o situar en el espacio-tiempo un acontecimiento cul-
tural determinado— y la simbolica —vinculada a la representacion de
universos de sentido, imaginarios colectivos y narrativas identitarias.

Como soporte de difusion cultural, el cartel ha evolucionado hacia for-
mas graficas cada vez mas sofisticadas, capaces de condensar sensibi-
lidades estéticas, discursos patrimoniales y posicionamientos ideologi-
cos en una superficie visual sintética y pregnante. Esta capacidad para
vehicular sentido de manera condensada y eficaz lo convierte en uno de
los formatos mas poderosos de la comunicacion visual contemporanea.
Histoéricamente, ha ocupado un lugar singular dentro de la carteleria,
diferenciandose tanto del cartel comercial —subordinado a la 16gica del
producto y a los imperativos de la rentabilidad— como del cartel insti-
tucional —mas proclive a la neutralidad formal y a la linealidad infor-
mativa—. Frente a estos modelos, el cartel cultural se constituye como
un espacio de libertad expresiva, de experimentacion formal y de enun-
ciacion simbdlica. En esta singularidad radica precisamente su poten-
cia: la confluencia entre arte y comunicacion no supone aqui una ten-
sion irresuelta, sino una dialéctica productiva. La funcidon poética del
lenguaje grafico coexiste con su vocacion persuasiva, generando



dispositivos visuales que, sin renunciar a la eficacia comunicativa, se
comprometen con la densidad simbdlica, la evocacion cultural y el es-
pesor estético. Asi, el cartel cultural deviene una superficie de inscrip-
cion identitaria, una matriz visual donde se codifican aspiraciones co-
lectivas, valores simbolicos y formas de pertenencia.

Esta condicion hibrida —a medio camino entre el arte y la publicidad,
entre la creacion singular y la difusién masiva— no es una debilidad,
sino precisamente el rasgo que define su especificidad contemporanea.
El cartel cultural no se limita a informar sobre una actividad artistica:
la anticipa, la representa, la dramatiza. Funciona como prologo visual
de la experiencia cultural que convoca. Su capacidad para construir at-
mosferas, para representar sensibilidades, para condensar memorias y
proyectar imaginarios lo convierte en una forma privilegiada de media-
cion entre la cultura y el espacio publico. En este sentido, el cartel cul-
tural puede ser comprendido como una de las formas mas significativas
—vy a menudo mas subestimadas— de la comunicacion simbolica en
nuestras sociedades. Su funciéon ya no se agota en la transmision de
contenidos ni en la mera atraccion visual: se inscribe en el entramado
de la cultura visual contemporanea como un nodo de articulacion entre
estética, identidad y memoria. Esta complejidad adquiere una relevan-
cia particular en el caso de la carteleria del Festival Internacional del
Cante de las Minas. Cada uno de sus carteles encarna la tension fecunda
entre lo patrimonial y lo contemporaneo, entre lo local y lo global, entre
la tradicion flamenca y las estéticas visuales del presente. Asi, su tra-
yectoria visual no solo ilustra la evolucion formal de un género, sino
que ofrece un laboratorio privilegiado para observar como se articulan
visualmente las dindmicas de representacion cultural, el capital simbo-
lico del territorio y las estrategias de posicionamiento institucional.

El Festival Internacional del Cante de las Minas no constituye tnica-
mente una cita anual con el flamenco, sino un dispositivo cultural de
enorme densidad simbolica, donde se entrelazan la memoria historica,
la identidad local y las aspiraciones de proyeccion global. Desde su fun-
dacion en 1961, este evento ha operado como una plataforma de visibi-
lizacion del arte jondo en su vertiente mas arraigada, al tiempo que
como una herramienta de resignificacion territorial. La ciudad de La



Union, profundamente marcada por el legado minero y por una historia
de esplendor y decadencia industrial, halla en el Festival un mecanismo
de reconfiguracion identitaria, donde el flamenco no solo se celebra,
sino que se convierte en emblema y en narrativa. El evento ha trascen-
dido su condicidn de certamen artistico para convertirse en un artefacto
cultural complejo: una ceremonia de reencuentro con las raices, una vi-
trina internacional de excelencia escénica y una operacion institucional
de posicionamiento estratégico. Su capacidad para articular lo local y
lo universal, lo patrimonial y lo contemporaneo, lo tradicional y lo es-
pectacular, lo sitia como un espacio privilegiado de negociacion sim-
bolica. Cada edicion del Festival reescribe, desde el lenguaje escénico,
musical y visual, el relato de un territorio que se proyecta al mundo
desde su herida y desde su duende. En este contexto, el cartel oficial del
Festival no es un mero complemento grafico, sino una pieza central
dentro de su retorica institucional. La carteleria funciona como super-
ficie de condensacion simbolica, como preambulo visual que anticipa
la atmosfera estética, el tono emocional y el posicionamiento cultural
de cada edicion. La eleccion de artistas plasticos —a menudo de reco-
nocida trayectoria en el campo de las artes visuales contemporaneas—
para la realizacion de los carteles subraya la voluntad de inscribir el
Festival en una logica de legitimacion cultural, donde la imagen grafica
se convierte en el umbral simbodlico de la experiencia flamenca.

A lo largo de su historia, el Festival ha desplegado un imaginario visual
que pone en juego multiples tensiones: la exaltacion del flamenco como
arte patrimonial frente a su estetizacion contemporanea; la evocacion
del pasado minero frente a su estetizacion melancolica; la afirmacion
de una identidad local frente a los codigos globales del disefio y la co-
municacion. El cartel se convierte asi en un espejo de esas tensiones,
un espacio de sintesis donde confluyen iconografias tradicionales, len-
guajes artisticos diversos y estrategias de comunicacion cultural. Lejos
de ser un mero testimonio grafico de cada edicion, el cartel del Cante
de las Minas actiia como un dispositivo de representacion que proyecta
—vy a la vez modela— una imagen del Festival, de su entorno y de su
publico. Su analisis permite acceder a las capas profundas del discurso
visual con que se construye y se legitima este acontecimiento, y ofrece



una via para comprender como el arte, la publicidad y la cultura popular
se entrelazan en la creacion de imaginarios compartidos.

En la arquitectura simbolica del Festival Internacional del Cante de las
Minas, el cartel ha desempefiado historicamente un papel vertebrador.
Mucho mas que una mera pieza grafica destinada a anunciar un evento,
la carteleria del Festival se ha constituido como su rostro visible, como
la piel visual que encapsula y proyecta su identidad. En su superficie se
inscriben, afo tras afio, las pulsaciones estéticas, ideologicas y emocio-
nales que atraviesa la vision que este construye sobre si mismo y sobre
el territorio que lo acoge. La carteleria del Cante de las Minas opera
como un espejo: refleja tanto la memoria del pasado como las resonan-
cias del presente; recoge los ecos del cante jondo, la iconografia del
mundo minero, la singularidad geografica de La Union y las derivas
estéticas del arte contemporaneo. Se trata, por tanto, de una imagen do-
blemente cargada: por un lado, la imagen de una tradicion que se con-
serva, se actualiza y se celebra; por otro, la imagen proyectada de un
evento que se posiciona como referente cultural internacional. En esa
doble vertiente —introspectiva y extrovertida— reside su complejidad.

La trayectoria visual del Festival evidencia una voluntad explicita de
inscribir su imagen en el universo de las artes plasticas, otorgando al
cartel una dignidad estética que lo aleja de la l6gica puramente funcio-
nal de la comunicacion institucional. En lugar de recurrir a soluciones
graficas genéricas o a planteamientos meramente informativos, el Fes-
tival ha apostado por la creacion artistica como forma de representacion
visual. Cada cartel es, en este sentido, una obra original, singular, car-
gada de subjetividad y de intencidon expresiva. Esta eleccion no es
inocente: al encomendar la realizacion de los carteles a artistas plasti-
cos, se genera un doble efecto de legitimacion simbolica —del Festival
como espacio de excelencia cultural, y del propio cartel como soporte
artistico.

La visualidad de estos carteles revela, ademads, un repertorio iconogra-
fico en el que lo flamenco y lo minero dialogan de multiples formas: a
través de cuerpos en trance, rostros en sombra, herramientas de trabajo
convertidas en emblemas, paisajes aridos, estructuras industriales re-
convertidas en iconos o simplemente abstracciones. No se trata de



ilustraciones anecddticas, sino de construcciones visuales que elaboran,
afio tras afio, una narrativa estética de fuerte densidad simbolica. En
muchos casos, la imagen no representa el flamenco ni la mina de forma
literal, sino que los evoca a través de signos, texturas, cromatismos o
silencios. Asi, el cartel deviene un espacio de resonancia simbdlica
donde el pasado adquiere forma, el territorio se estetiza y la tradicion
se reactiva desde claves contempordneas. En su conjunto, los carteles
conforman un archivo visual que no solo documenta las ediciones del
Festival, sino que traza una historia paralela de la representacion cultu-
ral en el &mbito grafico espanol. Son, a la vez, fragmentos de memoria
y artefactos de comunicacion; imagenes de época y propuestas atempo-
rales; herramientas de convocatoria y manifiestos identitarios. En su
interseccion entre arte, publicidad y cultura popular, los carteles del
Cante de las Minas se revelan como dispositivos visuales de alto valor
interpretativo: espejos donde mirar el alma del Festival, pero también
ventanas desde las que este se asoma al mundo.

Toda aproximacion analitica a la carteleria del Festival Internacional
del Cante de las Minas exige la delimitacion de un marco conceptual
que permita abordar su complejidad simbolica, estética y comunicativa.
En este sentido, tres vectores fundamentales articulan el enfoque que
aqui se propone: la representacion de lo minero y lo flamenco, la hibri-
dacion entre arte y comunicacion visual, y la dialéctica entre pasado y
presente como dimension estructurante de la memoria cultural. La pri-
mera clave remite a los dos grandes ejes identitarios que vertebran el
imaginario del Festival. Lejos de constituir meros motivos iconografi-
cos, la mina y el cante funcionan como matrices simbdlicas que con-
densan memorias colectivas, experiencias historicas y narrativas cultu-
rales profundamente arraigadas en el territorio. La mina no solo alude
a un paisaje fisico o a una actividad econdmica extinta: es también un
lugar de sacrificio, de resistencia, de silencio y de profundidad, que ha
moldeado la identidad de La Unidn y ha dejado una impronta emocional
y estética en el alma del flamenco. Por su parte, el cante representa una
forma de expresion desgarrada, ancestral y visceral, que ha sido elevado
a la categoria de arte patrimonial. Ambos elementos —lo minero y lo
flamenco— han sido tematizados, reinterpretados y resignificados en



los carteles a lo largo de las décadas, oscilando entre la evocacion figu-
rativay la abstraccion simbdlica, entre la literalidad referencial y la me-
tafora estética.

El segundo concepto clave es la hibridacion entre arte y comunicacion.
Como se ha expuesto en los capitulos precedentes, el cartel cultural
opera en una zona liminar donde confluyen lenguajes y finalidades que
tradicionalmente se han pensado como disociadas: la creacion artistica,
con su vocacion expresiva y su autonomia simbolica; y la comunicacion
visual, con su orientacion funcional, persuasiva y referencial. En los
carteles del Cante de las Minas esta tension se convierte en virtud: cada
obra se presenta como una pieza grafica que no solo comunica un
evento, sino que construye una imagen de mundo, una vision del fla-
menco, una forma de estetizar lo patrimonial. La eleccion de artistas
plasticos para su realizacion no hace sino intensificar esta condicion
hibrida, en la que el cartel deja de ser un simple instrumento de difusion
para convertirse en un espacio de experimentacion formal, de conden-
sacion de sentidos y de produccion simbolica. En este cruce entre lo
poético y lo comunicativo se activa la potencia discursiva del cartel
como dispositivo visual complejo.

Finalmente, el analisis se estructura desde la conciencia de una tercera
dimension: la presencia simultanea del pasado y del presente en la vi-
sualidad de los carteles. El Festival, en tanto que celebracion de una
tradicion viva, se inscribe en una temporalidad tensionada, en la que la
herencia del cante antiguo se proyecta sobre el presente como un legado
que debe ser preservado, actualizado y visibilizado. Esta temporalidad
doble —nostalgica y proyectiva— se plasma en los carteles mediante
operaciones visuales que van desde la recuperacion de iconografias pre-
téritas hasta la incorporacion de lenguajes estéticos contemporaneos. El
resultado es una representacion visual del tiempo que no se limita a
ilustrar el pasado, sino que lo reactiva desde el presente, construyendo
una imagen del flamenco y del territorio que es a la vez memoria y
futuro, arraigo y apertura.

Estos tres ejes —mineria y flamenco como nticleos simbdlicos, arte y
comunicacion como coordenadas formales, y pasado/presente como es-
tructura temporal— constituyen, por tanto, los pilares desde los que se
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ha planteado la lectura critica de los carteles. Su identificacion y arti-
culacion no solo orientan el andlisis que sigue, sino que permiten vis-
lumbrar la densidad cultural del Festival y la potencia visual de su car-
teleria como espejo, archivo y proyeccion de una identidad en transfor-
macion. De este modo, el analisis de la carteleria del Festival Interna-
cional del Cante de las Minas se fundamenta en un enfoque cualitativo,
de naturaleza hermenéutica y semidtica, que privilegia la interpretacion
profunda de los signos visuales en su contexto sociocultural. Lejos de
una mera clasificacion formal o de una descripcion estilistica, este en-
foque propone una lectura critica orientada a desentrafiar los modos en
que los carteles construyen, vehiculan y resignifican los imaginarios
asociados al flamenco, la mineria y la identidad local. En este sentido,
el cartel no se considera inicamente como una obra grafica, sino como
un artefacto discursivo que participa activamente en la produccion sim-
bolica del territorio y en la proyeccion cultural del Festival.

El analisis parte de una triple dimension estructural —compositiva, ico-
nica y cultural— que permite abordar la imagen desde sus elementos
formales hasta sus implicaciones simbolicas. La primera dimension, la
compositiva, se detiene en la sintaxis visual de cada cartel: la disposi-
cion espacial de los elementos, el uso del color, la tipografia, la textura,
la jerarquia de la informacion, los equilibrios visuales o las tensiones
formales. Esta lectura se apoya en los postulados de la graméatica visual
(Dondis, 1973; Arnheim, 2002; Kress & van Leeuwen, 2006), enten-
diendo que la organizacion formal no es nunca neutra, sino que orienta
la percepcidn y condiciona la significacion.

La segunda dimension, la iconica, se centra en la iconografia desple-
gada por cada cartel: figuras, simbolos, metaforas visuales, objetos sig-
nificantes, escenas representadas o evocadas, recursos retoricos. Aqui
se articula una lectura semiotica que considera tanto los niveles deno-
tativos (lo que se muestra) como connotativos (lo que se sugiere), inte-
grando las aportaciones de Peirce (1965), Barthes (1964) o Panofsky
(2004). Especial atencion se presta a la construccion visual de lo minero
y lo flamenco, asi como a la presencia —explicita o latente— de lo
local, lo identitario, lo patrimonial o lo emocional.



La tercera dimension, la cultural, amplia el campo de observacion hacia
el contexto de produccion, circulacion e interpretacion de los carteles.
Se considera aqui la inscripcion de cada pieza en una genealogia visual
mas amplia —desde las tradiciones del cartel cultural hasta las estrate-
gias contemporaneas del disefio grafico y la comunicacion cultural—,
asi como su relacion con las transformaciones sociales, estéticas y sim-
boélicas del Festival. Esta lectura contextual permite entender como los
carteles no solo representan una identidad, sino que la configuran acti-
vamente, participando en los procesos de patrimonializacion del fla-
menco y en la proyeccion externa del territorio.

Metodologicamente, el corpus analizado se organiza de forma cronol6-
gica, siguiendo el orden anual de aparicion de los carteles desde el afio
1961 hasta la actualidad. Este ordenamiento no responde unicamente a
un criterio archivistico, sino que permite observar la evolucion estética,
simbolica e institucional de la carteleria, identificando fases, rupturas,
continuidades o desplazamientos discursivos a lo largo del tiempo.
Cada cartel es abordado de manera individual, pero en didlogo con el
conjunto del corpus, lo que permite detectar patrones recurrentes, ope-
raciones graficas significativas y transformaciones progresivas en la re-
presentacion visual del Festival. Este enfoque comparativo se comple-
menta con el reconocimiento de autorias concretas —artistas de diver-
sas trayectorias y lenguajes—, lo cual introduce otra variable de anali-
sis: la singularidad autoral frente a la 16gica institucional. En definitiva,
los criterios de analisis adoptados buscan articular una mirada atenta,
critica y situada, capaz de desvelar las capas de sentido que se conden-
san en la visualidad de estos carteles. Lejos de tratarse de meros objetos
de difusion, se revelan como dispositivos complejos donde confluyen
arte, memoria, identidad y estrategia cultural.
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CAPITULO 6

UMBRAL VISUAL: DEL MARCO TEORICO
AL ARCHIVO GRAFICO DEL CANTE

El recorrido que se presenta a continuacion no debe leerse unicamente
como una suma de piezas visuales, sino como una travesia simbolica a
través de mas de seis décadas de representacion cultural. La carteleria
del Festival Internacional del Cante de las Minas conforma un corpus
visual excepcional en el contexto espafiol, tanto por su continuidad tem-
poral como por la densidad estética, simbolica e identitaria que des-
pliega. Cada cartel constituye una superficie de inscripcion desde la
cual el flamenco, la memoria minera y la singularidad del territorio se
articulan graficamente en didlogo con las transformaciones de la cultura
visual contemporanea.

Este archivo visual no es lineal ni homogéneo, sino plural, mutante,
atravesado por distintas corrientes estéticas, por multiples autorias y por
diversos grados de institucionalizacion. En €l conviven el lirismo ex-
presionista, la abstraccion geométrica, la iconografia telarica y la con-
ceptualizacion simbdlica. Desde la poética visual fundacional de Asen-
sio Saez hasta las propuestas mas recientes marcadas por el gesto, la
corporeidad y la evocacion digital, los carteles no solo acompafan la
evolucion del Festival: la construyen, la interpretan, la proyectan.

Lo que aqui se propone es una lectura critica de este repertorio, organi-
zada cronoldgicamente, pero atenta a los desplazamientos formales, a
las tensiones discursivas y a los ritmos simbdlicos que configuran la
imagen publica del Festival. A través de este analisis, se pondra en evi-
dencia como la carteleria no ha sido un mero apéndice comunicativo,
sino un verdadero laboratorio de representacion, un espacio donde se
ha negociado visualmente el sentido del flamenco, la identidad de La
Unidn y la posicion del Festival en el mapa cultural global.

Comienza, asi, un viaje visual que es también un viaje por la memoria,
por el arte, por el disefio, por la cultura y por la emocion. Cada cartel
—en su singularidad estética y en su pertenencia al conjunto— nos ha-
bla del Cante de las Minas, pero también de nosotros: de como mira-
mos, de cdmo representamos, de como proyectamos lo que somos.



961

DEL 6 AL 15
DE OCTUBRE

EXCMO. AYUNTAMIENTO DE
I FESTIVAL DE
CANTE DE LAS Mi

1 EDICION (1961)
ASENSIO SAEZ



El cartel que inaugura visualmente la historia del Festival del Cante de
las Minas fue concebido por Asensio Séez, figura esencial de la vida
cultural de La Unidn, cuya obra, situada entre la palabra y la imagen,
entre la investigacion y la intuicidn poética, contribuyd decisivamente
a dotar al Festival de una conciencia estética e identitaria desde su ori-
gen. Sdez no solo firmd este primer cartel, sino que dejo en ¢l las claves
de una iconografia que iria alimentando el imaginario visual del certa-
men a lo largo de las décadas.

Frente a cualquier tentativa mimética o meramente decorativa, Sdez
plantea una imagen cargada de sentido, donde la simplificacion formal
no empobrece el significado, sino que lo concentra. La composicion se
apoya en una poderosa centralidad grafica: una figura ambigua, a medio
camino entre el objeto técnico y el cuerpo simbolico, domina el espacio
del cartel. Se trata de una fusion entre ldampara minera —el clasico car-
buro— y figura humana, que se eleva como totem y como silueta, y que
admite multiples niveles de lectura. En ella, el cantaor se funde con la
herramienta, el cuerpo se convierte en utensilio, y la luz, en expresion
viva. Este hibrido no es gratuito: estd pensado como metafora visual del
alma minera encarnada en la voz flamenca, como sintesis de la dureza
del trabajo y la hondura del arte.

La forma del carburo, alargada y rematada por una llama estilizada que
explota en el espacio, se superpone con la de un personaje que parece
alzar su brazo derecho hacia esa combustion simbélica, como si alimen-
tara la llama con su propio gesto. Su brazo izquierdo, en cambio, des-
ciende para sostener un largo baston que se curva hacia la base del cartel
y se convierte en el asa del propio carburo. Este gesto sugiere una co-
nexion profunda con la tierra, un arraigo firme a las raices de la mina,
pero también un equilibrio entre lo que se eleva —la voz, el arte, la
espiritualidad— y lo que se sujeta —el origen, la tierra, el trabajo.

La figura parece vestida con una casulla negra, lo que introduce una
dimension casi litirgica, un aura sacra, como si el cantaor se presentara
no solo como artista, sino como oficiante de un rito ancestral, deposita-
rio de una verdad profunda que no se transmite por discurso racional,
sino por el “quejio”. Esta vision cuasi religiosa del cante no es ajena a
la poética de Séez, quien parece entender el flamenco como una forma



de conocimiento emocional, de experiencia reveladora que nace del do-
lor, pero se transforma en belleza. El cantaor-carburo del cartel es, asi,
imagen de esa transmutacion: desde lo oscuro y lo subterraneo hacia la
luz y la expresion. El baston que sostiene refuerza también la imagen
del anciano sabio, del maestro, del peregrino de la voz, mientras que el
contacto entre su cuerpo y la llama remite a la idea de sacrificio: cantar
es arder, iluminar, quemarse por dentro.

La composicion se articula sobre un fondo malva, que ofrece un campo
visual neutro, pero cargado de cierta melancolia y profundidad emocio-
nal e incluso una aureola religiosa. El color actia como marco emocio-
nal para los elementos principales: el amarillo —asociado a la energia
luminosa, a la calidez, a la creatividad— recorre estratégicamente la
llama, la guitarra y algunas manchas geométricas que crean contrapun-
tos dindmicos en el espacio, simulando el preciado mineral. La guitarra,
situada en diagonal, aporta una linea de movimiento que equilibra la
verticalidad de la figura central y refuerza la identificacion con el
mundo flamenco. La disposicion de los elementos sugiere un ritmo vi-
sual contenido, medido, casi musical en su cadencia.

Desde el punto de vista tipografico, la sobriedad impera. Las letras, de
palo seco, refuerzan la claridad informativa sin competir con el impacto
de la imagen. La ubicacion del texto, cuidadosamente desplazada hacia
los margenes, evita interferencias con la composicion visual, que queda
libre para desplegar su carga simbolica. La técnica grafica se pone al
servicio de la metafora cultural: el cantaor no solo representa al artista,
sino al hombre de la mina transfigurado por el arte. Su cuerpo es lam-
para, su gesto es oracion, su voz, llama que arde y alumbra. Sdez esta-
blece aqui no solo un lenguaje visual para el Festival, sino un relato: el
del flamenco como herencia, como memoria, como expresion elevada
de un pueblo que canta desde las profundidades de su historia.
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En esta segunda obra para el Festival del Cante de las Minas, Asensio
Saez vuelve a levantar un altar grafico a la memoria del territorio, al
gesto encendido del cante como herencia viva. El cartel de 1962 con-
serva la fuerza expresiva del primero, pero su composicion se abre ha-
cia una dimension mas lirica, casi astral. Si en 1961 la figura humana
encarnaba la simbiosis entre el cantaor y el minero, aqui es el firma-
mento el que asume el protagonismo: el cielo, los astros, los simbolos
dispersos se conjugan en un acto visual que rebasa lo terrenal.

La lampara minera vuelve a ocupar un lugar central, pero su funcién ya
no es la de remitir directamente al trabajo subterraneo. Aqui, cuelga
delicadamente de una luna roja, una media luna estilizada y en ascenso
que no esta ahi como fondo, sino como soporte. La luna sostiene la
lampara —no al revés—, en una inversion poética del orden natural. La
luna diurna, como fenémeno que precede al cante, se transforma asi en
refugio y origen de la noche.

La lampara, suspendida de ese cuerpo celeste, ilumina y revela, sin em-
bargo, no esta sola. Una llama roja emerge del carburo como una lengua
de fuego o una exhalacion que inmediatamente implosiona para con-
vertirse en un sol amarillo de multiples puntas. Luna y sol comparten
ahora el mismo cielo grafico, unidos por la combustion de la lampara
que los vincula: un acto de alquimia visual en el que el cielo de la mina
da paso a la iluminacioén expresiva. No hay aqui logica astrondmica,
sino mistica del cante: el carburo arde y su llama estalla en sol, en calor,
en sentido. Es el cante como conjuro que transforma la sombra en res-
plandor.

A la derecha, la guitarra en rojo intenso se erige como signo vertical,
tan esencial como el propio nombre del Festival. El instrumento pierde
todo detalle ornamental: es cuerpo puro, simbolo, presencia. Su mastil
alargado apunta hacia el cielo, como si también €l quisiera tocar la luna
o invocar la llama. La guitarra no suena, pero resuena: es presencia
muda pero latente, depositaria del cante que vendra.

El suelo, por su parte, se muestra como un campo irregular de amarillo
encendido, un suelo solar, una tierra de luz sobre la que descansan pe-
quenas formas negras, blancas y rojas, para remitir al fuego y a la



sangre. Su disposicion parece azarosa, pero generan una cadencia visual
que sugiere multiplicidad y expansion. Esta repeticion ritmica sugiere
la idea de una comunidad diseminada, un conjunto de memorias o pre-
sencias que emergen desde lo mas intimo del terreno: son piedras, si,
quizas minerales, tal vez carbones, pero también pueden leerse como
ojos. Cada una de ellas contiene una mancha roja central, un iris igneo
que devuelve la mirada. Los minerales devienen miradas: la tierra ob-
serva, recuerda, atestigua. La mina no es ya solo paisaje fisico, sino
conciencia encarnada, memoria diseminada en cada fragmento del car-
tel. Esas piedras-ojos conectan lo subterraneo con lo sensible, lo geolo-
gico con lo humano. La tension entre vacio y pigmento convierte el
cartel en un espacio intermedio, casi onirico, donde los elementos no
flotan al azar, sino que dialogan en una coreografia precisa.

La tipografia, ahora manuscrita, asume el caracter expresivo del trazo
libre, con un punto de rusticidad que remite tanto al gesto artistico como
a la artesania popular. “Cante de las Minas”, “La Unioén” y la fecha no
buscan simetria ni precision técnica, sino identidad visual. Son palabras
que se dibujan, no que se imprimen; que emergen, como el cante, desde
lo singular, lo imperfecto, lo vivo.

Este cartel, mas atmosférico que narrativo, plantea una nueva manera
de entender el flamenco desde el disefio grafico. Ya no es necesario
representar al cantaor, ni al minero, ni siquiera al gesto: basta con cons-
truir un sistema de signos donde los elementos celestes, los instrumen-
tos, la luz y la tierra dialogan en una composicion contenida, pero pro-
fundamente evocadora. La obra de Saez aqui no ilustra, sino que con-
voca una cosmogonia flamenca donde la luna sostiene la ldmpara, la
llama se convierte en sol y la tierra, fragmentada, nos mira desde sus
ojos minerales. Todo en este cartel es transito y conjuro, ascenso y mi-
rada. Un mundo antiguo que arde para seguir diciendo.
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En su tercera contribucion consecutiva al imaginario visual del Cante
de las Minas, Asensio Saez opta por una estética radicalmente grafica,
centrada en el juego de formas planas, ritmos cromaticos y contrastes
simbdlicos. El cartel se presenta como una composicion de estructuras
geométricas elementales, donde la guitarra, la mina y la tipografia se
convierten en signos contundentes, casi arquetipicos, que condensan la
identidad cultural del evento desde una economia visual audaz.

La obra se articula sobre un fondo negro absoluto, que no solo acentia
la potencia del color, sino que introduce una dimension de profundidad,
de misterio, de noche escénica. En ese fondo denso emergen tres guita-
rras verticales, recortadas con una nitidez casi brutal, en rojo, naranja y
amarillo. No son guitarras naturalistas ni figurativas, sino formas esen-
ciales, casi pictogramas, que evocan tanto el instrumento como su re-
sonancia cultural. La repeticion no es simple reiteracion, sino una cons-
truccion ritmica, funcionando como compases visuales, como variacio-
nes de una misma nota que se despliega en el espacio con cadencia con-
tenida. Cada una de estas guitarras contiene en su interior un hueco cir-
cular —el orificio sonoro que evoca la mina— actuando como un nu-
cleo oscuro, como si el cante surgiera desde ese vacio cargado de sen-
tido. Pero estas guitarras no estan aisladas: conviven con un conjunto
de estructuras blancas que se disponen en la parte superior e inferior del
cartel. Se trata de representaciones esquematicas de castilletes mineros
y de vagonetas vacias. Su trazo anguloso, su tension ascendente, su
blancura cortante frente al negro del fondo, los convierte en signos de
identidad territorial. El paisaje minero se presenta aqui en forma de mo-
numento abstracto, recordatorio inevitable del origen geografico y so-
cial del Festival. La superposicion de guitarras y castilletes genera un
sistema visual que dialoga entre lo cultural y lo industrial, entre lo ar-
tistico y lo material. Las guitarras no estan ancladas a un suelo, sino que
flotan, como si fueran ecos suspendidos, voces que atraviesan el espa-
cio. En cambio, las minas si estan arraigadas, dispuestas en la base con-
formada por la sierra, como cimiento de lo visible. Esta dialéctica entre
flotacion y arraigo, entre color y estructura, entre musica y territorio,
define la poética visual del cartel: el cante como expresion que brota
desde la mina y se eleva en forma de musica.



La imagen funciona como un sistema de equivalencias simbolicas. La
guitarra, elemento recurrente en toda la obra grafica de Saez para el
Festival, aqui se multiplica, como si cada una representara una voz, un
palo, un momento del cante. El uso de colores primarios —rojo, amari-
llo— no es meramente decorativo, sino que sugiere energia, pasion, y
también una dimension solar que contrasta con la frialdad blanca de las
estructuras mineras. La mina es blanco sobre negro; la guitarra, color
sobre sombra. La musica, en esta lectura, aparece como el reverso emo-
cional del trabajo, como su traduccion estética.

La tipografia, una vez mas, esta cuidadosamente disefiada para inte-
grarse con el resto del cartel. “La Union” se dibuja con trazos de apa-
riencia Osea, casi primitiva, como si las letras hubieran sido grabadas
para acabar en puntos que recuerdan los pozos mineros. Este gesto co-
necta con la idea de una inscripcion ancestral, de un legado tallado en
la tierra. La combinacion de colores en la fecha (rojo, amarillo y rojo)
refuerza la unidad visual del conjunto y nacionaliza la obra, creando
una bandera de Espafia que fortalece el aspecto identitario. Asi, la ins-
cripcion no queda relegada a la funcion informativa, sino que participa
activamente en la composicion.

Este tercer cartel marca una inflexion dentro de la serie iniciada por
Saez. Si en 1961 y 1962 predominaban las imagenes simbdlicas con
resonancias liricas o sacras, aqui el artista apuesta por un lenguaje mas
constructivo, mas cercano al disefio moderno y al cartelismo interna-
cional de vanguardia. Sin renunciar a su carga poética, el cartel de 1963
se adentra en una abstraccion comunicativa que permite entender el fla-
menco no solo como expresion emocional, sino también como forma
estructural, como arquitectura sonora. Asi, este cartel no ilustra el Fes-
tival: lo construye. Lo organiza visualmente como una constelacion de
signos donde cada guitarra es un cuerpo celeste y cada mina, una raiz
blanca que todavia nos recuerda de donde venimos. Saez no solo disefia
aqui una imagen, sino un sistema simbolico en el que la cultura, la me-
moria y la estética se entrelazan para decir, una vez mas, que el cante
—como la luz— nace de la oscuridad.



IVFESTAVAL '

DEL CANTE

DE LAS MiNAS 7
-~

b\
|-
e

T LA UNiON

22-23 AGOSTO 1964

IV EDICION (1964)
ASENSIO SAEZ



El cartel de 1964 marca un nuevo giro en la evolucion grafica de Asen-
sio Sdez para el Cante de las Minas. Tras las geometrias flotantes de los
afos anteriores, aqui el autor reintroduce la figura humana, pero lo hace
desde una clara voluntad escénica y simbolica. La imagen no busca la
representacion realista, sino la condensacion de un gesto esencial: el del
hombre que porta la luz y el sonido, que emerge del paisaje minero
como un oficiante del rito flamenco. Deviene asi una escena ritual,
donde el hombre, la luz, la tierra y el cante se disponen para configurar
una cosmovision flamenca que hunde sus raices en lo simbdlico.

La figura central, construida a base de planos angulosos remite tanto al
disefio moderno como a ciertas corrientes de la ilustracion europea de
mediados del siglo XX. Es un hombre vestido de negro —no individua-
lizado, sino arquetipico— que porta en una mano una guitarra y en la
otra una lampara minera. Entre ambas, el cuerpo se tensa como eje de
transmision. No es el cantaor en el acto del cante, sino su representacion
silenciosa, el oficiante que prepara el espacio sagrado: aquel que guarda
el secreto de la voz minera y la ofrece a la comunidad. Esta disposicion
convierte al personaje en mediador entre el mundo superior —represen-
tado por los astros abstractos que lo rodean— y el inferior —la tierra
minera que aparece al fondo. La lampara vuelve a ser protagonista, sus-
pendida de la mano como si de un relicario se tratara, su llama amarilla
estalla en una estrella solar que emite luz simbdlica hacia el paisaje. Esa
luz —convertida ya no en simple iluminacion sino en fuerza genera-
dora— apunta hacia una pequefia loma en el horizonte, sobre la que se
alzan dos castilletes. La montafa, aunque minima en escala, se presenta
como nucleo geoldgico del cartel, como el origen material del que todo
brota, pero el terreno no se presenta de forma neutra: esta surcado por
una serie de lineas amarillas que irradian hacia el espectador. Estas li-
neas, de lectura ambigua y poética, pueden entenderse como surcos de
un campo arado —metafora de la tierra fecunda, trabajada, dispuesta a
dar fruto—, pero también como las pestafias de un parpado cerrado. En
esta segunda lectura, la mina ya no es solo geografia industrial: es
cuerpo vivo que descansa. La tierra se convierte en rostro, en mirada
suspendida que se cierra no por ignorancia, sino por respeto: la mina
duerme para escuchar el cante. Este detalle sutil transforma la escena:



el paisaje ya no es solo origen, sino también oyente. El cante, entonces,
no se emite hacia fuera, sino hacia dentro, como si la tierra necesitara
cerrar los o0jos para escucharse a si misma.

El fondo rojo sobre el que todo esto se recorta actiia como espacio emo-
cional: no hay cielo, no hay suelo, solo una vibracion constante que lo
envuelve todo. Es el rojo del calor, de la pasion, del interior de la mina
y del interior de la voz. En este campo rojo se disponen también dos
formas abstractas: la estrella, que surge de la llama del carburo, y una
luna fragmentada, ambas amarillas, reforzando la lectura astral del car-
tel. Sdez no representa un entorno fisico, sino un espacio de sentido
donde lo humano, lo geologico y lo celeste se conectan a través del
cante. La guitarra, de cuerpo amarillo, negro, rojo y blanco, se convierte
en eje visual y simbolico. Es sostenida con naturalidad por el personaje,
pero también parece formar parte de ese fondo emocional que entra en
ella. La lampara no alumbra un camino, sino que activa un ciclo sim-
boélico entre luz, tierra y memoria. Es, en este sentido, la obra que cele-
bra el poder de la representacion: la luz como transmision, el cante
como ritual. No hay tension en el gesto: se trata de una ofrenda, de una
entrega silenciosa del instrumento como objeto totémico. La guitarra
no suena, pero esta a punto de sonar. Es una promesa de cante.

En la parte inferior, la palabra “La Unidén” se escribe con letras cons-
truidas, casi talladas, que alternan el amarillo y el blanco, como si tam-
bién ellas participaran de la dualidad luz/sombra, dia/noche. El escudo
de la ciudad acompaiia el texto, reforzando su dimension institucional,
sin restar protagonismo a la carga simbolica de la imagen. Este cartel
sintetiza las tensiones anteriores de Saecz —1la abstraccion, el simbolo,
la figura, la materia, la luz— en una imagen de profunda armonia visual
y conceptual. Todo en ella habla del rito: el rito de encender la lampara,
de hacer sonar la guitarra, de cerrar los o0jos para escuchar. No hay aqui
ruido ni alarde, sino disposicion, espera, recogimiento. Es el cartel del
silencio previo al cante, el momento exacto en el que la tierra, el hombre
y la historia se alinean para dar paso a la voz.
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Para el cartel de 1965 Asensio Saez propone una puesta en escena coral
y fragmentaria: seis figuras humanas repartidas sobre un fondo neutro,
sin jerarquias aparentes, sin paisaje ni horizonte. La mina ya no aparece
como paisaje visible, pero sigue latiendo en los elementos que portan
las figuras. Saez desplaza el foco de lo monumental a lo modular, de lo
simbolico concentrado a lo simbdlico diseminado. Es un cartel que se
construye desde la repeticion, la variacion y la diferencia.

Las figuras —rojas, blancas y amarillas— se distribuyen en dos niveles
horizontales, como si fueran actores en un escenario compartido. Cada
una sostiene un objeto distinto: carburos, guitarras o herramientas de
trabajo. No hay expresion facial ni detalle anatémico: solo siluetas pla-
nas, de proporciones rudimentarias, con bocas abiertas y sin 0jos. Pero
ese unico orificio negro en el rostro basta para sugerir el gesto funda-
mental: el del canto. Saez convierte aqui el cuerpo en signo y la voz en
forma. Las bocas abiertas son orificios de emision, de expresion, de
memoria sonora. El rostro no necesita mirar; necesita decir.

La codificacion cromatica —rojo, blanco, amarillo— introduce una di-
mension ritmica y simbolica que articula las relaciones entre las figuras.
No hay diferencia de género, de edad ni de rol: todos son iguales en su
diferencia, todos participan del mismo acto. Dos figuras rojas portan
lamparas y picos, como si fueran custodios de la memoria minera. Dos
figuras blancas, una con un carburo y otra con una guitarra negra, funde
la mina con el arte. Del mismo modo, dos figuras amarillas, una con
martillo al hombro y otra con guitarra en mano, parecen vincular direc-
tamente el trabajo con la musica, el esfuerzo fisico con la expresion
sonora. En esta configuracion, Sdez no representa identidades indivi-
duales, sino funciones simbolicas: el portador de luz, el que trabaja, el
que toca, pero todos cantan. Es un sistema grafico donde cada cuerpo
dice algo sin necesitar rostro. una cadencia visual que refuerza la sen-
sacion de movimiento y ritmo.

Asi, el cartel funciona como una escena coral donde ¢l flamenco no es
una excepcion ni un privilegio, sino una practica colectiva. No hay hé-
roes ni figuras centrales: hay comunidad. Y dentro de esa comunidad,
cada gesto importa. El cantaor es también minero; el portador de la lam-
para puede cantar; el trabajador lleva la musica en las manos. Es un



cartel que disuelve las fronteras entre funcion y expresion, entre tarea
y arte. En esta pieza, Séez parece querer decir que el Cante de las Minas
no pertenece a uno, sino a todos. Que no hay una sola voz, sino muchas.
Que el arte no se impone desde lo alto, sino que brota desde lo horizon-
tal, desde la repeticion humilde de los dias, desde el cuerpo que canta
mientras trabaja, mientras espera, mientras recuerda. La mina —aunque
invisible— esta en todas partes: en las lamparas, en los martillos, en la
boca negra abierta que dice sin gritar.

El fondo gris neutro actua como superficie de suspension: no hay esce-
nario, no hay tiempo, s6lo espacio. Un lugar abstracto donde los signos
humanos se despliegan como en una danza primitiva. La simplificacion
de las formas, que podria recordar a la estética de los recortables o a
ciertas influencias del arte popular, esta lejos de lo ingenuo: es una re-
duccion deliberada que busca lo esencial. En este sentido, el cartel re-
mite tanto al arte moderno de raiz constructivista como a las pedagogias
visuales de los afos sesenta, donde la comunicacion directa se vincu-
laba con la claridad formal.

La zona inferior del cartel, ocupada por una banda amarilla intensa,
acoge el texto informativo con una tipografia singular. Las letras, al
igual que las figuras, estan construidas desde el juego: alternancia de
colores, modulaciones ritmicas, pequefios puntos ornamentales que ac-
tuan como negritas o acentos visuales. No es una tipografia neutra, sino
una escritura expresiva, que acompana el tono general del cartel. La
composicion del texto se articula como un segundo plano grafico, con
una cadencia visual que refuerza la sensacion de movimiento y ritmo.

Asi, el cartel de 1965 no es un cartel de representacion, sino de partici-
pacion. Es un mosaico humano y cromatico que celebra la pluralidad
de una cultura donde el arte no se separa de la vida, y donde la voz —
esa pequena grieta negra en cada rostro— sigue siendo el lugar desde
el que se afirma una memoria compartida.
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Con el cartel de 1966, Asensio Sdez propone una escena de centralidad
absoluta, una suerte de icono flamenco construido a partir de dos figu-
ras que condensan el acto esencial: tocar y cantar. Tras el juego coral y
disperso de la edicion anterior, este afio el artista concentra el mensaje,
reduce la narracion a una imagen arquetipica y monumental que re-
cuerda a los frisos clasicos o a los bajorrelieves egipcios, pero filtrados
por una sensibilidad moderna y minimalista.

La composicion se impone con claridad jerarquica y simbolica: el can-
taor en pie, el guitarrista sentado, unidos por el gesto, por el sonido, por
la luz. La escena se recorta sobre un fondo amarillo intenso, que no s6lo
ilumina, sino que envuelve. El color, en este caso, no actiia como simple
superficie cromatica, sino como atmosfera simbolica: un sol constante
que bafia la escena, una luz del sur, del mediodia eterno. Este amarillo
total convierte al cartel en un plano vibrante, donde las figuras negras
no son solo siluetas, sino presencias totémicas. Es la luz del cante, la
energia del sol como metafora del arte que arde y revela.

Las figuras se construyen con una geometria organica que roza la abs-
traccion, pero conserva su fuerza expresiva. El guitarrista —sentado
sobre una silla minima, apenas esbozada en lineas rojas— se funde casi
con su instrumento. El cantaor, por su parte, esta de pie, erguido, con
una anatomia que recuerda a una escultura cicladica o a un exvoto ibé-
rico: el torax marcado por costillas blancas, que también puede recordar
a un personaje famélico que evoca las penurias de la mina. Su brazo
extendido hacia el compaiiero, se apoya en él, en un gesto de complici-
dad, pero también de sustento.

Ambas figuras tienen rostros sin boca, pero con espirales en lugar de
ojos. Este detalle introduce una lectura simbolica poderosa: la espiral
no es so6lo forma decorativa, sino simbolo del trance, de la interioriza-
cion, del viaje hacia dentro. Estos rostros no miran: giran sobre si mis-
mos, como si el cante naciera desde una espiral interior. El hecho de
que ambos compartan esta marca visual los convierte en figuras conec-
tadas, no por lo exterior, sino por una vibracidn comun. Son cuerpos
que sienten desde dentro, que emiten sin mirar, que estan centrados en
el acto ritual del flamenco como experiencia de comunion.
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La lampara minera, presente una vez mas, cuelga discretamente de la
mano del cantaor. En lugar de iluminar la escena, parece remitirnos al
origen profundo, a la oscuridad que precede al cante. Es un elemento
pequetio, pero cargado de memoria: el rastro de la mina, el objeto que
recuerda que la voz que canta lo hace desde lo hondo, desde la expe-
riencia vivida. No hay mina representada, pero la lampara basta para
convocarla, como si de un amuleto se tratara. El sol que aparece en la
esquina superior izquierda, de formas rotas y centro blanco, actua como
doble simbolico del fondo amarillo: es a la vez presencia astral y eco
del cante. Puede leerse también como una metéafora de la llama del car-
buro, transformada en astro, en simbolo encendido. Su forma dentada
lo convierte en un emblema de irradiacidn, de intensidad, reforzando la
idea de que todo en este cartel emana, arde, se proyecta.

En el encabezado aparece el texto que nos recuerda que este fue el afio
en el que el evento unionense pasé a formar parte de los célebres Festi-
vales de Espaia, un hecho que resultaria en un impulso definitorio. En
la parte inferior, el texto se distribuye en dos bandas. La primera, en
rojo, marca la ubicacion: “La Union - Murcia”, colocada con una tipo-
grafia limpia y elegante. La segunda, en azul oscuro, informa sobre el
Festival y sus fechas: “VI Festival del Cante de las Minas / 19,20 y 21
de agosto de 1966”. Esta disposicion textual no interfiere con la imagen
central, sino que la apoya, le da base. Es como si las palabras, al igual
que las figuras, se posaran sobre el fondo sin pretender competir con €l.

Este cartel de 1966 representa una depuracion de los elementos, una
sintesis de los simbolos. Saez crea una escena de densidad expresiva
con los minimos recursos. Toda la obra respira unidad y tension: la fi-
gura que toca, el ser que canta, el sol que arde, la lampara que recuerda.
Es una imagen cerrada en si misma, pero abierta al sentido: no cuenta
una historia, pero la contiene toda. Porque el cante, como estas figuras,
no necesita ser explicado: basta con estar, con arder, con sonar.



LA UNION

VII FESTIVAL DEL CANTE DE
LAS MINAS

18, 19 y 20 de Agosto de 1967

ESPANA 1907

VII EDICION (1967)
F. SAENZ



La edicion de 1967 del Festival del Cante de las Minas marca un punto
de inflexion gréafica dentro de su trayectoria visual: por primera vez
desde su fundacion, no se recurre a una creacion especifica ligada a la
identidad local ni firmada por Asensio Séaez, sino que se emplea un car-
tel genérico perteneciente al programa estatal Festivales de Espafia, fir-
mado por F. Saenz. Este cambio responde, posiblemente, a criterios ins-
titucionales y logisticos, pero sus consecuencias simbdlicas y estéticas
son evidentes.

El cartel, lejos de inscribirse en la linea visual desarrollada en los seis
afios anteriores, responde a un lenguaje ornamental, abstracto y panhis-
panico, pensado para aglutinar diversos eventos bajo una misma marca
cultural nacional. Lo que aparece en primer plano es una composicion
centrifuga de formas concéntricas de fuerte dinamismo cromatico. Va-
rios circulos irregulares se superponen, definidos por una sucesion rit-
mica de tridngulos que configuran motivos geométricos cercanos a los
tejidos artesanales, las ceramicas o los mantones bordados.

El color domina la escena con una paleta en la que los amarillos, mora-
dos y azules establecen una vibracion casi hipnotica. En el centro de
estas formas, una figura blanca —un animal mitico o estilizado, acaso
un toro o un buey con reminiscencias esquematicas al arte rupestre o a
los exvotos ibéricos— aparece como nucleo iconico del cartel. No es
un simbolo del flamenco ni de la mineria, pero si una evocacion gené-
rica de lo ancestral, de lo ritual, de lo popular. La eleccion de este mo-
tivo sugiere un intento de evocar lo espafiol desde una Optica esencia-
lista: lo decorativo como simbolo de lo nacional, lo arcaico como iden-
tidad comun.

No hay guitarra, no hay cantaor, no hay lampara, no hay mina. En lugar
de eso, se despliega un patrén ornamental que enfatiza la diversidad
regional bajo un manto comun de festividad cultural. Es el folklore en-
tendido desde una mirada institucional y centralizada, que busca englo-
bar sin diferenciar. Por eso mismo, la inclusion del nombre del Festival
(“VII Festival del Cante de las Minas”) y de su ubicacion (“La Union™)
en la parte superior parece insertarse como un afiadido, casi como una
ficha técnica superpuesta a una grafica que no le pertenece del todo.



El contraste con los carteles anteriores, todos ellos disefiados con sen-
sibilidad especifica hacia los signos de identidad unionense, es evi-
dente. Aqui no hay memoria del territorio, ni simbolos del trabajo mi-
nero, ni sugerencia alguna del cante como expresion emocional pro-
funda. Se trata de un disefio eficaz, si, visualmente atractivo, incluso
sofisticado en su factura cromatica y compositiva, pero también dis-
tante, desarraigado del contexto concreto al que alude.

Sin embargo, desde una lectura critica, este cartel puede entenderse
como testimonio de una tension permanente en la historia del Festival:
la que se da entre la promocion institucional desde lo estatal y la afir-
macion identitaria desde lo local. Frente a la mirada homogénea de “Es-
pafia” como marca cultural genérica, el Festival del Cante de las Minas
habia venido construyendo, afio tras afio, una iconografia propia, pro-
fundamente enraizada en su historia geografica, social y emocional. La
irrupcion de este cartel genérico actua, en ese sentido, como una pausa,
un paréntesis visual que interrumpe —aunque no destruye— esa narra-
tiva singular.

Desde el punto de vista grafico, la pieza funciona como un ejemplo de
disefio modernista a la espafiola, donde la abstraccion se pone al servi-
cio del ornamento, y donde lo simbolico se diluye en favor de lo deco-
rativo. Es un cartel hermoso, si, pero en cierto modo ajeno, que revela,
por contraste, el valor y la potencia del imaginario que Asensio Sédez
venia cultivando para La Unidn. Asi, el cartel de 1967 puede ser leido
no solo como una anomalia, sino como una advertencia: la necesidad
de preservar una estética ligada al territorio frente a los discursos gene-
ralistas que diluyen lo particular. Y también como una oportunidad para
entender como la identidad grafica de un Festival no se construye solo
por acumulacion, sino también por contraste. Porque a veces, lo que
falta —la guitarra, la lampara, la mina— es lo que mas dice.
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Tras la ruptura iconografica de 1967, el aiio 1968 supone el retorno de
Asensio Séez a la construccion visual del Festival del Cante de las Mi-
nas, y lo hace con una obra expansiva, cromaticamente explosiva, que
recobra los signos del territorio desde una mirada mas plastica, mas ex-
presiva, mas abierta. En esta ocasion, lo que se impone es el color, el
ritmo, la celebracion. La imagen esta dominada por un sol gigantesco,
central, de bordes irregulares, que combina puntas triangulares con len-
guas onduladas de luz. No se trata de un astro naturalista, sino de una
figura simbolica, solar y flamenca a un tiempo: recuerda tanto a los so-
les de las ceramicas populares como a un abanico desplegado, como si
toda la imagen fuera un eco del calor de la voz, del fuego del arte. Este
sol no ilumina un espacio vacio: lo corona, lo preside, lo consagra.

Bajo ¢l se despliega un paisaje sintético, montafioso, ondulado, donde
los colores calidos se alternan con los oscuros en planos contrastados.
La tierra aparece como una acumulacion de formas angulosas: monta-
Nas rojas, amarillas, ocres y negras, otorgando profundidad perspecti-
vica, delimitadas por contornos gruesos que recuerdan tanto al arte in-
fantil como al cartelismo internacional mas expresivo de la década. Es
un paisaje que no describe, sino que late. No representa a La Union
como un lugar geografico concreto, sino como una topografia simbo-
lica: la tierra como cuerpo fragmentado, texturizado por el color, donde
las minas se convierten en esculturas visuales.

Entre los monticulos se elevan cinco castilletes mineros, dibujados con
lineas negras y coronados por ruedas de extraccion. Son signos recono-
cibles, casi iconicos, de la identidad unionense. Como en otros carteles
de Saez, los castilletes actuan como anclajes visuales: son la memoria
estructural de la mina, los huesos del paisaje. Sin embargo, aqui se in-
tegran con naturalidad en el conjunto, sin dominar la escena, mas como
recuerdos que como monumentos.

A la derecha, casi como un guifio, aparece una guitarra de formas es-
quematicas, reclinada contra un castillete. Esta alli como marca identi-
taria, como emblema de lo flamenco, pero no se impone. No hay figura
humana, no hay escena del cante, solo tierra, color y simbolos. Y es
precisamente esa ausencia de lo humano lo que da més fuerza al paisaje:
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porque todo el cartel respira como si fuera un cuerpo vivo, como si las
propias montafias estuvieran tocando, como si la luz fuera sonido.

La eleccion cromatica, dominada por amarillos, naranjas, rojos, ocres,
violetas y negros, configura una paleta de alta temperatura emocional.
El cartel parece arder, irradiar, latir desde su centro solar. Es un color
que no representa, sino que afecta: el espectador no solo ve el paisaje,
lo siente. Hay en esta explosion cromatica una voluntad de entusiasmo,
de afirmacion, de vitalismo que contrasta con la gravedad de las edicio-
nes anteriores. Este cartel no espera el cante en silencio: ya esta sonando.

En cuanto a la tipografia, el titulo “Festivales de Espana” se ubica en la
parte superior, como sello institucional, mientras que la informacion
especifica sobre el Festival se sitia en la parte inferior, donde “La
Unioén - Murcia” aparece con una elegante serifa roja, seguida del nom-
bre del evento y las fechas. La disposicion es clara, funcional, subordi-
nada al impacto visual de la imagen central. El nombre de Asensio Sdez
aparece discretamente en la parte baja del cartel, como una firma que
no busca protagonismo, pero garantiza identidad.

El cartel sintetiza el imaginario del Festival desde una clave eminente-
mente visual y emocional: el sol como emblema de la voz que arde, el
paisaje como cuerpo fragmentado por la historia, los castilletes como
restos de memoria de una mineria que ya se presentaba a cielo abierto
y la guitarra como raiz cultural. No hay narracion, ni escena, ni figura:
hay vibracion. Todo en este cartel estd organizado para que el especta-
dor no lea, sino que sienta. Para que no entienda el cante desde la mina
como concepto, sino como energia que brota de la tierra encendida.

Asi, el cartel de 1968 no so6lo marca el regreso de Asensio Sédez, sino
también una inflexion formal: mas decorativo, mas colorista, mas libre.
Es un cartel que celebra el Festival, que reinventa La Union. Que invita
a cantar con el sol en lo alto y la mina aun palpitando bajo los pies.
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El cartel de 1969, correspondiente al IX Festival Nacional del Cante de
las Minas, marca un punto culminante y de ruptura en la poética visual
de Asensio Saez. Frente al color vibrante del cartel de 1968, esta obra
se instala en el terreno de lo expresionista, lo pictorico, lo visceral. La
figura humana reaparece, pero no como simbolo ni como presencia ri-
tual: emerge como cuerpo agotado, cuerpo real, minero herido que, aun
asi, sostiene una guitarra. Aqui no hay celebracion, ni escenificacion:
hay una afirmacion tragica de la existencia. La figura humana —unica
protagonista del cartel— se convierte en sujeto absoluto del cante. Ya
no es simbolo ni alegoria: es presencia. La guitarra se fusiona con el
cuerpo, se desborda en manchas, como si el sonido saliera no del ins-
trumento, sino del propio torso. Es un cartel que no habla desde la tra-
dicion, sino desde la carne. Que no celebra, sino que arde.

Lo primero que interpela es la imagen desbordada del protagonista, re-
suelta con una técnica de mancha libre y pincelada liquida, que rompe
con toda geometria. El cuerpo se fragmenta y se recompone a través de
azules eléctricos, negros densos y rosas descarnados. La figura no esta
construida desde el volumen, sino desde la vibracion. No se representa:
se sugiere. Y, sin embargo, hay una lectura nitida: es un minero, lleva
el tipico casco con luz frontal que ilumina su rostro sin rasgos definidos.
La posicion del cuerpo es contenida, intima, casi cerrada sobre si
misma. El minero toca, pero no lo hace con energia, sino con languidez.
Sus manos —torcidas, delgadas, casi inertes— se aferran a la guitarra
con un gesto mas emocional que técnico. No hay virtuosismo: hay ne-
cesidad. Como si la musica no fuera eleccion, sino salvacion.

Las manos, lejos del énfasis romantico, revelan una fragilidad pro-
funda, una ternura quebradiza que se despliega en el centro del cartel
como nucleo expresivo. Pero quiza el detalle mas inquietante sean las
rodillas. Estan descubiertas, en carne viva, sin proteccion. En un cartel
donde todo se desborda en manchas y lineas convulsas, esas dos rodillas
desnudas parecen abrir una grieta de humanidad elemental. No son sim-
plemente piernas: son signo de agotamiento, de desnudez existencial.
El minero no es una figura gloriosa: es un cuerpo roto que, pese a todo,
sigue tocando. Las rodillas al descubierto podrian leerse como metafora
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del arrodillarse, del rendirse ante la musica, o del haberse desgastado
tanto en la mina que ya no hay uniforme que lo proteja.

El uso del color es fundamental. La combinacion de negro profundo,
rosa magenta y azul eléctrico genera una sensacion de intensidad emo-
cional que roza lo violento. El negro configura la sombra del cuerpo,
pero también la herida; el azul es el frio de la mina, la noche del alma;
el rosa, en cambio, irrumpe como carne expuesta, como emocion sin
filtro, como humanidad vulnerable. Las manchas no estan contenidas:
sangran hacia el blanco del fondo, desbordan las formas, se expanden
sin control. Es un cartel que respira desde el derrame. El trazo es libre,
casi salvaje. Las lineas no buscan definir con precision, sino sugerir con
urgencia. No hay aqui voluntad de equilibrio compositivo, sino de im-
pacto emocional. Sdez parece renunciar al disefio para abrazar el gesto
pictorico.

El cartel se convierte asi en superficie de expresion, en lienzo rapido
que transmite. No hay ornamento, no hay estructura, no hay reposo:
solo cuerpo, color y tension. La composicion estd dominada por el
cuerpo, pero se equilibra con un uso sobrio de la tipografia. “IX Festival
Nacional del Cante de las Minas” se inscribe en letras limpias, de palo
seco, en azul oscuro. “La Unidon” aparece en mayusculas negras que
anclan el cartel al lugar, mientras que el sello “Festivales de Espana
1969” y el icono del toro estilizado en la esquina superior izquierda
remiten al marco institucional. Pero son marcas discretas, casi silencio-
sas frente al estruendo emocional del trazo.

El cartel podria entenderse como una confesion: Saez no construye aqui
una imagen para anunciar, sino para decir que el cante no se hereda: se
arrastra. Que el flamenco que nace de la mina lo hace desde un cuerpo
que trabaja, que sufre, que toca con lo que le queda. No es un cartel
iconico, ni un cartel decorativo. Es un cartel dolido. Un cartel que,
como el minero, sigue diciendo —aunque duela. Asi, este cartel pro-
mociona el evento con una pieza que es mas un testamento que un anun-
cio. Sdez encarna al minero en un cuerpo que se esta disolviendo. No
nos ofrece una imagen para mirar, sino una figura para sentir.
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Con el cartel de 1970 se cierra la presencia de Asensio Sdez como autor
de la imagen oficial del Cante de las Minas. Diez afios de construccion
de un imaginario grafico que evolucion6 desde la sintesis simbolica
hasta la expresividad cruda y, finalmente, desemboca aqui en una pieza
marcada por el estilo decorativo y psicodélico emergente en el transito
entre los afios 60 y 70. La obra es, por tanto, una suerte de despedida,
pero también de testamento visual: una guitarra desbordante convertida
en paisaje, en frontera sensorial, en umbral de lo sonoro y lo vital.

La pieza se articula en torno a una gigantesca guitarra central, que
ocupa casi toda la superficie del cartel. Pero no se trata de una repre-
sentacion funcional: la guitarra aparece aqui como cuerpo vivo, topo-
grafia sensible, espacio de resonancia. Las vetas de su caja —dibujadas
mediante una linea continua de trazado sinuoso— recuerdan tanto a las
curvas de nivel de un mapa como a los anillos concéntricos de un tronco
talado. Es un interior de madera, si, pero también una geografia emo-
cional: la guitarra no es instrumento, sino territorio, contorno, matriz
del cante. El trazo sinuoso que recorre su caja armoniza con las formas
envolventes que la rodean, generando una composicion hipnotica, en-
volvente, proxima a las formas psicodélicas que empezaban a expan-
dirse por el disefio grafico internacional. Este recurso no responde a una
moda superficial, sino que sirve aqui para expresar la dimension senso-
rial del flamenco: un arte que no se reduce al sonido, sino que expande
la percepcion, altera el espacio, transforma lo visible.

La guitarra se convierte asi en escenario y contenedor. A ambos lados
de su caja aparecen dos escenas minimas, casi vifietas, encerradas en
formas ovulares que parecen cavidades de un ser vivo. A la izquierda,
un castillete y una casa de maquinas rosa aluden con claridad al paisaje
minero de La Unidn. A la derecha, un minero, con el torso desnudo, las
costillas marcadas y el cuerpo arqueado por el esfuerzo, empuja una
vagoneta. Lleva solo pantalones y botas de agua, proteccion minima
frente al fango, el calor y la dureza del trabajo. No es una silueta gené-
rica, sino una figura profundamente humana, dolorosamente real. El es-
fuerzo corporal es visible, crudo, sin dramatismo, pero con intensidad.

El uso del color es contenido pero sugerente: rosas, marrones, negros y
blancos crean una atmosfera calida, casi uterina, donde la psicodelia no
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es estridente, sino envolvente. El rosa domina —tanto en la guitarra
como en la tipografia— como tono de la carne, del amor, de lo intimo.
El fondo marrdn oscuro actiia como contorno, como tierra que sostiene
la figura central. En su conjunto, el cartel transmite una sensacion de
interioridad, de recogimiento expansivo, como si el cante no brotara
hacia afuera, sino que latiera hacia dentro. Las formas se suceden con
fluidez, sin lineas rectas, como si todo el cartel respirara una musica
lenta, hipnotica.

La tipografia, situada en la parte inferior, juega con la misma logica
visual: formas redondeadas, ornamentales, casi barrocas. “La Union”
aparece en un rosa vibrante, flanqueado por un marco sinuoso que re-
cuerda los carteles de los festivales de musica de la época, pero sin per-
der su singularidad. Bajo el nombre del lugar, la fecha —14, 15y 16 de
agosto de 1970— se presenta con claridad funcional, y el titulo com-
pleto del evento cierra el cartel con una disposicion limpia. Es un cierre
visual equilibrado que contrasta con la riqueza de la parte superior.

El cartel puede leerse como una alegoria de la memoria y la sensibili-
dad. La guitarra es matriz y mapa; es escenario y cuerpo; es contorno
del mundo. Lo que en otros carteles era figura o simbolo, aqui se con-
vierte en espacio total: no se canta desde la guitarra, se vive en ella.
Saez parece sugerir que el flamenco ya no necesita ser representado:
esta en todas partes: en la madera, en las curvas, en las minas. El cante
ya no se muestra: se habita.

Este cartel es, asi, una despedida elegante y profundamente simbolica.
No es solo el cierre de una década: es la ultima palabra visual de un
artista que supo traducir el flamenco, la memoria local y la experiencia
minera en formas graficas de una riqueza inagotable. Una guitarra que
lo contiene todo y que lo ofrece sin estridencias. Una imagen para mirar
despacio, como se escucha un cante largo: sabiendo que lo importante
esta en lo que no se dice, en lo que tiembla detras del trazo.
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Con el cartel de 1971, el Festival del Cante de las Minas inicia una
nueva etapa grafica. El relevo de Asensio Séez da paso a Pedro Ginés
Celdran, pintor de solida trayectoria, que canaliza su profundo arraigo
unionense hacia una propuesta visual austera pero cargada de significa-
cion. Frente a la exuberancia cromatica o el simbolismo multiple de los
afios anteriores, Celdran opta por la economia de medios, por la con-
tencion expresiva y por una composicion frontal y desnuda, que pone
el foco en la arquitectura industrial como signo identitario absoluto.

La imagen se resuelve con apenas dos colores: rojo y negro sobre fondo
blanco. En la parte superior, el paisaje minero se sintetiza en la repre-
sentacion de la mina “Lo Veremos Nuevo” con sus tres elementos fun-
damentales: el castillete, la edificacion anexa y la chimenea. Todo esta
resuelto con un trazo rapido, casi caligrafico, que remite tanto al gesto
pictérico como a la estampa. Hay cierto volumen en el castillete y en la
nave, pero no en la chimenea: sobre todo hay presencia. Las formas,
dibujadas en rojo intenso, se funden con el blanco del papel, lo que
confiere a la escena una atmoésfera minimalista, como si se tratara de
una imagen suspendida entre la realidad y el recuerdo. El castillete in-
clinado, las poleas como ruedas detenidas en el tiempo, la nave cerrada
por trazos inconclusos, la chimenea solitaria: todo sugiere recuerdo y
permanencia, desgaste y verticalidad.

La eleccion del rojo como Unico color para las estructuras mineras no
es neutral. Este rojo no es solo color industrial: es sangre, fuego, tierra
oxidada, memoria encendida. Frente a él, el fondo blanco actia como
silencio, como pausa, como eco visual. Esta polaridad entre el rojo vi-
brante y el blanco neutro convierte la imagen en una especie de sello,
de emblema minimalista, donde cada forma se recorta con nitidez casi
heréaldica. No hay atmoésfera ni paisaje: solo arquitectura como testimo-
nio. La parte inferior del cartel, dominada por el texto, mantiene una
logica grafica similar: sobria, firme, contundente. “LA UNION” se es-
cribe en una tipografia artesanal de grandes proporciones, que parece
tallada, con un disefio que remite tanto a la estética medievalizante
como al rétulo popular. Las letras negras, irregulares, evocan un len-
guaje grafico cercano al grabado o a la rotulacion tradicional. En la pa-
labra “MINAS”, una pequefia figura roja —una guitarra minima,



simbolica, insertada como flor sobre la silla de enea— introduce un
guiio poético que funciona como contrapeso a la dureza visual del con-
junto. Es un detalle pequeio, pero elocuente: el cante sobrevive entre
la estructura minera, se abre paso como brote en el metal.

El cartel funciona como un acto de afirmacion. La mina no es metafora,
ni decorado, ni recuerdo lirico: es estructura, es lo que queda. La musica
no se representa, pero se insintia, incrustada en la letra, como parte del
nombre mismo. Es un cartel que invierte la 16gica anterior: no parte de
la emocion para llegar al simbolo, sino de la ruina para llegar a la iden-
tidad. Y en esa sobriedad encuentra su fuerza. Visualmente, Pedro Gi-
nés Celdran construye una imagen solida, austera y profundamente res-
petuosa. No hay artificio, ni concesion a la moda, ni tentacion expre-
siva. Hay gesto firme, fidelidad al lugar, y una voluntad clara de repre-
sentar el paisaje como documento, como memoria material, como ver-
dad callada. El cartel no grita: resiste. No adorna: testimonia.

Desde el punto de vista artistico, la obra dialoga con varias tradiciones
visuales que enriquecen su aparente sobriedad. La composicion re-
cuerda, por un lado, a las xilografias expresionistas de principios del
siglo XX, donde la economia de medios y la frontalidad eran vias para
transmitir una verdad esencial, sin ornamento ni artificio. A la vez, el
uso del rojo plano sobre fondo neutro evoca ciertas propuestas del car-
telismo constructivista, en las que la estructura industrial se erigia como
protagonista del nuevo orden visual. También pueden encontrarse reso-
nancias con la pintura social espafola de posguerra, especialmente con
artistas ligados al realismo testimonial y a la representacion del trabajo
como forma de dignidad. No es casual que Pedro Ginés Celdran opte
aqui por un lenguaje casi abstracto en lo formal pero profundamente
figurativo en lo simbdlico: lo que se representa no es solo un conjunto
de edificios, sino la silueta reconocible de una memoria colectiva. Asi,
el cartel se convierte en una sintesis entre la mirada del artista y la del
vecino, entre el gesto plastico y el apego al lugar.
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Con el cartel de 1972, Pedro Ginés Celdran da un giro poético a la ima-
gen del Festival del Cante de las Minas, desplegando una alegoria visual
que, sin abandonar los elementos identitarios del mundo minero, los re-
interpreta desde una clave simbdlica y onirica. El resultado es una pieza
de gran delicadeza formal, presidida por un azul profundo que envuelve
toda la composicion, sobre el cual flotan tres palomas blancas que trans-
portan lamparas mineras como si de ofrendas sagradas se tratara.

A primera vista, el cartel podria parecer ajeno al imaginario flamenco
o industrial. No hay minas, ni castilletes, ni guitarras, ni cuerpos. Lo
que hay es cielo. Un espacio azul limpio y continuo, sobre el que des-
tacan las siluetas de las aves en pleno vuelo. Las palomas, recortadas
con precision y dispuestas en una coreografia ascendente, portan cada
una lampara minera suspendida por una cuerda fina. De cada lampara
emana una pequeia llama rosada, minima, como si la luz del carburo
se hubiera transformado en gesto intimo, en llama del recuerdo. La elec-
cion de las palomas como protagonistas no puede ser entendida en clave
literal: aqui operan como figuras alegoéricas. La paloma, simbolo uni-
versal de paz, también puede ser leida como mensajera, portadora de
memoria, viajera entre mundos. En este contexto, se convierten en he-
raldos de la mina, custodios del cante, aves que transportan no solo luz,
sino historia. Las ldmparas que cuelgan de sus picos no son instrumen-
tos de trabajo: son relicarios flotantes, fragmentos de un pasado que se
eleva, que se sublima.

La mina no se representa como estructura, sino como memoria suspen-
dida. Pero ;y si esas palomas no solo transportaran lamparas, sino al-
mas? ;Y si lo que cuelga no fuera inicamente un instrumento de ilumi-
nacion, sino el ultimo vestigio del cuerpo que trabajo en la oscuridad?
En esta clave, las aves se convierten en psicopompos, en guias del alma
minera hacia la luz, portadoras de una memoria que asciende desde las
profundidades de la tierra hasta el cielo. La llama rosa, fragil pero per-
sistente, adquiere entonces una dimension espiritual: es el rastro del es-
fuerzo convertido en energia sagrada. Bajo esta lectura, el cartel no solo
representa la identidad de un pueblo, sino también su duelo, su home-
naje silencioso a quienes dejaron la vida bajo tierra



La composicion se organiza en torno a un movimiento circular sugerido
por las alas abiertas y el ritmo de los cuerpos. No hay centro, pero hay
equilibrio. La verticalidad simbolica del cartel anterior —la chimenea
como eje— se transforma aqui en verticalidad espiritual: del suelo al
cielo, del peso al vuelo. La imagen sugiere ascension, liberacion, des-
plazamiento hacia lo alto. La mina, tantas veces representada como
hundimiento, aparece ahora como impulso hacia la luz. Celdran opta
por una economia de formas que recuerda al disefio grafico internacio-
nal de los afios 60, especialmente en su vertiente mas conceptual. Las
palomas estan resueltas con contornos suaves, sin detalle interior, y la
paleta cromatica se limita al blanco, el azul y los matices del rosa de las
llamas y el negro de los carburos. Esta austeridad cromatica refuerza la
sensacion de serenidad y equilibrio que domina toda la pieza. La tipo-
grafia, situada en la parte inferior del cartel, continua la linea de inte-
gracion con el conjunto. El nombre de “La Unién” aparece en blanco,
con una tipografia ondulada y ritmica, casi musical, que contrasta sua-
vemente con el azul del fondo. Bajo ¢él, el nombre oficial del Festival y
las fechas —15 al 20 de agosto— estan dispuestos con claridad, en una
fuente sin adornos, funcional pero armonica con el conjunto.

El cartel puede entenderse como una transfiguracion: lo material se
convierte en simbolo, lo pesado en ligero, lo industrial en etéreo. Las
lamparas mineras —tantas veces asociadas al esfuerzo, al peligro, a lo
subterraneo— son aqui elevadas al rango de emblemas sagrados. No
alumbran ya el interior de la tierra, sino la memoria del cielo. Este giro
alegorico no supone una ruptura con el imaginario del Festival, sino una
ampliacion. Pedro Ginés Celdran ofrece aqui una lectura mas lirica y
universal de los cantes de las minas: quiza esas palomas sean mineras,
tarantas y cartageneras, como cantes que vuelan, como historias que se
elevan, como luz que, en lugar de buscar salida, ya han encontrado su
altura. En esa ligereza aparente, el cartel de 1972 esconde una profun-
didad simbolica notable: es una imagen de la redencion, del homenaje,
del vuelo de una memoria que, por fin, se alza.
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El cartel de 1973, disefiado por Paco Conesa, constituye una de las pie-
zas mas enigmaticas, potentes y plasticamente ambiciosas de cuantas
se han creado para el Festival del Cante de las Minas. Alejado tanto de
la literalidad iconografica como del tono celebratorio, el cartel propone
una imagen profundamente simbdlica, donde el cuerpo, la gravedad y
el ascenso dialogan con un lenguaje deudor del dibujo académico, el
arte sacro y la estética metafisica. En el centro de la composicion se
situa un conjunto de figuras humanas entrelazadas —en escorzo, com-
primidas, suspendidas— que parecen habitar un espacio intermedio en-
tre la tierra y el cielo.

Los cuerpos se agrupan como una masa muscular unificada, fundidos
en un abrazo tenso, mas corporal que afectivo, mas orgédnico que senti-
mental. Esta fusion carnal, ejecutada con una precision casi escultorica,
recuerda tanto a los estudios anatdmicos renacentistas como a ciertas
composiciones manieristas. Ninguna figura se reconoce por su rostro;
muchas aparecen fusionadas o anuladas en sus limites corporales. Esta
mutilacion simbdlica despoja al individuo de su identidad particular,
convirtiéndolo en parte de una materia comun, de un cuerpo colectivo
sin voz ni mirada. Esta fragmentacion refuerza la idea de trauma, de
experiencia limite, de memoria rota.

El cante, en este contexto, emerge como Unica forma posible de recu-
peracion de esa individualidad perdida: no desde el rostro, sino desde
la garganta, desde el grito. Hay en esta imagen una referencia implicita
al dolor colectivo, a la humanidad como peso y como materia. Desde lo
alto, una gran esfera oscura —mitad luna, mitad tero coésmico— con-
tiene un par de alas extendidas y un pie desnudo que desciende en linea
vertical. Esta figura superior, ambigua y silenciosa, encarna una pre-
sencia simbolica que remite tanto al d&ngel como a lo divino, al juicio
como a la redencion. La linea que conecta esta entidad superior con el
grupo de cuerpos evoca un cordon espiritual, una linea de tension, una
promesa de elevacion. El cartel no muestra un ascenso, sino un instante
detenido entre el arrastre y el rescate.

La técnica del dibujo es notable. Ejecutado en grafito sobre una super-
ficie de tono calido, el cartel exhibe un virtuosismo clasico en el mode-
lado del volumen corporal, pero incorpora un efecto de fragmentacion



visual mediante bandas verticales que atraviesan la imagen, como si el
conjunto se viera a través de filtros. Este recurso fragmenta la unidad
del cuerpo y refuerza la idea de transito, de vision parcial, de percepcion
interrumpida. El cante, en esta clave, no seria una imagen nitida, sino
un eco que resuena entre lo visible y lo oculto.

El tratamiento de la tipografia es sobrio y eficaz. En la parte inferior del
cartel, el texto aparece dividido en tres lineas: “Festivales de Espafia
19737, “XIII Festival Nacional del Cante de las Minas”, y finalmente,
en una fuente destacada y color rojo arcilla, “La Union”. La eleccion
cromatica no es casual: ese rojo recuerda a la tierra oxidada de las mi-
nas, a la sangre, al calor del subsuelo. Es el tinico color del cartel, lo
que lo dota de una fuerza visual suplementaria en medio del conjunto
dibujado.

La obra puede interpretarse como una alegoria del cante como acto de
redencion, como vinculo entre lo teltrico y lo celestial. Los cuerpos
agrupados, suspendidos en la parte inferior, representan no tanto a los
cantaores como al pueblo minero: una humanidad sufriente, doliente,
que busca liberacion, ascenso, salvacion. La figura alada que desciende
desde la esfera superior puede leerse como el arte mismo, como la ins-
piracion, como la luz que desciende a tocar lo oscuro. En esta clave, el
cartel es una escenografia del alma: un escenario donde el cuerpo y lo
trascendente se encuentran. Las referencias artisticas que atraviesan
esta obra son multiples y complejas. La composicion recuerda a los di-
bujos anatémicos de Miguel Angel, a la imagineria religiosa espaiola,
especialmente en su vertiente pasional y dramatica, y también a ciertos
lenguajes del arte metafisico italiano (De Chirico; Carlo Carrd), donde
la figura humana aparece detenida en una arquitectura simbdlica.

La obra funciona como una pieza de museo mas que como un cartel
funcional, y en ello reside su singularidad radical: se niega a ser legible
en una sola mirada. Obliga al espectador a detenerse, a descender, a
interpretar. El cante no es aqui musica ni espectaculo, sino fuerza telu-
rica, plegaria suspendida, cuerpo que espera ser tocado por algo supe-
rior. Es, en definitiva, un cartel littrgico, donde el dolor colectivo se
eleva hacia la esfera del arte como forma de redencion.



LA UNION

XIV FESTIVAL NACIONAL DEL
CANTE DE LAS MINAS

DIAS 13 AL 18 " DE AGOSTO DE 1974
FESTIVALES | DE ESPANA

XIV EDICION (1974)
1. SOTO



El cartel de 1974, firmado por 1. Soto, constituye una de las propuestas
mas singulares dentro del recorrido grafico del Festival del Cante de las
Minas. Se trata de una imagen que apuesta decididamente por lo sim-
boélico y lo orgéanico, planteando una metafora visual de gran densidad
poética: la guitarra no como instrumento, sino como cuerpo germinante,
como organismo vivo atravesado por una red de raices y venas. Es un
cartel que vegetaliza el cante sin representarlo.

La figura central es una guitarra vista en perspectiva frontal, cuyo inte-
rior ha sido colonizado por un sistema nervioso o vegetal de ramas, ta-
llos, raices y nudos. Estas formas se expanden desde el centro sonoro
del instrumento, como si el corazén mismo de la musica fuera semilla.
En medio de este entramado, se alza una figura humana desnuda, de
lineas esquematicas pero reconocibles, que emerge como si hubiese
brotado desde la propia madera. Su cuerpo es tallo, sus brazos ramas,
su cabeza una yema blanca sin rostro, su postura un grito sin boca. Su
postura arqueada y su disposicion anatomica, puede leerse como un bai-
laor atrapado en el instante de mayor tension corporal: los brazos ex-
tendidos, el pecho abierto, el cuello inclinado. Es un gesto de poder
expresivo, pero también de exposicion, de vulnerabilidad. Y en esa am-
bigiiedad, la imagen se abre a una segunda lectura: la del Cristo cruci-
ficado, el cuerpo sin rostro delante de la guitarra como si esta fuera
sepulcro o cruz. La asociacion no es forzada: el arte flamenco, como el
arte religioso barroco, trabaja con la emocion desbordada, con la en-
trega del cuerpo como via de expresion absoluta.

En esta clave, el cartel dialoga con una tradicion visual espafiola donde
el dolor se convierte en belleza, y donde la representacion de lo humano
alcanza su maximo esplendor en el instante de la fractura. El cante, el
toque o el baile aparecen, asi como formas contemporaneas de un éxta-
sis que no es solo estético, sino espiritual, como una liturgia laica en la
que el cuerpo es al mismo tiempo materia, simbolo y canal de trascen-
dencia. La composicion sugiere asi una fusion absoluta entre lo hu-
mano, la materia sonora y la tierra. La guitarra es 6rgano y paisaje, ex-
tension del cuerpo y matriz sonora a un tiempo. La musica no nace del
aire, sino del interior mas profundo de una materia viva, que ha sido
nutrida por el subsuelo.
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Desde el punto de vista grafico, Soto apuesta por una estética proxima
a las formas organicas del modernismo vegetal, con ecos del Art Nou-
veau mas sincrético y de las visiones interiores de Gustav Klimt o Egon
Schiele, pero pasadas por un filtro de contenciéon cromatica. La paleta
se reduce a tonos tierra, ocres, verdes oscuros y blanco, que generan
una atmosfera de raiz, de humedad, de cueva fértil. Todo el cartel res-
pira como un organismo cerrado, autorreferencial, sin profundidad ni
perspectiva, pero con gran carga interna. La tipografia, situada en la
parte superior, retoma una disposicion cléasica, con el nombre de La
Union en letras destacadas y un tratamiento simétrico de la informacion
institucional. No compite con la imagen, sino que se limita a enmar-
carla, a contener el estallido organico que sucede bajo ella.

El cartel puede entenderse como una alegoria del arte como proceso
biolégico, como impulso natural, como lenguaje del cuerpo convertido
en madera, savia y cuerda. El artista no est4 aqui: es la propia guitarra,
es la rama que brota de ella, es el nervio que la recorre. La figura hu-
mana, sin rostro ni voz, no necesita bailar: es danza. Ha dejado de ser
sujeto para convertirse en cauce. Esta lectura conecta el flamenco con
una dimension teldrica, pagana, ancestral: el cante como fuerza que
nace de la tierra, pasa por el cuerpo y se proyecta en forma de sonido.
Es posible leer también una cierta melancolia en la postura de esa figura
alzada, con los brazos abiertos en gesto ambiguo entre suplica, rendi-
cién y expansion. No hay aqui exaltacion ni dramatismo, sino una
forma vegetal del dolor: silenciosa, continua, inevitable.

Este cartel, tan alejado de las representaciones iconicas tradicionales
del flamenco, se integra con naturalidad en la década de los 70 como
parte de una tendencia mas conceptual y simbdlica en la grafica del
Festival. La aportacion de Soto introduce una sensibilidad diferente,
donde lo biolédgico sustituye a lo heroico, y donde la musica no se re-
presenta como arte, sino como condicion organica, como prolongacion
del ser.
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El cartel correspondiente al XV Festival Nacional del Cante de las Mi-
nas marca un regreso a la figuracion expresiva, directa, humana. Tras
varios afos de apuestas graficas abstractas, simbolicas o conceptuales,
Manuel Mufoz Barberan propone una imagen de fuerte impacto plas-
tico, basada en la exaltacion del gesto pictorico, la fuerza del retrato y
la sintesis iconica entre mineria y flamenco. Frente a la alegoria o la
insinuacion, este cartel afirma con contundencia una figura: el minero
como sujeto del arte, como rostro visible del cante.

La figura central es un minero joven, de expresion serena pero firme,
que sostiene con una mano una guitarra mientras que la otra parece des-
cansar sobre el instrumento, en actitud frontal, sin artificios. Va vestido
con la tipica camisa de trabajo, el casco con lampara frontal en la ca-
beza, y se presenta como emblema reconocible del oficio. Sin embargo,
no se trata de una representacion documental o fotografica, sino de una
pintura resuelta con un trazo libre, cargado de energia, que combina
lineas expresionistas con manchas de color audaces. Su rostro, en tonos
azulados, parece esculpido en sombra, y contrasta con la calidez ocre
de la guitarra, que se convierte asi en eje simbolico y cromatico del
cartel.

El uso del color es uno de los grandes aciertos de Barberan. La paleta
se reduce a tres tonos dominantes: el azul cobalto para la figura, el ama-
rillo intenso para el fondo y los destellos de la guitarra, y el blanco como
espacio vacio que permite respirar la imagen. Este trinomio genera una
tension cromatica vibrante, casi eléctrica, que convierte la figura en
icono, en imagen de culto. El minero no esta representado en su entorno
subterraneo, sino como figura que emerge, que se ofrece, que se eleva.

El fondo, lejos de ser neutro, esta trabajado con pinceladas amplias,
gestuales, en amarillo vibrante, que recuerdan la explosion de la luz.
Entre estos trazos se adivina, en azul mas claro, un castillete minero y
una chimenea, apenas sugeridos, como si fueran una memoria que per-
manece flotando detrds del personaje. Esta superposicion de planos y
gestos pictoricos refuerza la lectura simbdlica: el trabajo queda atras,
pero no desaparece; forma parte del aura que rodea al protagonista.
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La guitarra, resuelta con un trazo firme y un color calido, se convierte
en el segundo cuerpo del minero. No la toca: la sostiene. Sin embargo,
su presencia es rotunda, casi monumental. Es el objeto que articula la
doble identidad del cartel: el minero y el guitarrista, el trabajo y el arte,
lo subterraneo y lo expresivo. En esta fusion silenciosa entre cuerpo e
instrumento, Barberan sintetiza de forma magistral el espiritu del Fes-
tival. El cartel reactiva el valor del rostro como lugar de identidad y de
emocion. Después de afios de carteles donde las figuras eran esquema-
ticas, anonimas o fragmentadas, aqui se recupera la mirada del sujeto,
su gesto, su dignidad. La ldmpara en el casco, simbolo del trabajo mi-
nero, se convierte en tercera pupila, en faro interior.

La propuesta no busca unicamente representar al minero, sino reivindi-
carlo como sujeto estético, como figura digna de ser pintada y obser-
vada, elevada a la categoria de simbolo colectivo. Al recurrir a una téc-
nica pictorica en lugar de una solucidn grafica o ilustrativa, Barberan
ofrece al cartelismo del Festival una dimension autoral y artistica que
dialoga tanto con la tradicion del realismo social como con las corrien-
tes expresionistas que marcaron la modernidad pictérica del siglo XX,
pero también con ciertos lenguajes del cartelismo internacional de los
afios 60 y 70, donde el gesto pictdrico reemplaza a la ilustracion o el
disefio grafico. La firma visible de Barberan refuerza esa voluntad de
autoria, de pintura con identidad. Es un cartel que no rehtiye su condi-
cion artistica, pero que mantiene al mismo tiempo una gran claridad
comunicativa.

En suma, la propuesta de 1975 representa una sintesis visual y emocio-
nal entre la tradicion del retrato social y la energia del trazo contempo-
raneo. El cante se humaniza, el minero se estetiza, y la pintura se con-
vierte en una forma de justicia poética: devolver al rostro del trabajador
su dignidad estética. El cartel no representa un Festival, sino una decla-
racion: el arte viene de abajo, pero mira de frente.
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DEL CANTE DE LAS MINAS

XVI EDICION (1976)
COLECTIVO ILURO



El cartel del XVI Festival Nacional del Cante de las Minas supone una
inflexion radical en la trayectoria grafica del certamen. Frente a la ex-
presividad pictorica de la propuesta anterior, el Colectivo Iluro apuesta
por una imagen de extrema economia visual, geométrica, sintética, con-
ceptual, donde las formas y los colores reemplazan a las figuras y los
gestos. Este giro formal situa al cartel en la orbita del diseno grafico
moderno, influido por las corrientes racionalistas de la Bauhaus, el di-
seflo suizo y la abstraccion constructivista. Sin embargo, tras esa apa-
rente frialdad compositiva, se esconde una lectura simboélica de gran
potencia visual.

La composicion se construye a partir de tres elementos fundamentales:
un gran circulo rojo, un anillo amarillo y una estructura angular en color
marron oscuro que remite, de forma inequivoca, a un carburo represen-
tado de manera esquematica. Estas tres formas generan una suerte de
sistema visual autobnomo, donde lo funcional y lo simbdlico, lo material
y lo emocional, conviven sin jerarquias. El cartel prescinde de todo lo
superfluo: no hay detalles, no hay texturas, no hay ambientacion. Todo
es forma, superficie y contraste.

La figura marron oscura se revela en realidad como una representacion
reducida al signo del carburo, la ldmpara asociada intimamente a la ex-
periencia del minero que alude al méaximo trofeo del Festival. Su disefio
geométrico, casi arquitectonico, transforma el objeto cotidiano en icono
visual, depurado hasta convertirse en emblema. Esta reinterpretacion
desplaza el foco simbolico del cartel: ya no se trata de representar el
entorno, sino el instrumento que ilumina la oscuridad, que acompatfia al
cuerpo bajo tierra y al cante sobre el escenario.

El circulo rojo que lo rodea actuia como un halo incandescente, un
campo de vibracioén simbolica que puede leerse como el calor del sub-
suelo, la tension arterial del esfuerzo, o incluso la cavidad donde late el
cante como energia visceral. Esta combinacion convierte al cartel en
una imagen casi espiritual del trabajo y de la voz. Como vemos, el color
juega un papel esencial en esta reduccion simbdlica. El rojo introduce
un matiz emocional, intimo, mientras que el amarillo enmarca el nucleo
como un aura solar, un campo de radiacion. El marron, vinculado a la
tierra y al 0xido, aporta peso, materia, arraigo. Esta triada cromatica no
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solo ordena la composicidn, sino que propone un vocabulario simboélico
donde la energia del cante se enraiza en lo minero y se irradia hacia el
espacio.

Tipogréaficamente, el cartel apuesta por la claridad estructural. “LA
UNION” aparece en caja alta, con una fuente de palo seco gruesa, per-
fectamente alineada con la logica constructiva de la imagen. El resto
del texto, dispuesto en la parte inferior, mantiene una jerarquia funcio-
nal que permite una lectura agil sin competir con la fuerza simbolica
del conjunto. Todo el disefio responde a una ldgica de precision, alinea-
cion y equilibrio, donde la imagen y el texto no se solapan, sino que
dialogan.

Desde una perspectiva artistica, la propuesta del Colectivo Iluro co-
necta con el lenguaje del arte concreto y el disefio moderno internacio-
nal, pero lo reinterpreta desde una clave local: el simbolo abstracto nace
de un objeto real y profundamente ligado al territorio. El cartel no re-
presenta el cante, lo condensa. No muestra la mina, sino su luz. No fi-
gura el cuerpo, sino su herramienta esencial. Esta opcion formal, aus-
tera pero contundente, se sitiia en la frontera entre el arte visual y el
disefo de sistemas, entre la alegoria moderna y el signo grafico.

En el contexto historico de 1976, este giro hacia la conceptualizacion
no puede desligarse del momento politico y cultural que atravesaba Es-
pana. En plena Transicion, con el franquismo en retirada, las imagenes
institucionales comenzaron a ensayar lenguajes mas universales, menos
retoricas, mas sintéticas. Este cartel, en su neutralidad cromatica, su ri-
gor compositivo y su renuncia a lo narrativo, se inscribe en esa bus-
queda de un nuevo lenguaje visual para lo publico: moderno, limpio,
simbolicamente potente y formalmente depurado. En este marco, el
Festival del Cante de las Minas no renuncia a su identidad minera, pero
la proyecta hacia un nuevo horizonte estético, donde el cartel se con-
vierte en signo, y el signo, en memoria.
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El cartel del Festival del Cante de las Minas de 1977 marca un punto
de inflexidn histoérico en la evolucidn visual del certamen, al convertirse
en el primero que recurre a la fotografia como imagen principal. Hasta
entonces, todas las ediciones habian apostado por la ilustracion, la pin-
tura, el dibujo o la grafica simbdlica como lenguaje visual predomi-
nante. Con esta eleccion, el Festival da entrada al registro documental,
directo, casi periodistico, y con ello incorpora un nuevo modo de mirar:
el de la realidad sin mediaciones.

La propuesta de Ramon Garcia, fotégrafo cartagenero con soélida tra-
yectoria en el &mbito del fotoperiodismo, abandona toda alegoria para
situar en el centro la verdad del lugar: la arquitectura minera, desnuda
y en ruinas, como testigo mudo de un pasado colectivo. Se trata de un
cartel que, apuesta por el testimonio visual directo, sin dramatizacion
ni retoque, y que convierte la mina “Lo Veremos Nuevo” —no su sim-
bolo que ya fue representado desde otra perspectiva por Pedro Ginés
Celdran— en protagonista absoluta del mensaje. La fotografia central
ocupa casi todo el cartel, enmarcada por un fondo negro que refuerza el
contraste con el cielo limpio y la tierra oscura. En ella, reconocemos la
antigua instalacion minera, presidida por su altisima chimenea de ladri-
llo, la edificacion anexa y el castillete caracteristico, que todavia sigue
unido a la instalacion. La ladera, erosionada y pedregosa, ocupa el pri-
mer plano, marcando la frontera entre el presente del espectador y el
pasado representado. El encuadre, cuidadosamente escogido, evita lo
anecdotico y propone una vision frontal, casi monumental, donde la
ruina no es lamento, sino identidad.

Lo interesante de esta propuesta es que no hay presencia humana visi-
ble, pero todo en la imagen remite al esfuerzo humano acumulado. La
arquitectura industrial, despojada de vida, habla de quienes ya no estan.
El cartel no nos muestra el cante, sino el escenario donde ese cante na-
cio: el lugar fisico que lo justifica, lo explica, lo arraiga. La ausencia de
figuras refuerza la sensacion de silencio y espera, como si la mina es-
tuviera detenida, escuchando. La fotografia de Ramon Garcia no nece-
sita mostrar un cantaor ni un trabajador: los evoca a través del espacio,
sugiere su presencia en la huella, en el desgaste, en la verticalidad he-
rida del paisaje industrial. En este sentido, el cartel no es solo un
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documento, sino un acto de memoria visual, una liturgia del vacio
donde el espectador es invitado a reconocer, imaginar y reconstruir lo
ausente. Asi, el cartel de 1977 convierte el paisaje minero en simbolo
persistente de identidad y en fondo escénico de un cante que no ha de-
jado de resonar, incluso cuando ya no hay nadie en el cuadro.

Desde el punto de vista cromatico, la imagen juega con los contrastes
esenciales: el negro del marco, el azul profundo del cielo, el ocre terroso
de la edificacion, la amalgama de grises, marrones y blancos de la roca.
Es una paleta que no busca la belleza, sino la verdad: austera, honesta,
reconocible. Esta eleccion refuerza el caracter casi testimonial del car-
tel, que mas que anunciar un evento, documenta un lugar. No hay reto-
rica ni artificio, solo la realidad puesta en escena.

La tipografia se ubica en la parte superior e inferior, en blanco sobre
fondo negro, con una fuente geométrica, clara, sobria. “LA UNION”
aparece centrado y destacado, mientras que el resto del texto se distribuye
con una simetria funcional. No hay experimentacion grafica ni recursos
ornamentales: el cartel asume con decision su condicion informativa y
visualmente contenida, dejando todo el protagonismo a la imagen.

La eleccion de Ramon Garcia como autor no es casual. Conocido por
su carrera como reportero grafico y su vinculacién a la prensa, Garcia
era un narrador visual de lo cotidiano, de lo urbano, de lo humano. Su
mirada —forjada entre el fotoperiodismo y la cronica social— confiere
al cartel una autenticidad rotunda, alejada del artificio artistico. En este
sentido, el cartel de 1977 puede leerse como una cronica visual del te-
rritorio, como si el Festival se afirmara, tras afios de reinterpretaciones
simbdlicas, en su lugar de origen: esto es lo que somos, esto es lo que
fuimos, aqui ocurrid. Desde una perspectiva histdrica, esta vuelta al do-
cumento se alinea con la sensibilidad de la Espafia de la Transicion,
donde la recuperacion de la memoria local, la revalorizacion de los es-
pacios industriales y el arte comprometido con la realidad empezaban
a ganar terreno frente a las narrativas mas abstractas o institucionales.
El cartel de Garcia no es nostalgico, sino afirmativo: reivindica la ruina
como raiz, la mina como testigo, la imagen como memoria.



LA UNION

XVIII FESTIVAL NACIONAL
DEL CANTE DE LAS MINAS
DEL 15 AL 20 DE AGOSTO 1978

XVIII EDICION (1978)
ANTONIO MERONO CLEMENTE “JAYAM”

El cartel del XVIII Festival Nacional del Cante de las Minas representa
una continuidad y una ruptura respecto al lenguaje visual establecido el
afio anterior. Continua la apuesta por la fotografia documental, pero in-
troduce dos variaciones fundamentales: por un lado, el formato hori-
zontal, inédito hasta entonces en la historia del certamen; por otro, el
protagonismo absoluto del paisaje en su dimension mas abierta, donde
el entorno natural y la arquitectura minera se funden en un mismo
plano.

El uso del formato horizontal no es una mera eleccion compositiva, sino
una declaracion visual que transforma radicalmente la logica de repre-
sentacion del festival. Por primera y unica vez en la historia grafica del
certamen, el cartel se expande lateralmente, abriendo el campo de vi-
sion hacia una lectura panoramica del territorio. Esta orientacion per-
mite no solo un mayor desarrollo del paisaje, sino también una reconfi-
guracion de la mirada: en lugar de enmarcar un motivo central, la ima-
gen invita al espectador a recorrerla con la vista, a seguir las lineas del



horizonte, a leer el territorio como un texto desplegado. La horizontali-
dad acenttia la idea de extension, de arraigo y de continuidad geoldgica,
en contraste con la verticalidad simbolica de otras ediciones, mas liga-
das a la figura humana o a los elementos totémicos del cante. Aqui, el
cartel no se alza: se extiende, se posa sobre la tierra, adopta su morfo-
logia y se convierte en paisaje.

Con esta propuesta, el fotografo unionense Antonio Merofio “Jayam”
fija su mirada sobre otro de los simbolos materiales mas potentes del
imaginario local: la Mina Maria Jesus, capturada en toda su rotundidad
geografica y simbdlica. La imagen se abre como un abanico visual
donde se percibe, a la derecha, la antigua construccion minera en pie,
con su castillete de madera y su conjunto de edificaciones en piedra y
ladrillo. La mina no aparece encuadrada desde abajo, como en el cartel
de Ramon Garcia, sino desde una perspectiva elevada y lateral que per-
mite una visidon panordmica del entorno: el monte que la abraza, las
terrazas excavadas al fondo, y un horizonte que se pierde en la llanura.
Este cambio de enfoque es significativo: ya no se representa la mina
como lugar cerrado, sino como parte del territorio, como marca pro-
funda sobre el cuerpo del paisaje.

El uso del color potencia esa lectura geografica. Los tonos rojizos y
ocres de la tierra se extienden por toda la imagen, contrastando con el
azul frio del cielo y el gris de las montafias en la lejania. La fotografia
no esta alterada ni dramatizada, pero si parece buscar una cierta densi-
dad emocional: el tiempo detenido, la atmoésfera seca, el abandono vi-
sible, pero también la permanencia de la estructura en pie. En lugar de
un simbolo, se nos muestra una realidad persistente, resistente, que no
necesita ser reinterpretada para conmover.

Llama la atencion, ademas, la textura general de la imagen, que lejos
de ofrecer una nitidez absoluta, presenta por momentos una cierta vela-
dura, casi pictorica, especialmente en las zonas de tierra y en la lejania
del paisaje. Este leve desenfoque o grano no resta veracidad documen-
tal, sino que introduce una dimension casi afectiva, como si el tiempo
mismo se hubiese filtrado sobre la fotografia. La imagen no es comple-
tamente limpia ni transparente: estd atravesada por la historia, por la
erosion visual del recuerdo, por el polvo de los caminos y la luz que se



posa sobre los restos. Esta textura difusa, que diluye ligeramente los
contornos, refuerza la idea de que el paisaje minero no es solo un lugar
fisico, sino también un espacio emocional, una memoria geoldgica car-
gada de vivencias, esfuerzos y cantares.

De esta manera, la fotografia no solo documenta una mina, sino que
retrata el espesor simbdlico del territorio, alli donde la historia colectiva
y la materia se entrelazan. No hay figuras humanas ni instrumentos vi-
sibles, pero todo lo que vemos habla de trabajo, aridez, de dureza, de
origen. Tipograficamente, el cartel sigue una disposicion clara, funcio-
nal, y se acomoda al nuevo formato horizontal sin estridencias. El nom-
bre de “LA UNION” aparece en mayuscula, centrado, y el resto de la
informacion del Festival se distribuye en la parte superior izquierda,
dejando que la imagen respire y se imponga por si sola. El disefio tipo-
grafico, de palo seco, contribuye a reforzar la sobriedad y limpieza del
conjunto.

La mirada de Antonio Merofio “Jayam”, profundamente vinculada a La
Unioén y a su patrimonio visual, dota a este cartel de una autenticidad
emocional dificil de reproducir desde fuera. No se trata solo de registrar
un paisaje, sino de hacerle justicia. La eleccion de encuadre, el respeto
por los colores naturales, la ausencia de dramatismo, todo apunta a una
actitud de contemplacion, de escucha visual. En lugar de mostrar la
mina como monumento, Jayam la retrata como presencia silenciosa,
como herida hermosa del territorio.

Este cartel confirma que la fotografia no solo ha llegado al Festival
como recurso grafico, sino como lenguaje narrativo legitimo, capaz de
articular la identidad minera desde la verdad visual, sin necesidad de
metaforas. La mina ya no necesita ser simbolizada en una lampara, en
una guitarra o en una figura: la mina es la imagen. Y el paisaje, con sus
texturas, sus relieves y su luz, se convierte en el auténtico escenario del
cante. En esta imagen, mirar el paisaje es ya escuchar el cante: todo esta
dicho sin decir, todo se canta sin voz.



LLA UNIO
XI1X FESTIVAL NACIONAL

DEL CANTE DE LAS MINAS
DEL 12 AL 19 DE AGOSTO 1979

XIX EDICION (1979)
COLECTIVO ILURO



El cartel del XIX Festival Nacional del Cante de las Minas, disefiado
por el Colectivo Iluro, propone una imagen de gran carga simbdlica,
alejada de la monumentalidad del paisaje y mas proxima a la intimidad
del ritual flamenco. Si en los afios anteriores predomino la exterioridad
—¢l monte, la mina, la arquitectura industrial—, aqui se retorna a lo
interior, al espacio cerrado y silencioso donde los elementos esenciales
del cante aparecen suspendidos, dispuestos como huellas fisicas de una
presencia ausente. La guitarra, la silla de enea, el carburo colgado y
mantilla drapeada construyen un bodegén austero, pero profundamente
cargado de sentido.El eje visual de la composicion estd marcado por la
forma ovalada que enmarca la imagen central, como si se tratara de una
fotografia antigua o de un daguerrotipo suspendido en el tiempo. Den-
tro de ese dvalo, de tonos desvaidos, destaca la disposicion frontal de
una silla de enea, la tipica flamenca, sobre la que reposa una guitarra
atravesada en diagonal. Del respaldo cuelga una mantilla negra y de
uno de los barrotes laterales pende un carburo, la ldmpara minera que
ha funcionado en afios anteriores como simbolo principal. Esta combi-
nacion de elementos activa una narrativa de ausencia elocuente: el can-
taor o la cantaora no estan, pero han dejado sus objetos; han salido de
cuadro, pero su energia permanece.

Desde el punto de vista técnico, la imagen presenta un acabado etéreo,
casi fantasmal, como si estuviera velada o parcialmente borrada por el
tiempo. La iluminacion difusa y la paleta de grises blancos sobre un
fondo marrdn contribuyen a generar una atmosfera de recogimiento, de
liturgia visual. Esta estética tenue, que parece surgir de una copia anti-
gua o de una emulsion erosionada, refuerza el cardcter nostalgico y evo-
cador del cartel. La ausencia de nitidez no impide la lectura, pero la
vuelve lenta, contemplativa, como si invitara al espectador a detenerse
ante los restos del rito. En cuanto a la composicion, todo ocurre dentro
de esa forma ovalada, que actua como ventana a la memoria o marco
de un relicario. El fondo marrén oscuro, sobre el que se inscribe la in-
formacion textual en blanco, funciona como manto neutro, sin distrac-
ciones, que otorga a la imagen central un protagonismo absoluto. Tipo-
graficamente, el cartel mantiene la linea de los afios anteriores: tipogra-
fia de palo seco, pero con rasgo en “La Union”, clara y simétrica, de



gran tamafo, seguido por la informacién del Festival en orden jerar-
quico. Esta contencion grafica refuerza la idea de respeto visual: el car-
tel no pretende impresionar, sino hacer un silencio.

El gesto de Iluro en este cartel es profundamente metaforico: el cante
no se representa, se sugiere; el minero no aparece, pero su lampara esta
presente; el espacio no se define, pero sus objetos lo convocan. Esta
forma de elocuencia por omision dialoga con cierta estética conceptual,
donde la presencia simbolica es mas poderosa que la literal. Hay aqui
una lectura casi ritual del flamenco: no como espectaculo, sino como
acto intimo, austero y profundo, donde cada objeto posee una densidad
emocional acumulada. El cartel puede interpretarse como una esceno-
grafia sin cuerpo, una pausa entre generaciones, una evocacion del lu-
gar donde el cante nace en soledad. El carburo y la guitarra se convier-
ten asi en totems del recuerdo, suspendidos en un espacio que es mas
tiempo que lugar. Frente a los paisajes abiertos de los afios anteriores,
este cartel nos devuelve al interior, a lo simbélico, al eco.

La obra introduce un tempo distinto, casi meditativo, dentro de la evo-
lucién visual del Festival. Hay en su estética una especie de respiracion
detenida, como si la imagen estuviera esperando ser activada por la me-
moria de quien la observa. En ese sentido, el cartel de 1979 no repre-
senta el cante, sino el silencio previo, el instante anterior al primer “que-
jio”, el hueco que deja el cuerpo cuando ya no estd. Un hueco lleno de
presencia. Este cartel, ademas, introduce una inflexion significativa en
la representacion del flamenco al desplazar el foco desde la exaltacion
exterior hacia la introspeccion simbolica. En un momento de creciente
experimentacion grafica dentro del festival, el Colectivo Iluro apuesta
por la sobriedad formal y la densidad iconica, proponiendo una imagen
que no busca celebrar ni narrar, sino invocar. Es un cartel que, lejos de
la espectacularidad, se instala en la penumbra emocional del rito, en ese
lugar donde los objetos no son utileria sino testigos, reliquias de un acto
que ya ocurrid o estd a punto de suceder. En esa suspension, en ese
umbral entre presencia y ausencia, el cartel de 1979 adquiere una di-
mension casi litirgica: es altar, es archivo, es memoria en espera.



XX EDICION (1980)
ROSENDO LINARES



El cartel del XX Festival del Cante de las Minas, disefiado por Rosendo
Linares, cierra la década de los setenta con una propuesta visual que
marca una nueva inflexion iconografica en la historia del certamen.
Tras afios en los que la mina, la herramienta o el paisaje habian soste-
nido el peso simbolico de la identidad, este cartel situa por primera vez
al sujeto cantaor como imagen central. Y no lo hace mediante una re-
presentacion figurativa completa, sino a través de un gesto radicalmente
condensado: la boca abierta en pleno “quejio”, convertida en eje visual
absoluto de la composicion. Es el cuerpo —y mas aun, el grito— quien
se convierte ahora en simbolo del cante.

La imagen se inspira en una fotografia de la cantaora Encarnacion Fer-
nandez, tomada durante su actuacion en la edicion de 1979, cuando ob-
tuvo la Lampara Minera. Sin embargo, no queda rastro de ella en el
cartel, el artista recrea la forma, la simplifica, alejandola del retrato y
convirtiéndola en emblema universal del cante jondo. No hay rostro re-
conocible ni género identificable: no se sabe si es un hombre o una mu-
jer, ni siquiera si se trata de un cuerpo real o de una construccion sim-
boélica. La figura se ha convertido en gesto: un grito sin tiempo, sin bio-
grafia, sin localizacion. Esta decision no borra a Encarnacion Fernan-
dez, sino que eleva su gesto a la categoria de icono; su voz ya no le
pertenece solo a ella, sino que se proyecta como la voz de todas las
gargantas flamencas que alguna vez se quebraron en la mina, en la
plaza, en la noche.

La propuesta destaca por su valentia compositiva, aqui todo es intensi-
dad: no hay marco, no hay simetria, no hay contemplacion. Solo hay un
cuerpo en acto de emitir, de lanzar al mundo un lamento ancestral. La
tipografia se relega a los margenes, en blanco, funcional, sin competir
con la imagen. “LA UNION” aparece en la parte superior, mientras que
la denominacion oficial se situa en el mismo eje, en la mitad superior y
la fecha en la parte inferior, porque el cartel no necesita contexto: lo da
todo con un solo gesto.

Visualmente, la obra renuncia a toda narracién. No hay escenario, ni
decorado: todo se concentra en la boca abierta, rodeada por una faz ocre
que recuerda, como un eco ibérico al célebre grito expresionista de
Edvard Munch, filtrado por el crisol grafico de la serigrafia. El

_98_



interminable pozo oscuro de la garganta se ilumina exclusivamente por
la lengua, con un amarillo encendido, como si el cante ardiera desde
dentro. Los dientes blancos y el interior vibrante contrastan con el ocre
que lo envuelve todo, generando una tension visual que no busca la be-
lleza, sino la conmocion inmediata. Es un cartel que no se explica: se
escucha.

El cartel dialoga con diversas corrientes de la grafica contemporanea,
desde el expresionismo al cartelismo politico de raiz social. El uso del
gesto como unidad expresiva, la reduccion cromatica y la deformacion
deliberada del rostro remiten a lenguajes visuales cercanos al construc-
tivismo emocional de los afios treinta o incluso a la potencia comunica-
tiva de ciertos carteles del mayo del 68, donde la simplificacion extrema
del trazo no suponia un empobrecimiento, sino una intensificacion del
mensaje. También se puede rastrear en su estética la huella del arte pop
mas crudo, aquel que se aleja del fetichismo comercial para apropiarse
de la fotografia y devolverla como icono alterado. Asi, Linares no solo
construye un cartel impactante, sino que lo inscribe en una tradicion de
la expresion extrema, donde el arte sirve como grito social, como des-
garro estético y como acto de resistencia cultural.

Esta obra no solo rompe con la estética anterior, sino que reformula el
lenguaje visual del Festival. En este caso, el cante —no ya la mina, no
el entorno— ocupa el centro del relato grafico. Es cierto que el sujeto
cantaor habia estado presente en carteles anteriores, pero siempre de
forma simbodlica, estilizada o compartida con otros elementos. Aqui,
por primera vez, la voz toma cuerpo y se convierte en imagen. Y lo hace
desde una perspectiva profundamente sensorial, que prescinde del ros-
tro completo, del género, de la identidad, para centrarse unicamente en
el lugar de origen del cante: la boca que se abre, la garganta que brama.
La eleccion de este gesto, aparentemente minimo pero cargado de in-
tensidad, redefine la relacion entre cartel y espectador. No se trata de
mostrar el flamenco: se trata de hacerlo presente. En esta boca abierta
esta la herencia, el dolor, la memoria, la luz interior, la rabia contenida,
la historia del pueblo minero convertida en voz. El cartel no documenta
ni representa: evoca, encarna, resuena. Asi, el Festival no se anuncia,
se escucha con la vista.



XXI FESTIVAL NACIONAL

DEL CANTE DE LAS MINAS

XXI EDICION (1981)
ARIAS RESINO



Con el cartel del XXI Festival Nacional del Cante de las Minas, Arias
Resino inaugura la década de los ochenta con una propuesta visual que
representa un giro estético claro: la contencion formal sustituye al des-
garro expresionista, y el lenguaje simbolico da paso a una abstraccion
depurada, silenciosa y sugerente. El cartel despliega tres guitarras que
se superponen en distintos planos, configurando una imagen en la que
el protagonismo lo asumen la geometria, la transparencia y el color.
Cada una de las guitarras, construida como silueta translicida, deja en-
trever las otras al cruzarse con ellas, generando nuevas gamas cromati-
cas segun el punto de interseccion. Este recurso dota a la composicion
de una riqueza visual silenciosa, casi musical, donde el ritmo se cons-
truye no con figuras en movimiento, sino con la vibracién de los planos
y los matices tonales. El efecto logrado por Arias Resino recuerda a la
técnica de veladuras pictodricas o incluso al uso de acetatos superpuestos
en el disefio grafico analdgico, creando una sensacion de profundidad
sin necesidad de representar espacio.

La guitarra, que ha sido una constante iconica en la historia del Festival,
aparece aqui despojada de todo énfasis figurativo o emocional. No hay
manos, ni cantaor, ni alusion directa a la accion musical: solo la forma
pura, como si el cartel quisiera devolver a este instrumento su condicion
de estructura visual, de unidad basica del lenguaje flamenco. Sobre ese
fondo silencioso se impone un elemento de ruptura: una cinta en gama
de rojos que serpentea verticalmente por el centro de la imagen. Seg-
mentada en bandas, como si se tratara de una tira de pelicula, de una
partitura o de una escalera visual, esta forma introduce el Unico dina-
mismo formal del cartel. Su color calido contrasta con los frios azules,
lilas y grises del resto de la composicion, y su movimiento ondulante
aporta una energia coreografica que parece danzar al son de las guita-
rras, unificandolas en una misma cadencia. Esta cinta no porta texto,
pero canta por si sola, en su ondulacion contenida, en su color vibrante,
en su recorrido insinuante.

El cartel no se apoya en referencias mineras ni flamencas explicitas. No
hay tierra, ni herramientas, ni cuerpos. Tampoco hay presencia humana.
Todo queda contenido en un juego de formas, opacidades y recorridos.
Este paso hacia lo abstracto, hacia lo esencial, marca un cambio de
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etapa. El cartel ya no necesita narrar, sino construir atmosferas visuales.
Ya no representa el cante: lo estructura. La superposicion de guitarras,
ademas, puede interpretarse como una alusion visual al eco, al acompa-
fiamiento, pero no solo en su dimension musical —el cante que se pro-
longa hasta perderse en el vacio—, sino también como eco mineral,
como reverberacion subterranea. Las guitarras se diluyen unas en otras
como si fueran resonancias atrapadas en las galerias de una mina, repi-
tiéndose en la penumbra hasta que se confunden con la piedra misma.
Es un eco que no se extingue, sino que se transforma al ser escuchado
por otra guitarra, por otra garganta, por otro tiempo. En su aparente
frialdad geométrica el cartel esconde una poética de la repeticion, de la
memoria sonora, de lo que persiste, aunque no se vea. Las siluetas trans-
lucidas no son solo formas: son capas de voz, planos de una misma
melodia que ha sido tocada o cantada tantas veces que ha quedado ins-
crita en el aire.

A nivel estético, el lenguaje de Arias Resino remite al disefio grafico
moderno de raiz centroeuropea, con ecos del cartelismo suizo o de la
Bauhaus en la busqueda de equilibrio, sintesis y rigor formal. También
puede rastrearse cierta influencia del constructivismo visual, donde las
formas geométricas se organizan para generar tension, ritmo y signifi-
cado. Esta aproximacion, poco habitual hasta el momento en la tradi-
cion grafica del flamenco, revela la voluntad del Festival de alinearse
con lenguajes visuales mas contemporaneos, abriéndose a nuevas sen-
sibilidades sin renunciar del todo a sus referentes esenciales.

En definitiva, el cartel de 1981 representa un inicio de década en el que
el silencio visual sustituye al grito, y donde la abstraccion conceptual
toma el relevo de la emocion directa. Las guitarras no suenan, pero se
reflejan unas en otras como si dialogaran en voz baja, como si cada
silueta fuera el eco de una melodia anterior que aun vibra en el aire o
bajo tierra. La cinta no habla, pero ordena el espacio como si marcara
el compas de un cante suspendido, de una respiracion contenida. En su
juego de transparencias, el cartel sugiere la presencia de una memoria
compartida, como si esas guitarras superpuestas fueran capas de tiempo
sonoro, huellas de un cante que se repite sin cesar, nunca igual, nunca
idéntico.
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XXII EDICION (1982)
FISZBEIN Y ARLEROS



El cartel de 1982 irrumpe como una composicion polifonica y fragmen-
tada, firmada por Maria Rosa Fiszbein y Carlos Arleros, que introduce
una nueva estética basada en la repeticion modular, el contraste croma-
tico y la fragmentacion iconica. Compuesto como una cuadricula, el
cartel se construye a partir de un mosaico de imagenes planas, donde
conviven cuatro elementos esenciales del imaginario flamenco-minero:
el rostro del cantaor, el carburo y la guitarra, acompafiados por las ma-
nos que marcan el ritmo. Este sistema de imagenes se multiplica y se
reorganiza en diferentes colores, fondos y combinaciones, creando una
estructura visual que remite tanto al arte pop como al comic o al disefio
grafico editorial de los setenta.

Lejos de buscar una composicidon armoénica o jerarquica, los autores
apuestan por un sistema que disgrega el relato y reparte el protagonismo
entre todos los elementos. No hay centro, ni escena, ni profundidad es-
pacial. Todo esta en el mismo plano, y todo vibra a la vez: los rostros
expresivos, los perfiles de guitarras casi esquematicos, las lamparas
como emblemas verticales, las manos que parecen marcar el compas.
La imagen del Festival se multiplica y se expande en un lenguaje gra-
fico nuevo, en el que el cante no se representa desde la unidad simbo-
lica, sino desde la acumulacion de signos.

Si se observa desde una légica secuencial, lo que emerge es una autén-
tica historia simbolica. No hay globos de texto, pero si una disposicion
narrativa clara: el rostro del cantaor abre la escena, la voz se alza, la
guitarra la acompaiia, el compas se marca con las manos y, en medio
de todo, la lampara minera ilumina esa caverna simbdlica en la que el
cante nace, como si estuviéramos dentro de una mina convertida en tea-
tro del alma. La llama del carburo, que arde en el interior de cada lam-
para representada, puede leerse como la metafora del propio flamenco:
una llama fragil pero persistente, capaz de alumbrar incluso los pasadi-
zos mas oscuros de la emocion humana. El carburo no solo aporta luz
a la escena, sino que actua como eje simbdlico, como corazén encen-
dido en torno al cual giran todos los elementos: la voz, el toque y el
compas. Es, de algun modo, la mina convertida en santuario, y esa
llama, su espiritu. Asi, este cartel no renuncia al relato: lo despliega de
forma modular, coral y simbdlica, con una potencia expresiva que



emerge precisamente de su fragmentacion. Es una historia visual del
flamenco unionense contada desde la multiplicidad de sus elementos
esenciales, de sus gestos fundacionales.

El uso de la cuadricula como estructura compositiva remite al lenguaje
de la imprenta, del disefio moderno y del arte serial. Esta referencia abre
una via de lectura ligada a la reproductibilidad del cartel como objeto
cultural, pero también sugiere una voluntad de democratizacion del
simbolo: ya no hay una sola ldmpara, ni una sola cara, ni una unica
guitarra. Hay muchas, todas diferentes, todas iguales, todas necesarias.
En esta repeticion —que recuerda por momentos a la estética de Warhol
o a las secuencias narrativas de las vifietas de comic— se diluye el aura
sagrada del simbolo y emerge, en su lugar, una poética mas urbana, mas
accesible, mas grafica. Cada fragmento es autonomo, pero solo al ser
leido en conjunto adquiere su sentido profundo. El cante se vuelve sis-
tema, y el cartel se convierte en su partitura visual.

El color juega aqui un papel esencial. Tonos calidos —ocres, amarillos,
fucsias— se enfrentan a violetas, lilas y negros en una gama cromatica
vibrante y poco naturalista, que aleja la imagen del realismo documen-
tal. Esta eleccion refuerza la lectura conceptual del cartel: no se trata de
mostrar el cante, sino de evocarlo desde una sintaxis visual. Como si
los autores entendieran el cartel como una partitura visual abierta, en la
que cada recuadro es un compas, cada figura un acento, cada color un
tono emocional.

Fiszbein y Arleros, con este enfoque, marcan un camino grafico en el
que el cartel deja de ser una imagen iconica para convertirse en una
constelacion de signos, en un ejercicio visual que exige del espectador
una lectura activa, fragmentada, movil. La mina, el cantaor, la guitarra,
la ldmpara... todos estan aqui, pero ninguno manda sobre los demas.
Todo es ritmo y reiteracion. Todo es fragmento de una identidad colec-
tiva. Con esta propuesta, el cartel se inscribe como una pieza clave de
transicion estética, en la que el Festival abre sus puertas a las gramaticas
visuales del disefio moderno sin perder de vista sus raices simbdlicas.
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XXI11 EDICION (1983)

FINA BENITEZ
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El cartel del Festival de 1983 es realizado, en este caso individualmente,
por otra mujer: Fina Benitez. Y lo hace volviendo a la fotografia, como
si reivindicara, a través de la mirada, una forma intima, sensorial y pro-
fundamente humana de acercarse a la memoria minera. Lejos de las
vistas panoramicas o los paisajes industrializados, la autora dirige su
objetivo hacia el interior de la mina, hacia el lugar donde se palpa el
aliento de los hombres que bajaban a la tierra. La cdmara no se asoma
al decorado de la épica, sino al gesto cotidiano.

Colgado de una cuerda improvisada, un carburo se sustenta junto a un
humilde hatillo de tela a cuadros. Ambos elementos aparecen suspen-
didos como si fueran las ofrendas minimas de un altar doméstico, car-
gado de historia y silencio. Es un bodegéon emocional: la luz y el ali-
mento, la supervivencia y la esperanza. No hay presencia humana ex-
plicita, pero todo el cartel esta habitado por la huella del cuerpo ausente.

La mina, en este caso, se muestra no como escenario dramatico, sino
como hogar temporal. Y el cante —aunque no se vea— se intuye en ese
calor terroso, en esa madera vieja, en esa tela gastada, en ese universo
de texturas que resuenan como la voz que sube desde las entrafias. Al
fondo de la imagen, mas alla de la lampara y el hatillo, se abre un negro
profundo, casi absoluto, que parece tragarse el resto del encuadre. Esa
oscuridad no es solo la sombra natural del interior de una galeria: es
una grieta ontologica, una puerta hacia lo desconocido, lo insondable.

El cartel nos sitiia en el umbral entre la luz y el abismo de lo invisible,
y lo hace sin dramatismos, con la serena certeza de quien conoce bien
ese transito. En contraste con la calidez de los objetos colgados en pri-
mer plano, ese fondo oscuro actia como una contracara simbolica: lo
que se ilumina en primer término no es mas que una pequefia resistencia
frente a esa negrura sin contornos. Es ahi, en esa tension entre el mundo
de lo visible y lo oculto, donde la imagen adquiere su verdadero espesor
poético: el cante —como la mina— nace precisamente de ese lugar
donde se apaga la luz y comienza el temblor. Y ahi se anuncia, inclu-
yendo la inscripcion “Declarado de interés turistico nacional”, un hito
institucional que no solo reconoce la creciente relevancia del Festival
en el panorama cultural espafiol, sino que también refuerza su proyec-
cién mas alla de lo local.



Desde un punto de vista compositivo, el cartel apuesta por la sencillez
y la cercania: el encuadre es cerrado, intimo, casi tactil. El uso de la luz
—calida, terrosa, suave— contribuye a convertir el espacio en un refu-
gio emocional, mas que en una trinchera. En esa eleccion hay también
una lectura feminista sutil, pero rotunda: mostrar lo invisible, dignificar
lo cotidiano, narrar desde dentro. Frente al heroismo del esfuerzo, la
poética del cuidado. En esta escena suspendida, no solo esta el minero
ausente, sino también la presencia implicita de quien lo cuida. Ese hu-
milde hatillo de tela, atado con esmero, no se prepar6 solo. Alude sin
decirlo a la madre, a la esposa, a la hermana que, siguiendo los roles de
la época, desde la superficie, velaba por el sustento y el afecto del que
descendia cada dia a la profundidad incierta de la mina.

En un gesto sencillo —envolver el almuerzo en una tela de cuadros—
se concentra una economia emocional que raramente aparece en el ima-
ginario visual del mundo minero. Fina Benitez, con la sensibilidad de
quien mira mas alla de lo evidente, incluye en esta escena no solo al
trabajador, sino también al vinculo invisible que lo sostiene. Es un ho-
menaje silencioso a quienes no bajaban a la mina, pero estaban siempre
presentes en ella, en cada bocado, en cada regreso. La presencia feme-
nina en la autoria del cartel transforma la mirada sin necesidad de pro-
clamarlo. Y el resultado es una imagen de hondura y silencio, que, sin
recurrir a la retorica visual del flamenco, lo evoca desde su raiz mas
profunda: la vida vivida, el esfuerzo compartido, el gesto minimo.

Benitez no ilustra el cante, lo deja insinuado en la quietud de los objetos
que lo preceden. Asi, el cartel de 1983 no solo representa un regreso a
la fotografia como lenguaje expresivo, sino que inaugura una mirada
mas intima, mas emocional, mas silenciosa. En la lampara, en la tela,
en la piedra, late un cante que ain no ha comenzado, pero que ya esta
presente. Porque el cante, aqui, se adivina en lo que permanece cuando
todo lo demas se ha ido.
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El cartel del Festival de 1984, disenado por el colectivo “Disefio Me-
tro”, representa un giro conceptual y formal que sintetiza el espiritu del
flamenco a través de una composicion rotunda, depurada y simbolica.
Enmarcado en una estética de grafica contemporanea, el cartel descom-
pone la escena en tres elementos esenciales: las manos, la guitarra y la
lampara minera, convirtiéndolos en signos aislados pero interconecta-
dos por el espacio simbdlico que comparten. Cada elemento no esta ahi
como simple ilustracion, sino como emblema condensado de una fun-
cion ritual: la lampara alumbra, la guitarra suena, las manos cantan y
acompafian.

Desde un punto de vista narrativo y corporal, el cartel articula una ten-
sidn expresiva entre ambas manos, que no son simétricas ni equivalen-
tes. La mano negra, sobre la curva del instrumento, es la del guitarrista,
del que solo vemos ese gesto congelado a punto de rasguear. La mano
amarilla, alzada en el aire, representa el gesto expresivo del cantaor,
abierto, vibrante, dramatico. En ese cruce de manos, en esa ausencia de
rostro o cuerpo, esta toda la intensidad del cante: el cartel no necesita
mostrar al cantaor porque ya lo evoca a través de su accion, de su pre-
sencia fragmentaria. La guitarra, por su parte, si enuncia una cierta pers-
pectiva, que se hace visible en esa franja ondulada de color violeta, que
sugiere la curva del instrumento, su profundidad, e incluso el eco de su
sonido. No estamos ante una guitarra plana, sino ante una que respira,
que contiene espacio dentro de si. La lampara minera, situada en el eje
superior, actia como una suerte de tétem flamenco, que ordena los ele-
mentos visuales y alumbra la escena con su luz esquematica y simbo-
lica. Su llama amarilla no sélo ilumina, sino que arde con la misma
intensidad que el cante. De hecho, podria leerse como una metafora vi-
sual del flamenco: una luz suspendida en la oscuridad, un fuego intimo
que, como el cante, nace de lo profundo y se eleva. Es simbolo y alma
del cartel.

La geometria se impone al naturalismo, y con ello, se abre una nueva
forma de entender el cartel como construccion iconica. En ese sentido,
la obra bien puede leerse como una secuencia detenida de un comic
simbdlico o como un icono flamenco moderno, en el que cada parte es
al mismo tiempo signo y relato. La eleccion cromatica no es casual. El
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negro, el amarillo y el violeta forman una triada que funciona con fuerza
expresiva, pero también con una carga simbolica evidente. El negro es
la mina, la oscuridad, la profundidad; el amarillo, la luz del carburo,
pero también el arte, la emocion que brota del subsuelo; y el violeta,
ese color histéricamente ligado al misterio y la espiritualidad, parece
dar cuerpo al cante, que ondula entre los dedos del guitarrista y se eleva
hacia la lampara, como si de ella se alimentara.

En cuanto a sus referentes artisticos, este cartel se inscribe claramente
en las corrientes gréaficas del disefio europeo de los afios setenta y prin-
cipios de los ochenta, particularmente en la tradicion suiza del estilo
tipografico internacional, pero con una torsion mediterranea y simbo-
lica. El uso de formas planas, la contencion cromatica y la claridad
compositiva remiten al trabajo de disefiadores como Otl Aicher o Gio-
vanni Pintori, donde la imagen comunica por reduccion, no por detalle.
Sin embargo, aqui esa geometria racionalista se pone al servicio del
simbolo, no de la funcién. También podria leerse como un guifio al pop
art mas sintético, al modo en que Lichtenstein o Warhol descomponian
la escena en unidades repetibles. Asi, la cultura popular y la alta cultura
se funden en una pieza que no s6lo anuncia un festival, sino que afirma
una estética flamenca del signo: minimalista, poderosa, simbolica.

Este cartel no describe el flamenco, lo evoca. No representa una actua-
cion, sino un instante suspendido en el que el cante, el toque y la emo-
cion aparecen como entidades puras. Un cartel contenido, pero profun-
damente expresivo. Silencioso, pero lleno de resonancia. Este diseo,
también es reflejo de una nueva etapa en el disefio institucional de la
Region de Murcia a través de la Editora Regional de Murcia. El len-
guaje grafico se sofistica, el estilo se profesionaliza, y el cartel co-
mienza a pensar mas en términos de sistema visual, propio de una iden-
tidad gréfica institucional, que en soluciones expresionistas o narrati-
vas. Asi, el cartel de 1984 no busca la emocion directa, sino la potencia
de lo iconico, la claridad comunicativa y la fuerza compositiva.

— III —



XXV EDICION (1985)
RAMON GARZA

— 112 —



El cartel del XXV Festival del Cante de las Minas, firmado por Ramén
Garza, es, ante todo, una reivindicacion estética: la entrada sin comple-
jos del lenguaje cubista en la iconografia del Festival. Frente a las apro-
ximaciones expresionistas, figurativas o narrativas de afios anteriores,
Garza plantea una imagen donde forma, plano y fragmento articulan un
mensaje visual rotundo, moderno y cargado de lecturas simbdlicas.

En un primer golpe de vista, destaca la verticalidad del formato, un car-
tel inusualmente alargado que actua como galeria profunda, como pozo
0 mina grafica. Esa disposicion es esencial para entender la tension in-
terna de la imagen, completamente dominada por las diagonales que
atraviesan el espacio, construyendo una composicion quebrada, densa,
casi tectonica. El cubismo aqui no es solo una referencia artistica, es
una estructura visual total: todo estd fraccionado, cruzado, descom-
puesto y vuelto a ensamblar en un plano. El guifio més evidente —y
mas contundente— aparece en la parte central: una lampara que cuelga
como un ojo abierto, simbolo de luz y violencia, claramente inspirada,
por no decir copiada, en la que aparece en el centro del Guernica de
Picasso. No es un simple homenaje estético: es una invocacion directa
a la angustia, al desgarro y a la memoria historica, emociones que com-
parten el flamenco y el trauma colectivo. Esa lampara no alumbra: in-
terroga. No calma: arde como un grito mudo suspendido en el aire. La
lampara eléctrica —y no el carburo tradicional— marca un desplaza-
miento temporal, una modernizacion de la iconografia minera. La luz
se convierte asi en ojo de la memoria: un ojo que mira desde el presente
hacia el pasado, iluminando la oscuridad del tiempo.

La guitarra amarilla, en la base de la imagen, no aparece entera ni fron-
talmente. Su forma recuerda también a las obras de Braque y al cubismo
sintético del primer tercio del siglo XX. Surge como un corte, como un
eco truncado, desplazada a un margen, como si su sonido llegara desde
otro plano. La atraviesa una franja azul en diagonal que rompe su silueta
y la atraviesa como una grieta, como una vena, como una sefal de inte-
rrupcion. Es una guitarra que no suena, pero que estd presente como
residuo sonoro, como un instrumento que ya ha sido tocado. Es posible
imaginar que lo que vemos es una imagen detenida justo después del
cante, cuando la luz queda suspendida y el eco se apaga. El cartel juega



asi con la idea del post-cante, del momento en que todo ya ha sucedido.
El Festival no esta en plena ebullicion, sino en su resonancia.

La composicion, con sus formas duras y sus colores planos, se convierte
en un mapa abstracto del cante: el azul profundo de la mina, el amarillo
vibrante de la emocion, el blanco de los silencios, el gris de lo mineral.
Todo esta ahi, contenido en una sintesis visual que emana cubismo por
los cuatro costados. Todo en este cartel —lineas, colores, composi-
cion— parece conducir al desarraigo. El azul y el gris se enfrentan
como planos de profundidad; el amarillo rompe la superficie como una
mina que estalla desde dentro. El cubismo no es decorativo: es la tnica
forma, aqui posible, de representar un cante que nace del dolor y la
fractura, un arte que no puede representarse desde la belleza clasica,
sino desde la descomposicion y la intensidad emocional. Asi, Ramén
Garza logra en esta obra un cruce magistral entre el lenguaje de van-
guardia y la raiz flamenca. Al igual que Picasso transformo el horror en
arte en su Guernica, Garza transforma el dolor minero y el grito fla-
menco en una imagen abstracta y punzante. El cartel no solo conme-
mora un Festival: interpela al espectador desde la historia del arte,
desde la memoria del pais, desde las entrafias de una mina que sigue
ardiendo en silencio.

Garza, cuya trayectoria artistica ha sido fundamental para entender la
renovacion estética de la Region de Murcia en la transicion democra-
tica, introduce en este cartel esa actitud libre e irreverente que le carac-
terizaba. No hay en esta obra concesiones al costumbrismo ni a lo figu-
rativo. Todo es lenguaje grafico, construccion visual, economia expre-
siva. Pero esa frialdad aparente es solo la superficie: debajo late una
poética del fragmento, de lo no dicho, de lo sugerido. En ultima instan-
cia, el cartel de 1985 podria leerse como una partitura visual: lineas que
se cruzan como compases, colores que son notas detenidas, sombras
que son silencios. Y en el centro de todo, ese ojo-luz que ve sin mirar,
que alumbra sin mostrar, como si el propio cartel nos dijera: “el cante,
como la mina, no se ve; se siente, se escucha, se recuerda”.
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XXVI EDICION (1986)
PACO CONESA



El cartel de 1986 marca el regreso de Paco Conesa al imaginario grafico
del Cante de las Minas. Trece afios después de su cartel de 1973, el
artista vuelve con una propuesta igualmente simbolica y ambiciosa. En
el centro de la composicion, se alza un angel desnudo de cuerpo hercu-
leo, alas extendidas y gesto solemne, que sostiene una guitarra con la
mano izquierda y se sujeta con la derecha a una paloma de alas abiertas.
La figura, de reminiscencias neoclasicas y romanticas, parece recién
emergida del polvo o de una batalla. Es un ser ambiguo: su gesto es
heroico, pero también dolorido; su desnudez es vulnerable, pero su
musculatura transmite poder. La paloma alzada recuerda a las represen-
taciones del Espiritu Santo, pero aqui parece mas bien un simbolo de
paz arrebatada, de arte como reconciliacion, de cante como vuelo.

La imagen conjuga elementos de la iconografia cristiana (la paloma, las
alas, el aura dorada que rodea la cabeza del angel), pero los dota de una
sensualidad pagana. El angel de Conesa no es etéreo: su piel brilla como
metal brufiido, sus musculos pesan, sus alas estan deshilachadas, casi
rotas. Y sin embargo, hay luz en su gesto. Luz roja y dorada, intensa,
carnal. Este no es un mensajero divino: es un superviviente. El fla-
menco, en esta clave, no desciende desde el cielo, sino que asciende
desde el cuerpo hacia un mas alla simbdlico. La paloma alzada no re-
presenta la paz celeste, sino la redencion conquistada, la posibilidad de
elevarse por encima de la tierra que arde. La guitarra, sobre la que se
apoya la pierna izquierda del dngel, no es un simple instrumento: es
sostén y raiz, objeto liturgico y simbolo de identidad. Su presencia re-
fuerza la fusion entre lo humano y lo artistico, entre el cuerpo y el canto.
El 4ngel no canta con la boca, sino que su voz se sugiere a través del
gesto y del instrumento. Como si el cante ya no saliera de un cuerpo
presente, sino que se elevara a través del simbolo.

Toda la escena se situa sobre un fondo terroso, casi volcanico, una su-
perficie cargada de textura, como si los restos del subsuelo se hubieran
mezclado con los pigmentos. Este entorno, mas que paisajistico, es
emocional: una tierra ardida que no ha perdido su capacidad de alum-
brar belleza. El tratamiento pictorico, de trazo suelto pero académico,
juega con los contrastes cromaticos entre los tonos calidos de la piel y
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las alas del angel, y los violetas y rojos de las sombras, reforzando la
intensidad dramatica del conjunto.

En este cartel, Conesa activa una iconografia religiosa pero la vacia de
dogma: el angel es flamenco, minero, humano, terrenal. Sus alas no son
blancas, sino oscuras y desgastadas. Su cuerpo no esta rodeado de au-
reolas divinas, sino de una luz sucia, que recuerda mas al humo de una
fundicion que a la iluminacion celestial. Y sin embargo, todo en su ac-
titud apunta hacia lo alto. No canta, pero eleva. No suplica, pero afirma.
La mirada, levemente girada hacia la paloma, contiene una extrafia
mezcla de esperanza, fatiga y trascendencia.

Tipograficamente, el cartel sigue una estructura funcional, con el nom-
bre de La Unidn en negro, centrado en la parte inferior, y la informacion
del Festival distribuida de forma clara. La sobriedad del texto contrasta
con la exuberancia de la imagen, lo que refuerza la idea de que estamos
ante una obra mas proxima a la pintura de caballete que al disefio gra-
fico tradicional. De hecho, este cartel se situa en la frontera entre carte-
lismo, alegoria y arte sacro contemporaneo. Desde el punto de vista ar-
tistico, se perciben ecos de William Blake y de Gustave Doré¢, pero tam-
bién de la tradicion escultérica espafiola, especialmente en el trata-
miento anatomico y expresivo del cuerpo. También podrian estable-
cerse vinculos con el simbolismo de finales del XIX, o con ciertos gra-
bados de Redon y Rops, donde lo mistico se entrelaza con lo sensual y
lo tragico. Sin embargo, lo més radical de la obra es que instala el cante
en el territorio de lo mitologico, lo eleva a una categoria casi arqueti-
pica, sin dejar de anclarlo en lo popular. La guitarra, la paloma, el ala,
el cuerpo: todo es simbolo, pero nada es decorado.

En definitiva, este cartel no representa el Festival, lo transfigura. Como
ya ocurriera en 1973, Conesa propone una vision, una lectura estética y
filosofica del flamenco como expresion del alma, como posibilidad de
vuelo. Esta vez, sin embargo, no estamos en el momento del grito, sino
en el de su reverberacion. El cante no asciende desde la garganta, sino
desde el gesto, desde el simbolo, desde la carne que se eleva para oftre-
cer al mundo una paloma, una guitarra, una fe sin religion.
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XXVII EDICION (1987)

ESTEBAN BERNAL

— 118 —



El cartel del afio 1987, disefiado por Esteban Bernal, representa una de-
claracion de intenciones: por primera vez se eleva a protagonista gra-
fico al propio edificio que alberga el certamen, el Antiguo Mercado Pu-
blico de La Unidn, también conocido como La Catedral del Cante. En-
marcado en un trazo limpio y definido, el edificio se alza majestuoso
sobre un fondo que simula un cielo en combustion: una atmoésfera te-
niida de tonos malvas, naranjas, azulados y ocres que evocan un cre-
pusculo emocional, un instante suspendido entre la luz y la sombra.

El trazo arquitectonico de la estructura, en negro y con sugerentes trans-
parencias, se convierte en una silueta luminosa, casi espectral, como si
el mercado flotara o emergiera de una materia vibrante, pictorica, car-
gada de energia telurica. Esa superficie inferior, agitada por trazos di-
namicos que recuerdan al expresionismo abstracto, actla como una
base volcanica sobre la que el edificio se sostiene. El color se convierte
aqui en emocion: hay fuego y tierra, hay ascenso y combustion.

El Antiguo Mercado no es solo un edificio: es un simbolo. Su inclusion
central en el cartel proyecta al Festival una dimensién monumental, sa-
cralizada. Si en carteles anteriores el cante se relacionaba con los mi-
neros, con los cuerpos, con las herramientas o con las guitarras, ahora
el protagonismo recae en el templo mismo donde la voz se alza. Es una
toma de conciencia institucional, pero también simbdlica: el arte del
cante tiene ya una catedral, y merece su propia iconografia.

El edificio, proyectado por el prestigioso arquitecto Victor Beltri, cuya
obra fue dirigida por Pedro Cerdan a principios del siglo XX, constituye
uno de los hitos mas destacados del modernismo murciano. Su estruc-
tura de hierro y vidrio, inspirada en los grandes mercados europeos y
en la arquitectura de la revolucion industrial, es a la vez funcional y
ornamental, técnica y poética. Convertido en sede del Festival del Cante
de las Minas, el edificio adquiere una dimension escénica: es teatro,
altar y resonancia. Su silueta, recortada en este cartel sobre un cielo en
combustion representa un emblema cultural que articula memoria, te-
rritorio y arte.

La composicidn es simétrica y equilibrada, pero no estatica. Las lineas
diagonales que atraviesan el fondo afiaden movimiento y profundidad,



como si lo que se representa no fuera tanto un edificio fisico como una
vision, una aparicion. La luz que emana del interior del mercado, suge-
rida por los huecos violetas y rosados de su arquitectura, refuerza la
idea de que algo sagrado habita su interior: una liturgia sonora, un rito
flamenco. Tipograficamente, el cartel opta por una doble formalidad.
En la parte superior, el nombre de la localidad aparece en mayusculas
de gran tamafio, en amarillo intenso, mientras que en la parte inferior el
resto de la informacion se organiza con claridad y elegancia, contribu-
yendo al equilibrio general del disefio.

En cuanto a las influencias plasticas del cartel, la obra de Bernal remite
a una sintesis entre el simbolismo y el expresionismo cromatico. El tra-
tamiento del color recuerda a los fondos ardientes de artistas como
Munch o Van Gogh, donde el cielo es mas un estado animico que un
fenémeno atmosférico. El trazo dinamico del suelo evoca los barridos
gestuales del expresionismo abstracto, mientras que la composicion ge-
neral mantiene una estructura simétrica que ancla lo emocional en lo
racional. El uso de las transparencias en la arquitectura del edificio su-
giere también un cierto eco de la estética litografica o del cartelismo
modernista, aunque reinterpretado desde una sensibilidad contempora-
nea. Hay un didlogo implicito entre tradicion y modernidad, entre con-
tencion y estallido visual, que refuerza la dualidad del Festival como
celebracion de lo antiguo en un presente que busca proyectarse.

En definitiva, el cartel de 1987 eleva el espacio fisico del Festival a
categoria de icono. La Catedral del Cante se convierte en signo, en ho-
gar del duende y la memoria. Es un cartel que, sin recurrir a la figura
humana, esta lleno de presencia: la del pueblo, la del arte, la de la his-
toria. Y es también una celebracion del edificio como espacio escénico,
emocional y espiritual. Alli donde se alza la voz, se levanta también una
arquitectura sagrada.
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XXVIII EDICION (1988)
HERNANDEZ COP
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El cartel del XX VIII Festival Nacional del Cante de las Minas, obra del
pintor Francisco Hernandez Cop, plantea una lectura visual secuenciada
que, lejos de ascender, desciende: desde la superficie simbolica de la
musica hasta las entrafias de la tierra. La composicion se estructura en
una reticula de tres filas y tres columnas, cada una con una version li-
geramente distinta de una misma imagen que, solo al llegar al final del
recorrido, se revela por completo.

En la fila superior, la guitarra ocupa el centro absoluto de la imagen.
Recortada, amplificada y rodeada de manchas gestuales de color, apa-
rece como emblema auténomo del flamenco, como simbolo esencial
del arte jondo. No hay contexto, no hay suelo, no hay cuerpo: solo el
instrumento convertido en icono, apoyado en una silla, rodeado una ex-
plosion cromatica. La fila intermedia introduce un nuevo elemento: el
porrén de vino. La escena comienza a expandirse. La guitarra sigue pre-
sente, pero ya no esta sola. A su lado, el porron alude al goce, a la ce-
lebracion compartida, a la dimension festiva del flamenco. La musica
se convierte aqui en experiencia vital, en sobremesa, en brindis. La ima-
gen ya no es solo sonora, sino sensorial. Es en la fila inferior donde
todo cobra sentido. La escena, por fin, se abre para descubrir completa
la silla de enea, tradicional y flamenca, sobre la que descansan la gui-
tarra y el porrdn, y, a los pies, apoyado en el suelo, un carburo. Ese
objeto, pequefio y discreto, es el que ancla toda la imagen a su origen.
Es el que introduce el peso de la mina, la oscuridad, el esfuerzo. El
cante, que parecia elevarse sin cuerpo en la primera fila, termina por
enraizarse en la tierra dura del trabajo. La secuencia se invierte: no es
el cante el que nace de lo alto, sino el que asciende desde el fondo.
Desde el barro al duende, desde la mina a la emocion.

Hernandez Cop no propone aqui una repeticion vacia, sino una narra-
cion visual fragmentada, casi cinematografica, donde cada recorte re-
vela un estado de esa imagen total. La reticula remite inevitablemente
al lenguaje del pop art, y en especial a las obras seriadas de Andy War-
hol. Pero aqui no se trata de una estrategia irénica o comercial, sino de
un modo de ensalzar lo popular desde la pintura. A diferencia de la
frialdad mecénica del pop, Herndndez Cop introduce manchas gestuales
de color —amarillos intensos, rojos, violetas, verdes— que irrumpen
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como llamaradas sobre la imagen. La imagen se va construyendo como
el cante: por aproximaciones, por repeticiones que no repiten, por in-
sistencias emocionales.

Las manchas de color, intensas y expresivas, parecen evocaciones pic-
toricas del “quejio”, de la vibracion del cante cuando roza el dolor, aun-
que se aplican con cierta linealidad, no se presentan de forma uniforme
ni contenida, sino que se expanden con libertad diagonal, como una
energia que emana de los propios objetos. Lejos de buscar una repre-
sentacion realista, los colores distorsionan y exaltan, generando una at-
mosfera de celebracion, pero también de memoria. La vibracion del co-
lor funciona aqui como una metafora de la musica: mancha, inunda,
conmueve. La técnica mixta —entre la impresion y la intervencion pic-
torica— introduce una textura vibrante, casi volcanica, que recuerda a
los paisajes cromaticos o incluso a ciertos recursos del expresionismo
abstracto, pero adaptados aqui a una clave mas grafica y popular. La
mancha no cubre, sino que revela: sugiere estados emocionales, reso-
nancias del cante, chispazos de duende. El resultado es una obra que
funde tradicion e innovacion, simbolo y color, repeticion y gesto.

Por su parte, la tipografia no se limita a informar: se integra activamente
en la composicion visual, estableciendo un juego matérico con la ima-
gen subyacente. Las letras de "LA UNION", en particular, parecen tro-
queladas, recortadas sobre el fondo, permitiendo que los colores vibran-
tes de la pintura emergente se filtren a través de ellas. Esta decision no
es meramente decorativa, sino que prolonga el ritmo de la imagen prin-
cipal, como si la serie de guitarras, porrones y carburo se desbordara
mas alla de los marcos internos del cartel y colonizara también el texto.
Las letras ya no son limites, sino ventanas; no encierran significado, lo
expanden. Asi, la palabra y la imagen se funden en un mismo plano
expresivo, dotando al conjunto de una coherencia plastica envolvente y
dinamica. El cartel no ilustra el flamenco: lo encarna. Lo hace objeto,
rito, secuencia y pertenencia. Hernandez Cop logra una sintesis pode-
rosa entre arte, memoria y emocion. Su obra no es solo un homenaje
visual, sino una forma de decir el cante desde la imagen, de hacerlo
materia sensible, de fundir su gesto sonoro con el gesto pictorico.



DEL
CANTE DE-LAS MINAS

LA UNION

. (declarado de interés turistico nacional)

del 13 al 19 de agosto de 1989

3 OAVUNTAMIENTO DE LA UNION

S
. COMUNIDAD AUTONOMA DE MURCIA
— CONSEJERIA DE EDUCACION. CULTURA Y TURISMO &

XXIX EDICION (1989)
GRUPO GRAFIC



El cartel para el XXIX Festival del Cante de las Minas, disefiado por
Grupo Grafic, supone una de las apuestas mas conceptuales y minima-
listas de toda la década. Lejos de los elementos figurativos o narrativos,
aqui se recurre a una solucion puramente grafica, donde la composicion
se articula a partir de una gran forma serpenteante que atraviesa la su-
perficie vertical del cartel, evocando diferentes significados. Esta si-
lueta central, en su aparente abstraccion, se revela como el contorno de
una guitarra, que ofrece su tridimensionalidad mediante una franja lu-
minosa compuesta por gradaciones cromaticas que van del amarillo al
blanco y, de este, al azul, abriéndose paso en un fondo negro que la
envuelve por completo, como si emergiera desde las profundidades
para cortar la oscuridad, lo que convierte la imagen en una especie de
revelacion visual. Esta sugerencia formal —ni explicita ni totalmente
oculta— refuerza la idea de que el flamenco, como el cartel, no siempre

se muestra a cara descubierta: a veces se insinta, se intuye, se escucha
desde el fondo.

En paralelo, esa misma silueta puede leerse como un eclipse. El con-
traste entre la franja blanca y la oscuridad que la envuelve genera una
tension optica que remite al fendmeno astronémico: una luz que pugna
por mostrarse, que se filtra entre sombras densas. Esta ambigiiedad no
es casual: el duende, como el eclipse, es una aparicion intensa, efimera,
que se produce en un instante de alineacidon perfecta entre fuerzas
opuestas —luz y oscuridad, vida y muerte, silencio y grito—. De este
modo, el cartel no solo alude a la guitarra como simbolo del flamenco,
sino que construye un doble plano de significacion: el instrumento
como cuerpo que vibra, y el eclipse como metéafora del cante que brota
en medio de la noche. Entre ambos, la forma blanca se convierte en una
grieta luminosa por la que asoma algo sagrado, algo que no se deja ver
del todo. Y en esa tension entre lo visible y lo oculto, entre lo concreto
y lo simbdlico, reside la belleza silenciosa de este cartel.

En este sentido, la imagen no s6lo alude a la guitarra o a la luz, sino que
simboliza la fisura por donde brota el arte desde el subsuelo. Es, por
tanto, un cartel profundamente ritual, donde cada elemento —Ila oscu-
ridad, la curva, el destello— funciona como un signo de lo sagrado.
Frente a otros carteles que se apoyan en lo figurativo o en lo



costumbrista, esta propuesta se atreve a llevar el lenguaje visual del
Festival hacia una dimension simbdlica y casi mistica. Es el cante en-
tendido no como espectaculo, sino como emanacion de lo profundo,
como presencia que irrumpe en el silencio.

La obra revela una clara sintonia con las corrientes graficas del post-
grafismo ochentero, donde la simplificacion formal y el uso expresivo
del color se ponen al servicio de una comunicacién mas conceptual que
literal. La imagen recuerda a ciertos planteamientos del minimalismo
simbolico, donde una sola forma —aqui, la silueta curvilinea que su-
giere el costado de una guitarra— basta para condensar multiples sig-
nificados. También puede rastrearse una influencia del disefio suizo,
especialmente en la distribucion tipografica: una jerarquia clara, sin or-
namentos, con cuerpos de letra contundentes sobre fondos planos. Por
otro lado, la gradacion cromatica y la textura atmosférica que rodea la
figura central evocan cierta estética de la pintura abstracta norteameri-
cana, donde el color deja de ser decorativo para convertirse en expe-
riencia espiritual. La mancha blanca que recorre la composicion actia
casi como una zip line newmaniana: una grieta de luz entre la oscuridad,
cargada de connotaciones emocionales. Asi, el cartel se inscribe en una
tradicion visual que bebe tanto del disefio moderno como de la abstrac-
cion lirica, proponiendo una imagen sobria pero profundamente poética
del cante. La tipografia, contenida y sin ornamentos, se coloca de forma
perfectamente alineada con la geometria del cartel. Su peso visual
queda absorbido por la contundencia de la forma central, lo que re-
fuerza aun mas el caracter simbolico de la imagen.

En definitiva, el cartel de 1989 ofrece una propuesta radicalmente con-
ceptual y visualmente poderosa. Grupo Grafic opta por destilar la iden-
tidad visual del Festival hasta reducirla a su esencia: una linea, una
curva, una luz que atraviesa la sombra. Asi, la imagen se convierte en
metafora del propio flamenco: un arte que surge de la oscuridad para
iluminar, un lamento que toma forma grafica. Asi, el cartel trasciende
la funcidon comunicativa para convertirse en una experiencia visual de
alto contenido simbolico. Como el propio cante, no se ofrece de inme-
diato, sino que emerge desde la sombra, entre destellos y silencios, re-
clamando una mirada atenta y una sensibilidad dispuesta.
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LA UNION

del 12 al 18 de Agosto




El cartel de 1990, realizado por el estudio Ekipo para conmemorar la
trigésima edicion del Festival Nacional del Cante de las Minas, cierra
la década con una propuesta rotunda, de gran potencia visual y resuelta
sofisticacion grafica. En la obra, el lenguaje del disefio moderno se des-
pliega con precision geométrica, sin renunciar a una dimension simbo-
lica que se filtra bajo las formas abstractas. Lejos de la representacion
figurativa o anecddtica, este cartel articula su discurso desde una abs-
traccion formal que, sin embargo, no renuncia al reconocimiento ico-
nografico. La protagonista, de nuevo, es la guitarra: pero aqui no se
muestra como objeto realista, sino como huella, como silueta despla-
zada, como estructura dindmica que organiza todo el espacio. La com-
posicion transmite dinamismo, energia y una clara voluntad de moder-
nidad. Frente a la gravedad simbdlica o al lirismo de otros carteles, aqui
el cante aparece transformado en ritmo, color y vibracion visual.

En la zona derecha de la composicion se recorta, con formas rotundas
y limpias, la caja de la guitarra, reducida a su minima expresion: una
curva roja que se abre paso sobre el fondo blanco y que se prolonga
hacia el borde inferior. En su interior, el circulo del agujero de resonan-
cia aparece delimitado por un rojo mas intenso, concentrando el foco
visual en un punto de tension. Las cuerdas, por su parte, cruzan el cartel
diagonalmente en una linea ascendente de izquierda a derecha, rom-
piendo el estatismo del plano y generando una lectura ritmica, casi mu-
sical. Son lineas paralelas que no solo aluden al instrumento, sino que
introducen una direccion, un movimiento, una energia contenida. La
cuerda, como el cante, vibra, aunque no suene. Su trazo tenso —gris y
continuo— establece un didlogo con el resto de elementos compositi-
vos, como si toda la imagen estuviera al borde de emitir un sonido.

La forma curvilinea de la guitarra, desplazada hacia la izquierda y re-
cortada con decision, parece conformar un numero “3” abstracto y or-
ganico. Justo a su lado, la boca de la guitarra actia como un “0” per-
fecto. Juntas, estas dos formas componen la cifra “30” representandola
explicitamente. El cartel convierte asi el aniversario del Festival en una
construccion grafica, fusionando niimero e imagen, simbolo y figura.
Se trata de un hallazgo visual de gran elegancia: el nimero conmemo-
rativo no se impone, sino que se sugiere, se descubre al mirar, como
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quien escucha un eco que toma forma. El cartel, en este sentido, no
ilustra un dato, sino que lo incorpora como parte del lenguaje visual,
fundiendo lo conmemorativo y lo artistico.

La tension compositiva se ve reforzada por el tratamiento del color. El
fondo azul profundo actiia como una noche abstracta, una superficie
vibrante sobre la que emergen los elementos esenciales del cartel. Aqui,
la curva inferior del “3”, pasa de ser nimero o silueta de guitarra a con-
vertirse en luna creciente, con el objetivo de reforzar esa noche que
promete. Las franjas diagonales, en rojo y blanco, generan una especie
de corte en el plano, como si la guitarra estuviera atravesando capas de
luz. Ese corte, que sigue una trayectoria serpenteante, enfatiza la direc-
cionalidad general del cartel y multiplica sus lecturas: puede entenderse
como una corriente sonora, como una grieta en la noche, o incluso como
la incision simbolica del cante en el silencio. En este contexto, la paleta
cromatica —azul, rojo, blanco y amarillo— alcanza una intensidad casi
expresionista, donde los contrastes no solo construyen forma, sino que
evocan temperatura, emocion, vibracion.

La tipografia, en una rotunda sans serif amarilla para el encabezado y
blanca para el resto de la informacion, se alinea perfectamente con la
grafica general del cartel. El textual nimero “30”, tratado con un estilo
mas script y redondeado, introduce un leve contraste expresivo que sub-
raya la celebracion del aniversario, aunque el cartel no pretende evocar
la nostalgia del pasado, sino proyectar una imagenueva hacia el futuro.
En ese sentido, la obra puede leerse como un manifiesto grafico que
sintetiza tres décadas de historia y, al mismo tiempo, abre una nueva
etapa para la iconografia del Festival.

Ekipo propone una imagen sobria y rotunda, que sintetiza el cante, el
aniversario y el simbolo en un solo gesto visual. La guitarra ya no es
objeto, es estructura; el nimero 30 ya no es cifra, es forma; el cante ya
no es retrato, es direccion, movimiento, energia. El cartel construir la
musica visualmente. Y en esa reconstruccion late la esencia misma del
Festival: una tradicion que no se detiene en la nostalgia, sino que se
proyecta hacia el futuro a través de la imagen.



11/17 agosto 1991

Declarado de interés turistico

XXXI EDICION (1991)
PACO SALINAS



El cartel de 1991, obra del fotografo Paco Salinas, propone una nueva
vision de la imagen del Festival del Cante de las Minas. A través de una
técnica de collage, Salinas entreteje dos planos aparentemente dispares:
por un lado, la materia inerte de la tierra —recortes fotograficos de tex-
turas que remiten al mineral, al polvo, a la superficie herida del paisaje
minero— y, por otro, la energia viva del cante personificada en el rostro
en plena expresion de Encarnacion Ferndndez. El resultado no es un
simple retrato ni una imagen del entorno: es una colision simbolica entre
el cuerpo y la tierra, entre la voz y el silencio milenario de las galerias.

La figura de Encarnacion, captada en un momento de inspiracion abso-
luta, ocupa el corazon del cartel como un epicentro sismico desde el
que emana una onda expansiva que descompone y fragmenta el paisaje
visual. Su boca abierta —Ia misma que Rosendo Linares habia sinteti-
zado en el cartel de 1980— se convierte aqui en el detonante de una
explosion matérica. Es como si la voz flamenca, en su potencia ances-
tral, hiciera estallar la roca, desintegrara los estratos geologicos, devol-
viera a la superficie una memoria enterrada. Los fragmentos que rodean
la figura no son meros decorados: son restos, son sedimentos arranca-
dos por el grito. La eleccion de utilizar el rostro de Encarnacion Fer-
nandez no solo conecta este cartel con una tradicion visual ya iniciada,
sino que aporta una dimension de continuidad simbolica. Si en 1980 su
boca era una abstraccion poderosa, aqui es la totalidad del gesto lo que
ocupa la escena, anclando el cartel en una presencia femenina que re-
presenta la verdad del cante en estado puro. No es una representacion
idealizada ni una imagen complaciente: es la materializacion del dolor,
la entrega y la raiz.

El tratamiento de las texturas, los bordes rasgados, los contrastes cro-
maticos y el caracter fragmentario de la imagen remiten a lenguajes
plasticos cercanos al arte povera o al expresionismo matérico, donde la
fisicidad de los materiales cobra un protagonismo emocional. La pie-
dra, el 6xido, el polvo, lo mineral, no son solo fondo: son el origen. En
este sentido, el collage no funciona como un juego formal, sino como
una metafora visual del propio cante jondo: una construccidon que surge
de la mezcla, del desgarro, del corte y la costura de la experiencia.



Asimismo, el gesto de disgregar la imagen, de descomponerla hasta
convertirla en una constelacion de planos rotos, conecta con las com-
posiciones de Robert Rauschenberg, de Hannah Hoch o de Kurt Schwit-
ters, donde la imagen fotografica se convierte en detonante de una na-
rrativa fragmentaria. Por otro lado, la disposicion central de la cantaora,
irradiando desde su voz una implosion visual, remite al dramatismo de
los retablos barrocos, con su intensidad radial, su teatralidad sagrada.
Es un cartel que bebe tanto de la pintura matérica como del disefio gra-
fico contemporaneo y que, en su mezcla de lo organico y lo simbdlico,
construye una sintaxis visual propia: un lenguaje quebrado, hecho de
restos, de ecos, de tierra y alarido.

El fondo negro del cartel funciona como una superficie densa y silen-
ciosa, casi como una noche mineral sobre la que estallan los pigmentos
del cante. Rosas, azules y dorados aparecen salpicando la composicion
como si fueran polvos de mineral suspendidos en el aire, residuos de
una explosion sismica, de una vibracion profunda. Estos pigmentos no
solo aportan textura y energia a la obra, sino que refuerzan la conexion
con el subsuelo, con esa tierra que ha sido arrancada, removida, can-
tada. El dorado sugiere lo precioso —no solo en lo material, sino tam-
bién en lo simbolico—, mientras que los rosas y azules aportan un con-
traste lirico, casi onirico, a la oscuridad que los envuelve.

Por otra parte, la parte superior del cartel se rasga, literalmente, como
si la propia imagen no pudiera contener tanta intensidad. Esa rotura vi-
sual abre paso a una franja azul que permite disponer la informacion
practica del Festival, pero también actia como una fuga de luz, una
herida en el cartel que se convierte en umbral. Como si el grito de En-
carnacion Fernandez no solo hiciera estallar los minerales, sino también
el propio marco del cartel, obligandolo a abrirse para dejar pasar el
cielo. El cartel de Paco Salinas encarna el flamenco, hiere, abre y hace
sangrar el paisaje minero, y en el centro de esa herida, como un volcan
en erupcion, canta Encarnacion. El resultado es una imagen que no se
mira con los ojos, sino con las visceras. Una obra que no decora, sino
que interpela. Una imagen que, como el cante, deja una marca.



XXXII EDICION (1992)
ERWIN BECHTOLD



El cartel del afio 1992, obra del artista aleman Erwin Bechtold, marca
un hito en la historia visual del Festival del Cante de las Minas, no tanto
por la nacionalidad de su autor, sino por constituir un verdadero punto
de inflexion estética. Supone la entrada decidida del certamen en el len-
guaje del arte contemporaneo. En un contexto de gran proyeccion in-
ternacional para Espafia —con la Exposicion Universal de Sevilla y los
Juegos Olimpicos de Barcelona como telon de fondo—, la imagen del
Festival se redefine desde una abstraccion radical, profundamente ma-
térica, que prescinde de cualquier anclaje tematico o cultural. Lejos de
toda iconografia flamenca o minera, Bechtold propone una pintura au-
tonoma, cerrada en si misma, construida desde la densidad del trazo, la
textura y el color como elementos autosuficientes. El resultado no res-
ponde a una moda, sino a una conviccion: la de que el flamenco también
puede ser pensado desde el arte mas exigente, desde una plastica que
vibra por si sola.

En el centro de la composicion, sobre un fondo grisaceo y nebuloso, se
eleva una gran mancha irregular de tonos negros y azulados, delimitada
en su interior por un contorno rojo que conforma una figura geométrica
de bordes vibrantes. Esa forma central, a medio camino entre el cua-
drado y la espiral, parece pulsar desde dentro, como si encarnara una
energia contenida, una tension primaria. Puede leerse como una cavi-
dad, una boca abierta, una entrada. Y esa entrada —y aqui reside una
de las claves mas poéticas del cartel— puede ser tanto la boca de una
mina como la boca del cantaor.

En ambos casos, se trata de un espacio oscuro y profundo del que
emerge algo esencial: el mineral o el lamento, la materia o el grito. El
trazo rojo que delimita esta cavidad no solo aporta la incandescencia
del hierro fundido, sino que puede leerse también como una letra: una
“C” inicial, poderosa, primitiva, que remite directamente al Cante. Una
“C” que no se escribe con tipografia, sino con pintura, con gesto, con
cuerpo. Asi, la imagen, pese a su aparente distancia con lo flamenco,
parece hablar del cante desde otro lugar: no como representacion, sino
como experiencia energética, como nucleo ardiente que habita en el
centro de lo oscuro.



Bechtold, formado en la tradicion de la pintura alemana de posguerra y
vinculado a los lenguajes del informalismo europeo, se aproxima aqui
a una estética que remite a la pintura matérica y a ciertos ecos del ex-
presionismo abstracto. La obra parece construida no solo con color,
sino también con gesto, con materia, con peso. La pincelada es visible,
organica, y la superficie del cartel adquiere una dimension casi tactil,
como si se tratara de una pared manchada por el tiempo o de un trozo
de mina arrancado y expuesto a la luz. Esa fisicidad conecta con la raiz
telurica del flamenco, con lo subterraneo, con lo primigenio. En este
sentido, el cartel invoca al flamenco en una vibracion que trasciende la
imagen.

Tipogréaficamente, el cartel apuesta por la sobriedad. El texto se sita
en la parte inferior, centrado y en blanco, con una fuente de inspiracion
clasica, sin estridencias, que refuerza el caracter casi litargico de la
composicion. “LA UNION” corona la imagen con una contundencia
silenciosa, equilibrando la fuerza expresiva del trazo pictorico. El cartel
de 1992 supone, por tanto, una inflexion significativa: se abre a lo in-
ternacional y propone una lectura del flamenco desde una poética de la
materia y de la abstraccion. Bechtold no necesita mostrar una guitarra
ni una voz. Le basta un trazo incandescente para sugerir que ahi, en el
centro de esa mancha vibrante, arde aun el fuego del cante.

Este no es un cartel que se mira, es un cartel que se atraviesa. Una ima-
gen que no se impone por lo que muestra, sino por lo que invoca. La
pintura de Bechtold alberga el cante: funciona como una suerte de um-
bral entre lo visible y lo invisible, entre lo que puede decirse y lo que
solo puede sentirse. Hay en esta imagen algo del duende flamenco, ese
temblor oscuro que no se deja atrapar con palabras. El trazo rojo no es
solo pintura: es herida, es rescoldo, es latido. Y la oscuridad que lo en-
vuelve no es vacio, sino espera, contencion, promesa. Asi, el cartel se
convierte en una experiencia sensorial, casi mistica, donde el especta-
dor no interpreta, sino que se deja afectar. Bechtold logra captar asi su
esencia mas profunda: no el gesto, no el arte, sino la vibracidon ancestral
que habita en el centro de lo hondo.
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XXXIII EDICION (1993)
RAMON GAYA
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El cartel de 1993, realizado por Ramoén Gaya, representa un viraje poé-
tico y emotivo dentro del recorrido visual del Festival del Cante de las
Minas. Frente a las propuestas anteriores, marcadas en muchos casos
por la abstraccion, la simbologia o la grafica conceptual, Gaya opta por
la ternura, por la evocacion, por una figuracion leve y abierta, impreg-
nada de su reconocible caligrafia pictorica. La escena muestra una fla-
menca y un guitarrista. Pero lejos de caer en la literalidad, el maestro
murciano construye a los personajes como si fueran reminiscencias,
como si emergieran del recuerdo o del deseo de pintar mas que de la
necesidad de representar. El trazo es rapido, libre, casi timido, pero car-
gado de intensidad: las figuras no se definen del todo, sino que se insi-
nuan en el aire, en el blanco de la hoja. El espacio no es fisico, sino
emocional. La mujer —vestida con volantes que se intuyen y flor en la
cabeza— parece flotar, sin rostro, sin pies, apenas delineada por toques
de color que la hacen vibrar. A su lado, el guitarrista esboza una sere-
nidad concentrada, con el rostro inclinado sobre la guitarra, como su-
mido en el acto intimo de tocar.

La pintura de Gaya no busca capturar el instante, sino la eternidad del
gesto. En ese sentido, el cartel no documenta una actuacion, sino que
eleva el flamenco a una escena delicada, suspendida. La imagen parece
construirse con pasteles que, mas que pintar, acarician el papel. No hay
contornos cerrados, no hay volimenes densos, sino una vibracion at-
mosférica que convierte la escena en un susurro visual. Todo parece
decir: “el arte no se impone, se sugiere”. Desde un punto de vista com-
positivo, la obra esta regida por el equilibrio entre el vacio y la presen-
cia. Gaya deja amplias zonas de blanco, otorgando al silencio —visual
y musical— un protagonismo absoluto. La accion pictorica se concen-
tra en la zona baja y central, haciendo que la escena parezca surgir del
fondo del cartel, como si brotara de la memoria o del alma. Este vacio
no es ausencia, sino una forma de recogimiento: el espacio para que
resuene el cante.

En cuanto a las influencias, mas que citar nombres concretos del canon
pictorico, el cartel de Gaya se inscribe en una sensibilidad estética pro-
fundamente personal, nacida de su forma de entender la pintura como
una experiencia poética. Si bien su trayectoria ha dialogado con los



grandes maestros clasicos, aqui se perciben con mas fuerza resonancias
de la modernidad intimista: hay ecos de Degas en la fluidez del trazo,
quizas del Bonnard mas vaporoso en la disolucion del cuerpo en la luz,
e incluso una afinidad con el espiritu del dibujo oriental, donde una
linea basta para sugerir un universo. Pero, sobre todo, hay una fidelidad
absoluta al arte como acto de amor: un arte que no impone, que no grita,
sino que susurra. Gaya no pinta al flamenco como espectaculo, sino
como revelacion. Lo hace desaparecer, y en ese desvanecimiento, lo
hace eterno. A ello se suma su afinidad con la poesia: no en vano, Gaya
también desarrollo este arte. Su pintura tiene algo de haiku, de frase
inacabada, de musica escrita con las manos.

El uso del color en el cartel es delicado y poético. Los tonos se disuel-
ven en una atmdsfera de blancos y azules contenidos, que banan la es-
cena en una luz inmaterial, como si todo lo representado —la flamenca,
el guitarrista, la silla— flotara en un espacio sin gravedad, suspendido
en el tiempo. Sobre este lecho luminoso, emergen pequefias notas de
color mas vivo: los ocres y magentas que perfilan los cuerpos o marcan
el vestido, los toques amarillos que aluden a la vibracion del cante. Son
colores que no definen contornos, sino que los evocan. No hay contraste
ni dureza, sino una armonia liquida que transforma la escena en una
vision. El color, aqui, no describe: sugiere. Como en un recuerdo o en
un sueflo, todo parece a punto de desvanecerse, y, sin embargo, su pre-
sencia es intensamente real.

En este contexto, el cartel no solo enriquece la historia visual del Fes-
tival, sino que la matiza con una sensibilidad inédita: la del pintor que
no necesita recurrir a emblemas, ni a estrategias graficas, ni a codigos
identitarios explicitos, porque le basta con el trazo de una linea. Su
aportacion es, por tanto, doblemente valiosa: introduce una estética de
la sugerencia que contrasta con otras propuestas mas directas, y al
mismo tiempo devuelve al flamenco su cualidad mas esencial: la de ser
un arte que se siente antes que se comprende. El cartel de Ramon Gaya
acaricia el cante flamenco, no intenta describirlo: lo recuerda. Y en ese
gesto tan leve como profundo, hace del silencio y la delicadeza una
forma insolita de afirmacion visual.
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El cartel de 1994 para el XXXIV Festival del Cante de las Minas, fir-
mado por Eduardo Chillida, representa una de las cumbres conceptuales
de la historia visual del certamen. Su valor no solo reside en su autoria
—uno de los escultores y artistas mas influyentes del siglo XX en el
panorama internacional—, sino también en la contundencia de su plan-
teamiento plastico, la radicalidad de su economia expresiva y el poder
simbolico que encierra su forma abstracta. Esta obra, aunque fue con-
cebida como un mero cartel efimero, con el tiempo acabo trascendiendo
su funcion original para convertirse en el logotipo institucional de la
Fundacion Cante de las Minas. Y ello no es casualidad: la pieza con-
densa de manera magistral la esencia material y espiritual del Festival.

La composicion se centra en una figura negra de bordes irregulares su-
perpuesta sobre una superficie rosa de textura fibrosa, como si se tratara
de un bajorrelieve o una huella mineral. La masa negra, densa y opaca,
no se limita a ocupar el espacio: por momentos se recorta para dejar ver
la capa inferior y, en otros, parece hundirse ante la aparicion de nuevas
capas rosas que se sitlan por encima, como si estuviéramos contem-
plando un corte transversal de estratos geoldgicos. Esta forma oscura,
que recuerda a un yacimiento abstracto o a una roca tallada por el
tiempo, es recorrida horizontalmente por tres formas que la atraviesan,
interrumpidas por cavidades semicirculares o “nudos” que tensan y ar-
ticulan la superficie. Estas perforaciones generan una estructura de ga-
lerias metaféricas que se introducen en la oscuridad del negro, evo-
cando visualmente el acceso a una mina, su interior invisible y lleno de
resonancia. Pero esas oquedades, esos vacios tensados, también pueden
leerse como bocas de guitarras: lugares por donde escapa el sonido,
donde el aire se convierte en musica. En esa duplicidad simbolica —
mina y guitarra, interior de la tierra e interior del cante— reside parte
del poder de esta imagen. El cante, como la forma negra, emerge de esa
profundidad, de ese silencio denso, de ese interior que no se ve pero
que estructura todo lo que ocurre en la superficie.

En términos formales, la pieza es una auténtica obra chillidiana: parte
de su reflexion escultorica sobre el espacio como vacio activo, como
volumen negativo cargado de energia. La forma no representa nada



concreto, pero evoca multiples sentidos: una gruta, una garganta, una
grieta, una reja, una guitarra, una partitura o un alzado arquitectonico.

En este sentido, el cartel piensa el cante desde su raiz teltrica. Chillida
consigue representar el grito sin necesidad de una voz, la vibracion sin
necesidad de sonido, el peso del arte sin recurrir a lo figurativo. El cante
queda aqui reducido a su matriz abstracta: tension, materia, ritmo. El
uso del soporte rosa es fundamental. No es un plano neutro, sino una
presencia fisica que da soporte y densidad a la figura negra. La eleccion
del color —inusual en el universo de Chillida— introduce una dimen-
sion emocional que matiza la rotundidad de la forma oscura. Ese rosa
puede leerse como carne, como entrafia, como calor subterraneo. Es el
territorio donde el cante y la mina comparten una misma temperatura.
Ademas, la textura fibrosa del soporte refuerza esta idea de lo organico,
de lo sensible, de lo vibratil.

Tipograficamente, el cartel es austero y silencioso. En la parte superior,
el nombre de la ciudad, “La Unién”, se dispersa mediante una separa-
cion enfatica de sus letras, casi como si evocara una partitura o una
arquitectura simbolica. En la parte inferior, la informacion textual se
acomoda con sobriedad, sin competir con la imagen, respetando el es-
pacio de contemplacion que esta requiere.

Este cartel, quizés junto con el de Erwin Bechtold, marca una inflexion
en la historia visual del Festival. No hay aqui flamenco figurativo, ni
minas representadas, ni cantaoras iconicas. Hay, en cambio, una depu-
racion extrema que eleva la obra a la categoria de simbolo. Desde el
punto de vista artistico, la pieza se inscribe con claridad en el universo
matérico y filosofico de Chillida, y entronca con una tradicion plastica
en la que el vacio, la forma y el limite dialogan como entidades activas.
El artista convierte aqui la grafica en una forma escultorica bidimensio-
nal, donde el espacio negativo es tan relevante como la materia que lo
delimita. La abstraccion no oculta, sino que depura: elimina lo acceso-
rio para llegar a lo esencial. Asi, el cartel no representa el cante, ni la
mina, ni la guitarra, pero alude a todos ellos desde una poética de la
materia y el silencio, como si el papel fuera piedra, y la forma, una
incision hecha con la misma herramienta con la que se abre una galeria
subterranea o se cincela el aire del grito flamenco.
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El cartel de 1995, obra del pintor Rafael Canogar, se inscribe en una
linea de investigacion plastica donde la materia y el color se convierten
en protagonistas expresivos. Canogar, uno de los miembros fundadores
del grupo “El Paso”, ofrece aqui una abstraccion matérica, profunda y
contundente. La composicion esta estructurada a partir de una serie de
planos rasgados que se superponen como si fueran estratos geologicos,
evocando tanto la tierra como la propia historia del arte informalista
espafiol. En el centro de la imagen, dos formas de color —una roja y
otra amarilla— irrumpen sobre el fondo negro violaceo como si fueran
minerales en bruto que emergen como destellos de voz, luz y emocion
desde la profundidad. La disposicion de estos elementos genera una
tension vertical que recuerda tanto a las galerias de una mina como al
ascenso de la voz flamenca, atravesando capas de silencio y oscuridad
para salir a la superficie.

El gesto artistico es deliberadamente irregular: los bordes no son perfec-
tos, sino desgarrados, como si la materia estuviera viva o en proceso de
transformacion. Las texturas son protagonistas absolutas: papeles de alta
densidad visual, rugosos, quebrados, como si fuesen fragmentos de una
corteza terrestre desgajada, para remitir al trabajo manual, a lo artesanal,
a la piel de la roca. Este caracter matérico convierte la obra en una suerte
de relieve pictdrico, un collage que, sin renunciar a la bidimensionalidad
del cartel, genera una vibracion plastica que roza lo escultorico.

Desde el punto de vista compositivo, la obra de Canogar se asienta en
una tradicion constructiva que remite tanto a las vanguardias histdricas,
como a los lenguajes del informalismo matérico y la abstraccion post-
pictorica. Como en muchas de sus obras de los afios noventa, Canogar
juega con el desequilibrio, con las tensiones visuales entre los elemen-
tos, como si la imagen, aunque so6lida en apariencia pudiera explotar en
cualquier momento. Esa amenaza de ruptura, de fragmentacion, de es-
tallido contenido, se convierte en una metafora visual del propio cante
jondo, que avanza a golpes, a quejios, a pausas suspendidas.

Como ocurre en la mejor tradicion del arte matérico, lo que importa no
es tanto la imagen como la presencia: ese rojo que arde, ese amarillo
que irradia, ese negro que absorbe. La pieza parece construida con ele-
mentos que podrian haber salido directamente del interior de una mina



o del interior del cuerpo. De hecho, esa dualidad entre tierra y carne,
entre lo mineral y lo humano, entre el grito y el eco, es uno de los gran-
des aciertos conceptuales de esta obra. El flamenco aparece asi como
energia contenida, como vibracion que pugna por romper la materia que
la encierra.

Pero mas alla de su lectura matérica, el cartel de Canogar encierra una
segunda interpretacion de orden simbolico. La forma compuesta en su
conjunto puede leerse como una gran “E” fragmentada, poderosa en su
presencia, que parece emerger de entre capas de silencio. Esta “E”, al
tiempo abstracta y legible, remite inevitablemente a “Espafia”. No pa-
rece casual que los dos colores que irrumpen con mas fuerza —el rojo
y el amarillo— coincidan con los de la bandera espafiola, como si Ca-
nogar quisiera enmarcar el Cante de las Minas dentro de un imaginario
patrio mas amplio, como una sefia del pais. La forma negra que la con-
tiene, rugosa y quebrada, vendria a ser la tierra comun que sostiene esa
identidad, la materia sobre la que se proyecta lo colectivo. Asi, el cartel
no solo representa una abstraccion minera o una emocion flamenca,
sino que también se construye como un gesto politico y cultural: una
afirmacion de pertenencia, una reivindicacion del flamenco como pa-
trimonio de todos.

Finalmente, el tratamiento tipografico refuerza esta vocacion de solidez
y tensién. La palabra “LA UNION”, en grandes letras negras tridimen-
sionales, parece flotar sobre el fondo, lanzando una sombra que le da
volumen y presencia. Abajo, la inscripcion del Festival —con una tipo-
grafia rotunda, espaciada, bien alineada— genera una base estable so-
bre la que reposa la imagen. Todo el disefio parece apuntalar la idea de
peso, de densidad, de construccion simbolica. Como el flamenco mas
profundo, este cartel nace de lo hondo para proyectarse con fuerza hacia
la superficie. Seduce impactando, explica aludiendo. Es un cartel que
se experimenta como una sacudida visual, como un cante seco y va-
liente que irrumpe desde la entrafia para reclamar memoria, identidad y
presencia.
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El cartel del XXXVI Festival Nacional del Cante de las Minas, reali-
zado por Antonio Tapies, constituye una de las aproximaciones mas
radicales y simbolicas que se han hecho desde el arte contemporaneo al
universo visual del flamenco. Lejos de representar la literalidad de los
elementos tradicionales Tapies elige una via de expresion matérica y
gestual, cargada de signos, huellas y energias. El fondo, con su textura
rugosa y su color ocre, remite a la tierra, al polvo, al papel envejecido
que ha absorbido historia. Sobre €¢I, una gran mancha negra invade la
superficie blanca central con la violencia de una presencia organica,
informe, como si algo se hubiera estampado con el peso de siglos de
memoria. Esta mancha no es representacion, sino vestigio: un cuerpo
ausente que ha dejado su sombra.

El trazo dominante de la composicion —esa gran forma oscura que se
baja, se ramifica, se derrama— puede leerse como una metafora de la
voz flamenca: una voz rota, expandida, que irrumpe en el blanco del
papel como lo haria en el silencio de la noche. Ese gran trazo puede
incluso leerse como una “T” invertida, que recuerda a un pozo y a una
galeria subterranea, como si el gesto mismo se hundiera en la tierra en
busca de la voz sepultada, del cante que brota desde lo profundo, desde
el interior de la memoria y del cuerpo. La gestualidad del trazo, tan
proxima a la caligrafia japonesa como al automatismo surrealista, con-
vierte el cartel en un acto performativo en si mismo: no se pinta algo,
sino que se realiza un gesto. Esa fisicidad del trazo conecta con el cante
jondo como expresion de cuerpo entero, como grito inscrito en el aire.

El nimero 8 que aparece como garabato multiplicado, o la cruz que
irrumpe en el dngulo inferior, actlian como signos que se resisten a una
interpretacion cerrada, pero que emanan una fuerte carga simbolica. El
ocho como simbolo del infinito o del bucle sin fin; la cruz como eje de
sufrimiento, pero también de raiz y de unién. La secuencia manuscrita
de cifras que va del 1 al 7, aparece subyugada bajo el gran 8, como si
el nimero se alcanzara por acumulacion, como si estuviera por venir,
como si a partir de esa secuencia se encontrase lo eterno, lo ilimitado,
pero también el equilibrio y la armonia espiritual. De este modo, el nu-
mero 8 no solo adquiere protagonismo grafico —como forma infinita,
como gesto circular que remite al infinito y al lazo simbdlico del
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flamenco con la eternidad—, sino también narrativo, como destino, como
cumbre o como retorno. Esta lectura convierte el cartel en una partitura
visual, donde los trazos, los signos y los nimeros se ordenan como ele-
mentos de un lenguaje secreto, que solo el cante puede descifrar.

En la parte inferior, Tapies introduce una banda diagonal, rasgada,
como una capa de papel pegada al fondo. Sobre ella, con una caligrafia
roja vibrante, manuscrita y visceral, se lee “Cante de las minas”. Esa
inscripcion roja, casi sanguinea, acttia como titulo y como herida, como
firma que brota directamente de la materia. El gesto de escribir a mano
en un contexto institucional es, en si mismo, una declaracion de princi-
pios: lo que aqui se celebra no es el flamenco domesticado, sino el pri-
mitivo, el desgarrado, el que todavia gotea tierra y memoria.

El cartel de Tapies, en este sentido, busca condensar la esencia del Fes-
tival: el cante como mancha, como signo indescifrable, como energia
ancestral que se manifiesta en la superficie. La obra se inscribe dentro
del lenguaje plastico del artista catalan, donde la materia, el signo y la
energia del gesto cobran un protagonismo absoluto. Hay en este cartel
ecos de su pintura matérica de posguerra, de su relacion con el infor-
malismo europeo, de su contacto con las filosofias orientales y el pen-
samiento simbolico. Como en toda su obra, lo visible es solo un umbral
hacia lo invisible. El cartel se convierte asi en una pieza coherente con
la trayectoria plastica y filosofica del artista, uno de los grandes reno-
vadores del arte contemporaneo espafiol. Su obra, profundamente in-
fluenciada por el informalismo y el arte povera, siempre busco una di-
mension espiritual de la materia, una posibilidad de trascendencia en lo
mas elemental: la tierra, el polvo, el papel, la caligrafia. Tapies no pin-
taba objetos: encarnaba energias. Y en este cartel, esa energia se des-
pliega sin contencion. Lo matérico y lo simbodlico se funden en una
pieza que exige ser leida mas con el cuerpo que con la razén, mas con
la memoria que con la vista. El cartel no es decorativo, ni siquiera co-
municativo en el sentido clasico; es una grieta abierta por donde se
cuela el aliento del cante. Un cartel, en definitiva, que no explica nada,
pero lo dice todo.



XXXVII FESTIVAL NACIONAL
DEL CANTE DE LAS MINAS

DECLARADO DE INTERES TURISTICO NACIONAL

La Union, | 16 D 1997

XXXVIII EDICION (1997)
ANTONIO SAURA



El cartel del Festival Nacional del Cante de las Minas, realizado por
Antonio Saura en 1997, irrumpe con una potencia expresiva arrolla-
dora. Sobre un fondo blanco inmaculado, una gran mancha negra en la
parte superior desciende como un derrame, una sombra que se expande
hacia abajo mediante un trazo nervioso, gestual y eléctrico. Esa forma
expandida, aparentemente cadtica, acaba conformando una figura ape-
nas insinuada: un rostro, acaso un grito, acaso una mascara. No hay
contornos cerrados, ni figuras reconocibles al uso, pero si una violencia
gréafica que traduce de forma directa la energia desbordada del cante.

El trazo de Saura, rapido, intenso, con zonas de tinta méas densa y otras
mas liquidas, recuerda tanto al automatismo surrealista como al expre-
sionismo abstracto, en especial a la obra de Franz Kline o de su propio
hermano, Carlos Saura, en sus acercamientos visuales al flamenco.
Aqui, sin embargo, lo importante no es lo que se ve, sino lo que se
intuye. Las lineas se enredan formando una marafia de signos, casi una
escritura automatica, que parece recoger el impulso emocional de una
voz en combustion. El rostro central —porque si, hay un rostro, aunque
fragmentado, cubista, casi deformado— podria ser el de un cantaor en
plena queja, o bien una alegoria del alma misma del cante: desgarrada,
plural, contradictoria.

La composicion propone una lectura vertical: desde la mancha que bor-
dea para convertirse en cabello hacia los trazos que se expanden y mul-
tiplican en la zona inferior, como si el cante descendiera desde un lugar
oscuro, mas alla de lo visible, hasta materializarse en forma de signo.
La emocion esta en el gesto, en la energia contenida en cada linea. Este
cartel, como ocurre con el cante mas puro, no quiere ser bello, sino ver-
dadero. En ese mismo gesto de verdad reside su filiacion con las van-
guardias historicas. Saura fue una de las figuras clave del informalismo
espafiol y del grupo “El Paso”, y en esta pieza mantiene intacta su poé-
tica del trazo como alarido. No hay artificio, ni retorica: hay presencia,
intensidad, pulso. La violencia grafica se convierte en emocién comu-
nicada. Esta vision se alinea con una tradicion expresionista que hunde
sus raices en Goya y se proyecta en el arte de posguerra, donde lo hu-
mano se expresa desde la fragmentacion, la tension y la huella.



La inclusion del negro, dominante en su paleta habitual, remite a una
negritud simbdlica: la de la mina, la del dolor, la del duende. Conviene
detenerse también en el uso de la linea como forma de desobediencia
visual. Las curvas se cruzan, se pisan, se atropellan unas a otras sin
jerarquia, creando una coreografia salvaje que desafia la simetria y la
logica compositiva tradicional. Este rechazo del orden se alinea con el
espiritu mas profundo del flamenco: una musica nacida en los marge-
nes, que encuentra en el desgarro y la improvisacion su verdad. Las
lineas no buscan representar, sino actuar. Son heridas, tensiones, cami-
nos sin rumbo.

La cara que emerge —esa mascara espectral construida a base de hue-
cos y remolinos— no tiene ojos, pero mira. No tiene boca, pero grita.
Saura, en este sentido, no pinta una figura, sino que invoca una presen-
cia. La figura no es un sujeto, es un temblor. La tipografia, en cambio,
permanece ordenada, contundente, en rojo y negro, generando un con-
traste brutal con la imagen. Es un anclaje racional en medio del torbe-
llino. Y asi, entre lo cadtico y lo legible, entre lo informe y lo rotundo,
el cartel de Saura se inscribe en la historia visual del Festival como uno
de los mas viscerales, mas crudos y mas verdaderos.

Esa crudeza formal conecta con el caracter irreductible del cante jondo,
que no se deja explicar ni representar, solo sentir. Por eso, mas que
ilustrar, el cartel golpea. No acompaia, no embellece, no seduce:
irrumpe. Se impone con la misma rotundidad con la que lo hace el pri-
mer “quejio” cuando rompe el silencio de la Catedral del Cante. Y en
ese impacto inicial, que no busca agradar sino conmover, reside su
fuerza. Saura convierte el cartel en una suerte de territorio emocional
donde el signo grafico actua como detonante. La tinta no esta alli para
delimitar formas, sino para invocar energias. Cada linea, cada mancha,
cada trazo irregular es una sacudida, una sacralizacion de lo incontro-
lable. No hay contencion, ni calculo. Hay materia y hay impulso. Y en
ese gesto deliberadamente incompleto, se abre una grieta que el espec-
tador debe completar con su propia memoria, su propia herida, su pro-
pio temblor.
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El cartel de 1998 fue obra del galerista Antonio Niebla, que desempend
un papel fundamental —aunque discretamente silencioso— en la histo-
ria visual del Festival del Cante de las Minas. Fue intermediario, me-
diador cultural y responsable de que muchos de los grandes nombres
del arte contemporaneo espafiol —Tapies, Chillida, Barcel6, Saura o
Canogar, entre otros— dejaran su huella en los carteles del certamen.
Gracias a su labor los muros de La Union se fueron poblando de obra
mayor. No se tratd solo de incorporar arte al flamenco, sino de tejer una
complicidad entre lenguajes que proyectara el alma del Festival desde
la grafica. Su legado ha sido determinante para que la carteleria del cer-
tamen se haya convertido en una auténtica coleccion de arte.

Para la XXXVIII edicion del Cante de las Minas, Niebla realizd una obra
que se sumerge en una abstraccion densa y matérica, para proponer una
experiencia visual casi hipndtica. La imagen representa el interior de una
mina, convertida aqui en una suerte de caja escénica oscura, donde el
espacio parece cerrarse sobre si mismo y al mismo tiempo expandirse.
Las paredes se perciben texturizadas, casi tactiles, trabajadas con bro-
chazos gruesos y empastados, como si la pintura fuera, en si misma, una
extension de la tierra. Pero lo que articula visual y simbolicamente el
cartel es, sin duda, la espiral roja que brota desde el centro de la imagen.
Esta espiral, de trazo irregular y enérgico, no solo irrumpe como signo
grafico, sino como simbolo de una fuerza que se manifiesta desde den-
tro: una vibracion, un latido, un cante. La espiral, forma ancestral car-
gada de significados, remite al movimiento, al tiempo ciclico, a la ex-
pansion infinita desde un nticleo central. En este contexto, puede leerse
como una metafora del propio flamenco: una expresion que nace desde
lo més profundo —del cuerpo, de la tierra, de la historia— y se proyecta
hacia el exterior, creciendo, transformandose, envolviendo al oyente. La
eleccion del color rojo para esa espiral es también significativa. Rojo
como sangre, como fuego, como herida abierta. Es el rojo del cante mas
hondo, del que brota entre grietas, del que arde en la garganta. Y es tam-
bién el rojo del arte que no busca el ornamento, sino la conmocion. El
tratamiento matérico de la pintura es esencial en la poética de Antonio
Niebla. Sus pinceladas son fisicas, corporeas, casi escultoricas. Todo en
el cartel remite a la textura del mineral, al polvo del interior de la tierra,
al roce de siglos acumulados en las paredes de una galeria. Esta apuesta



conecta con una idea esencial del flamenco como arte que no nace del
aire, sino del subsuelo. El cante, en esta clave, no es un fendmeno deco-
rativo, sino un acto de exhumacion: algo que se arranca de las entrafias
del tiempo, de la memoria y de la carne.

Desde el punto de vista compositivo, la obra apuesta por un centrado
radical. La mina se presenta frontal, como si el espectador se situara
justo ante su boca, a punto de entrar en lo desconocido. Esa simetria —
rota solo por el dinamismo de la espiral— refuerza la idea de ritual:
estamos ante un umbral. El cartel, entonces, anticipa el cante, lo invoca.
Nos situa justo antes del momento en que la voz rompera el silencio.
Hay algo litargico en esta propuesta: una oscuridad que espera ser en-
cendida por el grito. En este sentido, la obra funciona como una esce-
nografia simbolica. Esa galeria se transforma en teatro primigenio, en
vientre, en altar. Asi, el cartel de Antonio Niebla entronca con la abs-
traccion matérica espafiola de posguerra. Hay ecos de Tapies, de Milla-
res, incluso de Chillida, pero filtrados por una sensibilidad mas calida.
La pintura de Niebla no busca solo la forma, sino también el aliento que
la habita. En este cartel, la abstraccion no es una huida de lo real, sino
una forma de intensificarlo. Todo remite a lo esencial: espacio, color,
trazo, vibracion. La espiral, por su parte, puede vincularse a una tradi-
cion simbdlica que atraviesa multiples culturas: desde los petroglifos
rupestres hasta el arte de Paul Klee o la arquitectura de Gaudi. Aqui,
sin embargo, esa forma universal se vuelve local, se enraiza en La
Uniodn, se tifie del rojo de la tierra minera y del cante flamenco.

El uso de la luz en el cartel también merece atencion. Aunque la obra
se basa en tonos oscuros y terrosos, hay una iluminacion interior que
parece emanar de la espiral misma, que ilumina el espacio. Este recurso
pictorico transforma la mina en una caverna iluminada desde dentro,
como si el cante tuviera el poder de encender la piedra. La tipografia,
en la parte inferior, se presenta en rojo y negro, subrayando el tono so-
lemne de la propuesta. Todo vibra al unisono. Todo remite a una expe-
riencia sensorial que va mas alla de lo visual. La mina ya no es solo un
espacio fisico, sino un simbolo del origen, del descenso a la oscuridad
para encontrar la luz. La galeria ya no es solo un lugar subterraneo, sino
un templo. Y la pintura ya no es solo una imagen: es un eco que, como
el cante, resuena mucho después de haber sido pronunciado.
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El cartel del Festival del Cante de las Minas de 1999, realizado por Mi-
quel Barcel6, es probablemente uno de los mas intensos y viscerales de
toda la historia visual del certamen. La obra irrumpe con una fuerza
brutal, despojandose de cualquier tentacion decorativa o simbolica para
abrazar una estética del cuerpo que es, a la vez, afirmacion y desgarra-
miento. El protagonista es una figura desnuda, abyecta y encarnada, de
apariencia casi monstruosa, que alza los brazos en un gesto ambivalente
entre el éxtasis y el espasmo. Es un cuerpo sin idealizacion: rugoso,
inestable, rosado, manchado de purpura y carmesi, salpicado por borro-
nes, por venas que estallan, por pelos que brotan como puas. Es un
cuerpo que canta. O, mas bien, un cuerpo que grita.

Lo que Barcel6 propone aqui no es una representacion del flamenco,
sino una inmersion total en su fisicidad. El cante, en esta imagen, no
nace de una garganta pulida, sino de un organismo primitivo, animal,
organico, herido. La figura, en su desfiguracion, se convierte en arque-
tipo de la entrega corporal extrema: canta con todo el cuerpo, no solo
con la voz. Canta desde los dedos estirados, desde las entrafias carme-
sis, desde las plantas de los pies que raspan el suelo. Canta desde la
carne. Y en esa entrega sin redencion ni piedad, lo que emerge no es la
belleza, sino la verdad.

El tratamiento pictdrico del cuerpo es revelador. Barceld trabaja con
manchas de tinta que se expanden, que sangran sobre el papel, que se
mezclan sin control aparente. Las lineas que definen la figura no son
contornos precisos, sino rastros de una lucha entre lo sélido y lo liquido,
entre lo figurativo y lo abstracto. Hay momentos en que el cuerpo se
descompone, se disuelve, se funde con el fondo, como si la imagen es-
tuviera aun en proceso de hacerse, como si no pudiera fijarse del todo.
Esta indefinicion deliberada forma parte del gesto radical del cartel: el
cante no se deja atrapar, no se domestica, no se ilustra. Se invoca. Se
mancha. El fondo amarillo intenso, solar, contrasta con la paleta hu-
meda y sangrante del cuerpo. Esa dualidad cromatica —luz frente a
carne, exterior frente a interior— articula un campo de tension simbo-
lica muy potente. La figura parece empotrada en ese muro de luz, como
si hubiera emergido de ¢l o como si estuviera a punto de ser devorada
por su resplandor. En cualquier caso, se sugiere una dimension casi
mistica: el cantaor como ser transfigurado, entre la vida y la muerte,
entre lo humano y lo animal, entre lo divino y lo grotesco.



La inscripcion tipografica estd manuscrita por el propio Barcelo, con
tinta negra que gotea y tiembla. “Cante de las Minas”, “La Union”,
“1999”... todas las palabras parecen haber sido escritas por alguien que
no pretende informar, sino declarar. La letra, nerviosa, irregular, no se
limita a acompafiar la imagen: forma parte del gesto pictorico. De he-
cho, los brazos de la figura parecen alzarse no solo para cantar, sino
para sefialar, para escribir el cante en el aire. Hay una continuidad entre
cuerpo y palabra, entre carne y trazo. Desde un punto de vista artistico,
la obra se enmarca en universo mas salvaje y experimental de Miquel
Barcelo. Su trabajo ha estado siempre atravesado por la materia, por lo
organico, por lo informe. En esta pieza hay ecos de su pintura mas tem-
prana, pero también de sus esculturas y ceramicas, donde lo que importa
no es la forma ideal, sino la huella, la erosion, la violencia del contacto
con la materia. Hay también resonancias con Bacon y Dubuffet, con el
arte bruto y con ciertas visiones del expresionismo figurativo. Pero en
Barcel6 esa brutalidad se mezcla con una espiritualidad de lo matérico,
con una especie de ascetismo carnal. En esta clave, la figura central
podria leerse como un martir laico, como un cantaor estigmatizado,
como un cuerpo mistico hecho de agua, sangre y tierra.

En este contexto, el cartel de Barceld no solo redefine la imagen del
Festival, sino que también tensiona los limites entre arte contempora-
neo y tradicion popular. El flamenco —como el trazo de Barcelo6— no
es un lenguaje pulido, sino una convulsion. Y este cartel lo asume sin
concesiones, desplazando toda logica publicitaria para convertirse en
una experiencia sensorial y simbdlica. No hay llamada al espectaculo,
no hay descripcion del evento, no hay retrato de La Unidn ni alusion
directa al contexto minero. Y, sin embargo, todo esta ahi: el grito como
memoria subterranea, la carne como galeria abierta, el color como
magma emocional. Este cartel no promociona el Festival: lo desgarra.
Lo convierte en un espacio de rito, de trance, de desborde. Es el reverso
absoluto del cartel tradicional. No se cuelga para informar, sino para
dejar una marca. Barcelo entiende que el flamenco més hondo no se
representa, sino que se encarna. Por eso, su obra no es tanto una imagen
como una invocacion, un exorcismo grafico, una verdad corporal. Y por
eso, también, este cartel queda como una de las cumbres expresivas de
la historia visual del certamen: un estallido de carne y pintura donde el
cante no se escucha, sino que se ve y se siente en carne viva.
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El cartel del XL Festival del Cante de las Minas, realizado en el afio
2000 por Luis Caruncho, marca el transito simbolico hacia el nuevo
milenio mediante una propuesta visual de gran complejidad formal y
conceptual. Frente a la expresividad matérica y carnal del cartel anterior
de Miquel Barceld, esta imagen apuesta por una composicion geomé-
trica, precisa y contenida, en la que cada linea, cada plano de color,
cada gesto grafico, parece medido con una racionalidad casi arquitec-
tonica. El fondo se construye como una reticula diagonal de planos cro-
maticos —tejas, ocres, tierras, amarillos, negros— que se entrecruzan
formando una malla espacial que remite tanto al lenguaje del disefio
industrial como al constructivismo pictdrico. Esta estructura, que en
otro contexto podria parecer fria o técnica, aqui adquiere una vibracion
singular gracias al gesto de las lineas negras que atraviesan la superfi-
cie: un enjambre de trazos que evocan las cuerdas de una guitarra vistas
desde un angulo oblicuo y distorsionado, pero también las vetas de la
tierra, las grietas de la mina, las cicatrices del tiempo.

La fuerza visual del cartel reside precisamente en esta tension entre la
regularidad del fondo y la violencia grafica de esas lineas negras, que
cortan el espacio como una disonancia, como una irrupcion organica
dentro del orden. Estas lineas, agrupadas en haces inclinados, configu-
ran una forma abstracta que se inserta en el tridngulo beige que ocupa
la parte inferior derecha del cartel, como si ese espacio —puro, lumi-
noso— fuera perforado por un estallido gréafico. Esta figura, sin ser fi-
gurativa, es profundamente evocadora: puede leerse como una guitarra,
como una explosion, como un conjunto de filamentos, o incluso como
un eco visual del cante: vibracion, resonancia, impacto. De hecho, si
atendemos a la disposicion general de la imagen, podriamos interpre-
tarla como una especie de notacion grafica del flamenco: un penta-
grama distorsionado donde las lineas encarnan la melodia en lugar de
guiarla. El cante aqui, se inscribe en la superficie como herida, como
zarpazo.

La tipografia también juega un papel fundamental en esta composicion.
El titulo “Cante de las Minas” aparece en la parte superior del cartel,
escrito a mano con un trazo ladico y dindmico, donde cada trazo se une
a otro a través de puntos azules, como si formaran una constelacion, un
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sistema de conexiones ocultas, que recuerdan a aquellas tipografias uti-
lizadas en las primeras ediciones por Asensio Saez. Esta caligrafia irre-
gular contrasta con la rigidez geométrica del resto de la imagen, gene-
rando una dualidad entre lo racional y lo emocional, entre lo técnico y
lo poético. Mas abajo, el nombre de “La Union” se construye mediante
letras dispersas, separadas por espacios regulares, casi como si fueran
los restos de una palabra fragmentada, o los pasos de una peregrinacion
hacia el corazon del cante. Esta disposicion invita a una lectura pausada,
descompuesta, en la que cada letra adquiere un peso especifico. En la
parte inferior, la tipografia se vuelve mas funcional, con una linea con-
tinua que ofrece la informacion basica del Festival. Pero incluso aqui,
el disefio evita la neutralidad: los colores se invierten, los pesos tipo-
graficos se alternan, y el conjunto se integra armonicamente con la geo-
metria del fondo.

Desde el punto de vista artistico, el cartel de Caruncho establece una
conexion directa con las corrientes del arte concreto, del suprematismo
y del constructivismo ruso, especialmente en su uso del color plano, de
las formas geométricas basicas y de la organizacion espacial en torno a
ejes diagonales. También pueden rastrearse ecos del arte optico (Op
Art), en la forma en que las lineas negras crean una vibracion visual que
parece animar la superficie. Sin embargo, esta referencia a la abstrac-
cion geométrica no se hace de forma fria o descontextualizada, sino que
se reformula desde el imaginario del flamenco y del paisaje minero.

El cruce entre modernidad formal y tradicion simbdlica es, de hecho,
uno de los grandes logros del cartel: en €1, el lenguaje de vanguardia se
pone al servicio de una memoria colectiva, de una sonoridad ancestral,
de una energia cultural que desborda los margenes de la imagen. Asi,
la obra no es una ruptura con el pasado, sino una sofisticada relectura
del mismo desde una sensibilidad contempordnea. Caruncho propone
un cante visual que no se muestra, sino que se traduce en signos: el
temblor de las lineas, el corte de los planos, la vibracion del color. Todo
remite a una energia que no se puede contener, que irrumpe en la su-
perficie con la fuerza de lo inasible. En este sentido, la obra actiia como
una partitura abstracta del duende: lo geometriza sin apagar su fuego.
Y en ese equilibrio dificil entre precision y emocion, entre estructura y
desgarro, reside la potencia de este cartel que cierra, con una madurez
visual incuestionable, el siglo XX.
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del 8 al 18 de Agosto 2001

XLIEDICION (2001)
JOAN MIRO
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El cartel del Festival del Cante de las Minas de 2001 reproduce una de
las obras mas representativas del periodo tardio de Joan Mird: “Oiseaux
dans un paysage (Pajaros en un paisaje)”, una pintura al 6leo realizada
entre 1969 y 1974 que pertenece al ciclo mas sintético y simbolico del
artista catalan. Que esta pieza se utilice para ilustrar el cartel no es un
gesto anecddtico ni meramente decorativo, sino una apuesta firme por
inscribir el Festival en una genealogia estética de resonancia interna-
cional. La alianza con la obra de Mir6 no responde a una literalidad
tematica, sino a una afinidad profunda entre universos expresivos: el de
un arte primitivo, libre, simbolico, que se manifiesta con violencia poé-
tica y misterio formal.

La obra de Mir6 nos situa ante un paisaje onirico donde la representa-
cion figurativa ha sido disuelta hasta sus elementos esenciales: figuras
biomorficas, formas organicas de contornos gruesos, geometrias en ten-
sion y un cromatismo elemental, pero de gran intensidad. En primer
plano destaca una figura ovoide de color rojo y amarillo, encerrada en
una linea negra, que contrasta violentamente con el fondo oscuro. Esta
figura puede leerse como el germen de ese pajaro que protagoniza la
obra. Las formas flotan sobre un campo negro como cuerpos celestes o
signos ancestrales. Lejos de ser un fondo neutro, el negro en Mir6 es
materia viva, espacio cosmico, noche primordial. Es sobre esta oscuri-
dad densa y silenciosa donde estallan los colores primarios: el rojo de
la pasion, el amarillo de la luz, el azul de la espiritualidad. La compo-
sicion transmite una tension entre lo organico y lo simbolico, entre la
abstraccion y el impulso vital. Hay en esta pieza una energia contenida,
una fuerza a punto de estallar, como el grito flamenco que emerge desde
lo més profundo del cuerpo.

Ese cuerpo central, rodeado por otros signos y lineas negras que simu-
lan alas, picos o extremidades, da lugar a la aparicion simbolica de las
aves que titulan la pieza. Pero mas alld de su identificacion zooldgica,
estas formas aluden a fuerzas en movimiento, a sonidos que emergen,
a presencias que no se ven, pero se intuyen. En esta clave, los pajaros
se transforman en alegoria del cante: criaturas que habitan el aire, que
surcan el silencio, que gritan desde la altura o desde la noche. Todo en
la composicidn remite a una tension entre lo esencial y lo expresivo, lo
cosmico y lo visceral. En este sentido, la pintura establece una relacion
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profunda con el flamenco: ambos son lenguajes del limite, que operan
entre el grito y el simbolo, entre la tierra y el cielo.

La presencia de Miro en el cartel tiene también una lectura historica: al
iniciar el nuevo milenio, el Festival se proyecta hacia una dimension
global, no solo en términos de publico o repercusion, sino también en
su discurso visual. El uso de una obra como “Oiseaux dans un paysage”
no pretende ilustrar el cante, sino expandir su resonancia, inscribirlo en
una constelacion simboélica donde el flamenco ya no es solo patrimonio
local, sino fuerza universal. El paisaje del titulo ya no es solo geogra-
fico, sino mental, sonoro, afectivo. Y los p4jaros, lejos de ser criaturas
naturalistas, encarnan una forma de vuelo emocional, como lo hace el
cante cuando se desgarra.

La composicion del cartel conserva la sobriedad de la imagen original.
El bloque tipografico se sitiia en la parte inferior, utilizando colores pri-
marios (azul, rojo y amarillo) que dialogan con la obra sin competir con
ella. Esta eleccion no solo preserva la fuerza iconica del cuadro, sino
que subraya su dimension abstracta: no hay necesidad de mas signos, de
mas informacion visual. Basta con ese grito rojo y amarillo suspendido
en la noche para que la obra hable. El cartel de 2001 marca un hito sig-
nificativo en la historia del certamen: es el primer afio en que aparece
formalmente la denominacion “Festival Internacional del Cante de las
Minas”. La inclusion de este término no es un simple afiadido adminis-
trativo, sino una declaracion de identidad y de ambicion cultural. La pa-
labra internacional sitiia al Festival en un nuevo horizonte de proyec-
cion, reconociendo su creciente repercusion mas alla de las fronteras na-
cionales y su papel como embajador del flamenco en el mundo.

En tultima instancia, el cartel establece un dialogo insdlito entre el arte
contemporaneo y la tradicion jonda. No se trata de un mestizaje super-
ficial, sino de un encuentro profundo entre lenguajes que comparten una
raiz comun: el deseo de nombrar lo invisible, de hacer visible la emo-
cion. En “Oiseaux dans un paysage”, como en el flamenco, hay vuelo y
hay sombra, hay misterio y hay trazo. Con la escritura simbolica del es-
pacio de Mir6 se ofrece una forma abstracta pero certera de representar
el cante: no con figuras humanas, sino con signos que vibran. Y asi, el
Festival inaugura el siglo XXI con un cartel que no ilustra, sino que late.
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XLIlI FESTIVAL INTERNACIONAL
; DEL CANTE DE LAS MINAS

Agosto 200

XLII EDICION (2002)
PABLO RUIZ PICASSO
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El cartel del XLII Festival Internacional del Cante de las Minas, cele-
brado en 2002, incorpora como imagen principal la obra “Guitare.
J’aime Eva”, realizada por Pablo Picasso en 1912, uno de los ejemplos
mas depurados de su etapa cubista. Con esta eleccion, el Festival, con-
tintia la linea marcada el afio anterior y rinde homenaje a una figura
fundamental del arte contemporaneo, posicionando al certamen en una
dimension internacional, legitimada por el vinculo con uno de los len-
guajes artisticos mas influyentes del siglo XX. La guitarra, elemento
central de la iconografia flamenca, se convierte en este caso en un em-
blema fragmentado, reconstruido, reinterpretado a través de las claves
del cubismo analitico. No es una guitarra realista, sino su esencia di-
suelta en planos, texturas, angulos y superposiciones que invitan a una
mirada activa, casi arqueologica, sobre el objeto.

El cubismo, en su voluntad de mostrar simultaneamente distintos pun-
tos de vista, convierte la guitarra en una metafora perfecta del flamenco:
un arte poliédrico, plural, imposible de reducir a una sola forma o a un
solo gesto. En este contexto, el cartel propone una lectura intelectuali-
zada del flamenco, no como espectaculo, sino como estructura com-
pleja, como arte que también piensa. La obra “J’aime Eva”, cuyo titulo
remite a la musa de Picasso en aquel momento, Eva Gouel, introduce
ademads una capa emocional apenas visible pero cargada de sentido: el
amor inscrito en la materia pictorica, la dedicatoria intima que se cuela
en la geometria, el deseo de eternizar la emocion a través de la forma.

Formalmente, la pieza responde a los intereses de Picasso por descom-
poner la realidad en superficies quebradas y paletas sobrias. Los tonos
ocres, beiges y marrones, que dominan la composicion, remiten al color
de la tierra, de la madera, del instrumento flamenco por excelencia, y
se alinean con las texturas de la mina, con la aspereza de la roca. Es un
cartel que murmura, que exige ser contemplado con detenimiento para
descubrir sus capas internas, sus resonancias ocultas. En un contexto
visual donde muchos carteles del Festival han apostado por lo gestual
o lo expresionista, esta eleccion introduce una pausa, una reflexion
desde el rigor geométrico y la contencion cromatica. En términos tipo-
gréficos, el disefo del cartel respeta el caracter sobrio de la imagen. La
informacion textual se sita en la parte inferior, en blanco sobre negro,
generando un contraste limpio que permite que la pintura conserve todo
su protagonismo.
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El uso de “Guitare. J’aime Eva” no solo es un gesto de prestigio, sino tam-
bién una declaracion estética y filosofica: el flamenco, como el cubismo,
parte de lo fragmentado para construir una unidad nueva. Ambas practicas
—el arte de vanguardia y el cante jondo— comparten una raiz comin en
la radicalidad, en la voluntad de transformar la experiencia sensible en len-
guaje. Por eso, este cartel no busca ilustrar el flamenco, sino dialogar con
¢l desde un lugar distinto. La guitarra se convierte asi en simbolo abierto,
en nodo donde confluyen amor, arte, geometria y emocion.

Ademas, la eleccion de esta obra implica un posicionamiento institu-
cional de enorme relevancia. Al utilizar una pintura de 1912 —uno de
los momentos de mayor experimentacion y ruptura del arte moderno—
el Festival traza un puente entre la vanguardia historica y una tradicién
cultural como la del flamenco, con profundas raices populares. Esta
operacion no es decorativa ni anecdodtica: revela una voluntad clara de
situar el Cante de las Minas en el mapa de los grandes acontecimientos
culturales, capaces de dialogar con los lenguajes mas exigentes del arte
del siglo XX. Picasso, que en su produccion nunca fue ajeno a lo popu-
lar ni a lo andaluz, representa aqui una confluencia perfecta: el artista
universal que supo mirar lo local como territorio de potencia expresiva.

El ritmo late en su obra como latia en la Andalucia flamenca de su in-
fancia. Segun su biodgrafo John Richardson, Picasso aprendio a bailar
flamenco rudimentario en el barrio gitano de Malaga, mientras su padre
frecuentaba las juergas del Café de Chinitas. Esa vivencia temprana del
cante, del toque, del duende, atravesaria toda su obra: guitarras y violi-
nes se convierten en simbolos recurrentes. Asi, “Guitare. J’aime Eva”
no solo es una obra cubista: es también una forma abreviada, esencial,
de aludir a ese universo emocional que Picasso conocid en su infancia.
El cartel, en este sentido, no representa el flamenco, lo evoca desde la
fragmentacion, desde la memoria, desde el eco profundo de una guitarra
que resuena, como el cante, mas alla de toda imagen. De esta manera,
el cartel del afio 2002 no se limita a ilustrar una edicion del festival,
sino que inscribe al Cante de las Minas en una genealogia visual de
largo aliento, donde lo flamenco se proyecta desde el corazon de la van-
guardia artistica. Es un gesto que condensa pasado y modernidad, emo-
cion popular y experimentacion formal.
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XLIII FESTIVAL INTERNACIONAL
DEL CANTE DE LAS MINAS

del 6 al 16 de Agosto de 2003

XLIII EDICION (2003)
SALVADOR DALI
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El cartel del XLIII Festival Internacional del Cante de las Minas, cele-
brado en 2003, incorpora como imagen central una de las obras mas
simbolicas de Salvador Dali: “Naturaleza muerta al claro de luna”, tam-
bién conocida como “Pez y balcon”. Se trata de una pintura realizada
en 1927, tras la visita del artista a Paris y exhibida en su segunda expo-
sicidn en las Galerias Dalmau de Barcelona, en un momento de transito
entre la llamada etapa “Anna Maria” y el inicio de la influyente etapa
lorquiana. La eleccion de esta obra —cargada de simbolismo, referen-
cias plasticas y dobles lecturas— posiciona al cartel como un palim-
psesto visual donde convergen la tradicion vanguardista europea, el
imaginario poético andaluz y las resonancias profundas del flamenco.

A primera vista, la escena parece remitir a una naturaleza muerta, pero
pronto se descubre su potencia narrativa. Lo que se representa no es un
interior cerrado, sino un balcén abierto al cielo nocturno. Esta estruc-
tura compositiva remite claramente al cubismo picassiano: la guitarra,
la botella, los planos superpuestos y la ventana como umbral a lo exte-
rior tienen su raiz en la pintura de Picasso de los afios veinte. Sin em-
bargo, Dali desborda esta referencia y la transforma. La guitarra,
blanca, protagonista en el centro de la imagen, no es solo un objeto: es
simbolo. Emblema del flamenco, si, pero también instrumento de trans-
figuracion, eje en torno al cual gira una escena suspendida entre el
suefio y la vigilia. Su cuerpo aparece distorsionado, casi fusionado con
los planos del fondo, como si ya no perteneciera al mundo real sino a
otro plano, mas profundo, mas onirico.

Junto a ella, otro elemento fundamental: un busto. Se trata de una ca-
beza cortada, de tratamiento clasico, que remite tanto a los vaciados de
escayola utilizados en las academias de dibujo como a la iconografia
heroica. Esta cabeza, de formas ambivalentes, parece fusionar los ras-
gos del propio Dali —perfil fino, nariz puntiaguda— con los de Fede-
rico Garcia Lorca —rostro frontal, cejas y orejas marcadas—. La su-
perposicion de estos dos rostros no es casual: “Naturaleza muerta al
claro de luna” es una obra profundamente marcada por la presencia del
poeta granadino, uno de los vinculos mas intimos y potentes en la bio-
grafia emocional y estética de Dali. La luna, ubicada en la parte superior
del lienzo, refuerza esta lectura lorquiana: simbolo reiterado en la obra
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del poeta, en su poesia y en sus dibujos, el astro aqui actia como ele-
mento ritual, como foco espectral que ilumina la escena como si fuera
un altar. Los peces —tres— son otro elemento clave en la iconografia
de la obra. Se trata de un motivo compartido por Dali y Lorca, donde el
pez se convierte en simbolo de erotismo, de deseo velado. Aqui, dos de
ellos tienen una textura ductil, flacida, casi comestible, anticipando los
objetos blandos dalinianos. El tercero, un pez azul, presenta una textura
arrugada, como si estuviera hecho de papel. Este ultimo alude a una
estética metafisica y a una idea central en la tradicion de Giorgio de
Chirico y Savinio: la naturaleza tiende a ocultarse, a disfrazarse, a es-
conder su sentido mas profundo. Dali, siguiendo esa l6gica, encuentra
lo surreal en lo real, como ¢l mismo definiria mas tarde bajo el concepto
de “ironia heraclitiana”.

Formalmente, la obra es una sintesis brillante entre el cubismo y la me-
tafisica, entre la descomposicion de planos y la condensacion simbo-
lica. El espacio se articula en capas que no obedecen a una logica espa-
cial realista, sino a una logica emocional. El balcon —presente pero
desdibujado— no es solo una estructura arquitectonica, sino una fron-
tera entre el mundo interno y el externo, entre el inconsciente y la ex-
periencia. Asi. también el cartel se convierte en un umbral: entre lo vi-
sual y lo sonoro, entre la pintura y el cante, entre el arte de vanguardia
y la raiz jonda.

La gama cromatica oscila entre los tonos oscuros del fondo —grises,
negros, marrones que evocan el mundo de la noche, la profundidad te-
lurica— y las irrupciones de color intenso: el rojo que atraviesa la gui-
tarra y el plano diagonal, el blanco que la recorta y la ilumina, el azul
que tifie al pez de papel. Estos colores, lejos de ser decorativos, operan
como campos de tension dramatica. Marcan la carne, la emocion, el
temblor. En definitiva, el cartel de 2003 no solo cede protagonismo a
una obra de Dali: convierte a “Naturaleza muerta al claro de luna” en
simbolo de un cante que, como la pintura misma, se articula entre el
cuerpo, el deseo, la muerte y la luz. La guitarra —centro iconografico
del cartel— no es solo instrumento, sino frontera, herida, eco de una
voz que, como la de Lorca, o como la de tantos cantaores, se alza desde
lo mas hondo de la noche.
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El cartel del XLIV Festival Internacional del Cante de las Minas, reali-
zado en 2004 por Guillermo Pérez Villalta, constituye una de las pro-
puestas visuales mas particulares de la historia del certamen. En esta
ocasion, el artista andaluz —uno de los nombres clave de la posmoder-
nidad espafiola— despliega un lenguaje que combina el rigor construc-
tivo con una imaginacion cosmologica, dotando al cartel de una poten-
cia visual que atina mitologia, geometria y memoria. En el centro de la
imagen, una espiral dorada —casi como un muelle o una cinta que gira
sobre si misma— emerge desde un punto oscuro en el interior de un
gran circulo rojo. Esa espiral recorre la composicion en diagonal ascen-
dente, conectando lo geoldgico con lo cosmico, lo subterraneo con lo
celeste. Esta figura, tan sencilla como poderosa, actia como metafora
visual del cante jondo: una voz que surge de la oscuridad, de lo mas
profundo, y que se eleva en busca de luz, de trascendencia, de sentido.
La espiral, simbolo ancestral de expansion y retorno, también puede
leerse como una visualizacion del sonido, del eco flamenco que se mul-
tiplica en el espacio.

La escena tiene lugar bajo un cielo nocturno en el que flotan estrellas
perfectamente redondas, junto a una gran luna blanca que aporta equi-
librio compositivo. Sin embargo, la noche parece cerrarse al tiempo que
se encuentra con el alba en ese horizonte ocre, que permite contrastar
las formas, al tiempo que el cante sigue sonando. El uso de los elemen-
tos astrondmicos remite a una iconografia mistica: el cante aparece aqui
como fendmeno celeste, como invocacion que altera el orden del firma-
mento. A la derecha, una estructura minera —uno de los clasicos casti-
lletes de La Union— se inclina ligeramente, siguiendo la pendiente,
casi como si escuchara, como si participara del ascenso sonoro que re-
corre el cartel. Este didlogo entre la geometria terrestre y la vibracion
celeste sintetiza de forma elocuente la identidad del Festival: una tradi-
cion enraizada en el subsuelo y proyectada hacia el mundo.

El color es otro de los grandes aciertos de la propuesta. El fondo azul
violaceo del cielo establece una atmoésfera de noche despejada, de mis-
terio controlado, sobre el que se destacan cuatro colores fundamentales
que ordenan la escena: el rojo del circulo (tierra, sangre, corazéon y pa-
sion), el negro del castillete (profundidad, sombra, memoria), el ocre



de las primeras horas del dia (luz, calidez y promesa) y el dorado de la
espiral (voz, revelacion, arte). Esta combinacion cromatica establece un
sistema simbdlico que, sin necesidad de elementos figurativos conven-
cionales, logra condensar toda la carga emocional y cultural del fla-
menco. Tipograficamente, el cartel es también notable. El titulo “Cante
de las Minas” aparece con una tipografia alta, esbelta, futurista, perfec-
tamente integrada en la diagonal del cartel, dividiendo su color entre la
noche y la tierra. Las palabras se reparten con elegancia, adaptandose a
la composicion como si formaran parte de la arquitectura visual del
conjunto. El nombre de “LLA UNION” aparece en rojo, equilibrando el
peso visual de la composicion.

Pérez Villalta, en esta obra, no recurre al folklore ni a la representacion
literal del cante, sino que construye una alegoria moderna del fendmeno
flamenco: el cante como energia que se eleva, como vibracion ancestral
que conecta el centro de la tierra, o de otro planeta, con el espacio side-
ral. La geometria precisa, la economia de recursos, la limpieza del trazo
y la simbologia refinada hacen de este cartel una pieza que dialoga con
la historia del arte —de Kandinsky al constructivismo—, sin perder
nunca de vista su anclaje en el territorio.

En definitiva, el cartel de 2004 se aleja de la expresion matérica o ges-
tual que habia dominado algunos afios anteriores para proponer una vi-
sion mas abstracta, mas metafisica, pero igualmente conmovedora. Gui-
llermo Pérez Villalta logra convertir el Cante de las Minas en una cons-
telacion grafica: una tradicion que vibra en la noche y que, al hacerlo,
ilumina. Pero no se trata solo de iluminar el presente, sino de proyectar
una forma de futuro posible para el flamenco: uno que no rehuye la
experimentacion ni el pensamiento visual contemporaneo.

Este cartel, tan sereno como audaz, abre una puerta a una concepcion
del cante como arte total, capaz de fundirse con la arquitectura, con la
musica concreta, con la astronomia o con la filosofia. El flamenco,
desde esta perspectiva, deja de ser unicamente herencia para convertirse
en energia expansiva, en una espiral —como la que recorre el cartel—
que no cesa de crecer ni de regresar a su centro. Esa es la paradoja lu-
minosa que Villalta propone: que lo mas profundo y lo més lejano pue-
den coincidir en una sola imagen.
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En 2005, el XLV Festival Internacional del Cante de las Minas se enco-
mendo6 a la mirada escultérica de Miguel Berrocal, quien transformo el
cartel en una pieza de sintesis plastica y conceptual, alejada de cualquier
representacion anecddtica o literalista del flamenco. Conocido por su
obra escultérica desmontable y su concepcion del arte como volumen en
tension, Berrocal traslada aqui su lenguaje al plano bidimensional sin
perder su impronta: lo que nos presenta no es simplemente una imagen,
sino un objeto en potencia, una forma que parece querer escapar del pa-
pel para adquirir cuerpo, masa y densidad. La guitarra —elemento cen-
tral de la obra— no esté representada desde el naturalismo, sino como
un signo abstracto, casi arquetipico. Su contorno, dibujado con una linea
firme y vibrante, sugiere mas que define, insinuando el perfil ondulado
de la caja, las cuerdas tensadas, la boca del instrumento... sin embargo,
algo no encaja del todo. Hay una anomalia: en lugar de seis, la guitarra
tiene cinco clavijas. Este pequefio desajuste puede leerse como una li-
cencia poética, un gesto de distorsion que activa el pensamiento. La gui-
tarra no es aqui un objeto funcional, sino un simbolo. Y su imperfeccion,
su desviacion minima, la convierte en artefacto autonomo, en forma
enigmatica que se abre al lenguaje del arte moderno.

Detras de la figura principal de la guitarra emerge una segunda silueta,
apenas esbozada, que actia como un yunque visual: una forma com-
pacta que parece querer abrazarla, contenerla o incluso moldearla. En
esta relacion ambigua entre figura y fondo se revela el pulso escultorico
de Berrocal: la guitarra no esta sola, sino que se proyecta sobre otra
masa que la remeda, la anticipa y, al mismo tiempo, le otorga una carga
simbdlica poderosa. El yunque —simbolo de la fragua, del compas, de
la base ritmica— introduce el eco del trabajo y del ritmo, la materia
sobre la que se forja el cante. En este didlogo entre lo melddico y lo
percutivo, entre la curva sensible de la guitarra y la solidez geométrica
del yunque, Berrocal activa una de las tensiones esenciales del fla-
menco: emocion y estructura, “quejio” y compads, aire y tierra. Esta se-
gunda forma no es mero fondo: es soporte, contrapeso y resonancia. Se
establece asi una tension espacial entre las capas del dibujo, como si las
formas buscaran ensamblarse en un puzle inestable, siempre a punto de
componerse sin llegar nunca a cerrarse del todo.



La paleta cromadtica, limitada y sobria, se articula en torno al negro del
contorno, burdeos del circulo central que podria aludir a un corazén
latente, y los tonos ocres y azulados que se esparcen alrededor, como
ecos de una emocion que no se puede acotar. Todo ello se sitia sobre
un fondo blanco donde las manchas azules dispersas —como restos de
pigmento o fragmentos de otra imagen— introducen una dimension
gestual y matérica, casi como si el cartel fuera el resultado de un pro-
ceso de impresion o de grabado, reforzando la idea de superficie ero-
sionada, de materia intervenida por el tiempo o por el gesto. Esta esté-
tica abierta refuerza la sensacion de estar ante una obra en transito que
remite mas a la energia de la musica que a su representacion. La firma
de Berrocal ocupa un lugar destacado en la parte inferior del cartel,
como una extension caligrafica del trazo que compone la guitarra. La
tipografia, por su parte, se articula en dos bloques claros: el nombre del
Festival, en un burdeos intenso, y el nombre de la ciudad anfitriona, en
un negro rotundo y jerarquizado. Esta disposicion tipografica respeta el
espacio central de la imagen, permitiendo que la figura no se vea inva-
dida por el texto, y ofreciendo al conjunto un equilibrio sobrio y eficaz.

En conjunto, el cartel no pretende sugerir la vibracion interna del fla-
menco, su estructura esencial. Berrocal, desde su lenguaje escultorico,
nos habla de la tension entre la forma y la materia, entre lo que suena'y
lo que permanece en silencio. La guitarra es aqui el signo de un arte que
no necesita representacion para existir, que se basta con su huella, con
su resonancia. Este cartel, por tanto, nos invita a pensar el flamenco
como idea en construccion, como forma que se transforma, como
cuerpo abierto a multiples interpretaciones. En manos de Berrocal, el
Cante de las Minas se convierte en una escultura mental: algo que se
compone, se desmonta y se vuelve a recomponer cada vez que lo mira-
mos. Como en sus esculturas, aqui también hay una voluntad de des-
composicion y sintesis, de revelar el alma de los objetos a través de sus
fragmentos. El cartel de 2005 es, por tanto, una forma de escultura
plana: una guitarra y un yunque que se intuyen como volumen, como
vibracion, como arquitectura sonora. Un homenaje al flamenco desde
el lenguaje plastico del ensamblaje, del gesto contenido, de la emocion
que se construye parte a parte.
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Con su propuesta para el XL VI Festival Internacional del Cante de las
Minas, Juan de Andrés introduce una lectura profundamente abstracta
del flamenco, construida desde la depuracion formal y la geometria
esencial. De Andrés, figura clave en el arte constructivo contemporaneo
y heredero de la tradicion rioplatense de Joaquin Torres-Garcia, aplica
aqui su lenguaje plastico con una economia de formas precisa, rigurosa
y cargada de resonancias simbolicas.

La imagen se articula a partir de una estructura ortogonal que se divide
en tres planos. En la zona superior, un rectangulo negro con una franja
central roja se impone como una columna densa, casi monumental, que
cae sobre la parte central de la composicion. Ese eje vertical puede in-
terpretarse como una suerte de mastil, una presencia que estructura y al
mismo tiempo fractura el espacio. La franja roja, vibrante en su interior,
evoca tanto la pasion flamenca como la veta de un mineral. Bajo ella,
una serie de formas rectangulares y semicirculares generan un contra-
punto visual entre lo racional y lo organico, entre la dureza de la geo-
metria y la evocacion implicita de un instrumento. Es en esa zona infe-
rior donde aparece uno de los elementos mas sugerentes del cartel: un
gran semicirculo dividido por planos verticales que puede leerse como
la caja de resonancia de una guitarra, aunque completamente despojada
de cualquier trazo figurativo. No hay cuerdas ni boca, pero la forma y
la distribucion de las lineas permiten reconstruir mentalmente el instru-
mento ausente. Esta operacion de abstraccion extrema —donde la fi-
gura no se muestra, sino que se intuye— esta en perfecta sintonia con
la naturaleza del cante jondo: un arte que no se exhibe, sino que se re-
vela en el silencio, en la grieta, en la insinuacion.

Mas alla de su caracter constructivo, la imagen proyecta también una
dimension simbolica a través del gran plano blanco que domina el cen-
tro de la composicion. Este rectangulo, de bordes precisos y superficie
solida, puede leerse como una caja cerrada, como un volumen que
oculta algo en su interior. Su geometria simple pero contundente su-
giere una forma de contencion: un espacio que guarda, que protege,
pero que también impide ver. La presencia de este vacio blanco inter-
pela al espectador, no como ausencia, sino como umbral. En un gesto
sutil pero revelador, el plano se abre en la parte inferior, sin embargo,
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en la esquina inferior izquierda, una arista de la caja vuelve a guardar
para generar un efecto de profundidad. Asi, el cartel articula una tension
entre lo oculto y lo revelado, entre el secreto y la manifestacion, que se
vincula con la experiencia del propio flamenco: una verdad que no
siempre se muestra, pero que, cuando irrumpe, lo transforma todo

La paleta cromatica, contenida pero expresiva, sigue el imaginario de
Juan de Andrés, alternando entre los blancos rotos, los ocres terrosos,
el negro denso y un rojo encendido. Esta gama conecta con los codigos
simbdlicos del flamenco y del entorno minero: el negro del carbon, el
blanco de la cal, el rojo de la sangre o del hierro oxidado. Hay en esta
contencion cromatica una voluntad de condensacion emocional: se trata
de activar una experiencia sensorial en el espectador. La disposicion
tipografica refuerza la claridad estructural del cartel y se integra con
coherencia en el planteamiento visual, manteniendo su vocacion de
equilibrio entre contenido y continente, entre lo textual y lo plastico,
entre lo visible y lo latente.

Desde el punto de vista compositivo, la obra juega con la idea de ten-
sion y equilibrio. Las formas parecen suspendidas, pero a la vez se apo-
yan unas en otras, generando una arquitectura visual que remite a la
construccion de la guitarra. Esta dimension constructiva es coherente
con la trayectoria de De Andrés, cuya obra se ha caracterizado por arti-
cular el espacio desde la sintesis formal y el didlogo entre los planos.
Desde una reduccion formal, el cartel logra convocar muchas de las
constantes del universo flamenco: la gravedad, el ritmo interno, la pul-
sion contenida. El cartel no representa el cante, lo estructura; no lo ilus-
tra, lo edifica como si fuera un artefacto plastico. En ese sentido, puede
leerse también como una partitura visual: una organizacion de formas
que, como las falsetas del toque o los tercios del cante, se repiten, se
contrastan, se tensionan hasta generar una armonia invisible. La dispo-
sicion de las formas rectangulares y el ritmo de las lineas tienen algo de
notacion, de arquitectura sonora, de resonancia silente. De Andrés,
desde su lenguaje universal, logra una lectura del flamenco que pres-
cinde de los topicos para adentrarse en la esencia misma de su vibra-
cion. El resultado es un cartel sobrio, elegante, profundamente contem-
poraneo, que no busca la emocion directa, sino una resonancia lenta,
reflexiva, como si el cante, en lugar de gritar, se pensara.



La Unien

Homenaje a CHANO LOBATO

XLVII EDICION (2007)
ANA MERCEDES HOYOS




Concebido por la artista colombiana Ana Mercedes Hoyos, el cartel del
XLVII Festival Internacional del Cante de las Minas irrumpe en la his-
toria visual del certamen como una propuesta rotundas y simbélica. Le-
jos de recurrir a imagenes explicitas del cante o de la mineria, Hoyos
opta por una solucion grafica de una economia formal extrema, pero de
enorme poder evocador: sobre un fondo negro absoluto, unas lineas ro-
jas dibujan la figura de un lazo anudado, cuyo trazo vibrante, casi or-
ganico, sugiere una coreografia en tension.

Mas alla de su dimension formal, el lazo que ocupa el centro de la com-
posicion activa una poderosa red de significados que enriquecen la lec-
tura del cartel. En primer lugar, como simbolo de lo femenino y lo fla-
menco: un lazo que remite al atuendo de las bailaoras, al mofio tradi-
cional, al ornamento cargado de identidad, pero ademas, a un eco an-
tropologico mas profundo: a los delantales de las mujeres gitanas, en
ese gesto cotidiano y ancestral de anudarlos a las cinturas. En ese sen-
tido, el cartel puede leerse también como una forma de homenaje silen-
cioso a las matriarcas del flamenco, a las transmisoras invisibles del
arte jondo, a esas mujeres que sostienen la tradicion desde la trastienda,
desde el espacio intimo. El lazo, entonces, deja de ser mero ornamento
para convertirse en simbolo de linaje, de memoria viva, de resistencia
cotidiana. Y asi, lo que parecia un simple trazo rojo sobre fondo negro
se revela como una escritura simbolica del alma flamenca: un nudo de
sangre, de tierra y de historia.

Por otra parte, la lazada se presenta como una forma de unién, de
vinculo, de nudo afectivo y cultural. La propia figura del lazo, con sus
pliegues y torsiones, evoca el movimiento del baile, la tension del cante,
la contencion y el estallido. En primer lugar, actia como un signo visual
de la propia ciudad anfitriona: La Unién. El lazo, como gesto de ata-
dura, de fusion de extremos, de vinculo tejido, condensa con una fuerza
inusitada la idea de reunion, de entrelazamiento de historias, de alianzas
que no se ven pero que sostienen. Es, por tanto, una metafora visual del
propio Festival, que anuda culturas, generaciones, territorios y memo-
rias en torno a la celebracion del cante

La eleccion del rojo —color ancestralmente ligado a la pasion, la san-
gre, el deseo y el arte— intensifica de forma radical la potencia



simbolica del cartel. No se trata de un rojo decorativo, sino de un rojo
organico, palpitante, que evoca el pulso acelerado del cante, el rubor
del rostro en plena queja, la herida abierta de la memoria flamenca. En
contraste con la negritud total del fondo, ese rojo se convierte en un
grito sin voz, en una incandescencia que arde sin consumir. Es un fuego
controlado pero inextinguible, un destello que no alumbra pero que
marca. Su uso plano y contundente, sin degradados ni texturas, lo dota
de una fuerza casi ritual. Y asi, lo que podria haber sido un simple trazo
toma la forma de una afirmacion existencial: el arte como acto de en-
trega, como tension vital, como energia que se expande en medio de la
oscuridad. En este contexto, el cartel no se limita a ilustrar un aconte-
cimiento, sino que lo enuncia desde las entrafas, como si el rojo mismo
estuviera cantando desde el silencio.

Desde el punto de vista grafico, el cartel funciona como un negativo
visual: no se construye desde la luz, sino desde la sombra. El negro
domina la composicion, no como vacio, sino como densidad, como ma-
teria fértil desde la que emerge la imagen. La figura, lejos de estar de-
limitada por contornos clésicos, estd definida por su propio trazo: una
linea que se enrosca, que se deshace, que genera volumen a partir del
gesto. En ese sentido, el cartel recoge una herencia del dibujo expresio-
nista, pero la conduce hacia una sintesis formal que recuerda a ciertas
corrientes del arte pop latinoamericano. La sobriedad visual se equilibra
con una tipografia también depurada pero eficaz. La informacion tex-
tual —nombre del Festival, lugar, fechas— aparece integrada en la
parte inferior con claridad, mientras que una linea destaca en la base del
cartel: “Homenaje a Chano Lobato”, remarcando el tributo del Festival
al célebre cantaor gaditano.

En definitiva, Ana Mercedes Hoyos ofrece una interpretacion visual del
flamenco en clave simbdlica, que se aleja de lo ilustrativo para abrazar
lo iconico. El lazo no solo representa una prenda o un adorno, sino una
estructura cultural: el nudo del cante, la tension entre lo que se muestra
y lo que se retiene, la union entre lo ancestral y lo contemporéaneo.
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El cartel del XLVIII Festival Internacional del Cante de las Minas, fir-
mado por el artista murciano José Lucas, es una explosion de color y
emocion que rompe con cualquier linealidad formal o representacional.
Lejos de ilustrar de manera literal el universo flamenco o minero, Lucas
opta por una via expresionista, gestual, profundamente matérica, muy
vinculada a su estilo, en la que lo que se representa no es tanto una
escena, un objeto o una figura, sino un estado de animo, una vibracion
interna, una emocion compartida.

La composicion esta dominada por una serie de manchas organicas, de
contornos difusos pero delimitados por trazos negros, que parecen flo-
tar sobre el fondo crema como cuerpos vivos, a medio camino entre la
célula y el magma. Cada una de estas formas tiene un color dominante
—rojo, verde, azul, naranja, violeta, ocre— que no responde a un co-
digo logico sino emocional. No hay jerarquia, no hay simetria. Es un
conjunto coral, como un cante colectivo en el que cada voz conserva su
singularidad. El trazo nervioso y los contornos irregulares remiten a la
pintura automatica, al gesto pictérico como expresion del inconsciente,
en sintonia con el automatismo surrealista.

Sobre las manchas, como un subtexto apenas disimulado, se cuelan
fragmentos de partituras musicales antiguas, flanqueadas por la letra
del canto que refuerza la musicalidad. Son pentagramas que emergen y
desaparecen entre las transparencias del color, como si el sonido estu-
viera incrustado en la misma piel del cartel. Esta superposicion entre lo
musical y lo pictdrico refuerza la conexion intima entre el flamenco y
la imagen. El conjunto se mueve entre lo acuoso y lo ardiente, como si
cada forma fuera una nota, una emocion, una herida.

En el angulo inferior izquierdo del cartel, se inscribe a mano una frase
de Gerardo Diego: “La guitarra es un pozo con viento en vez de agua”.
Esta sentencia poética no es solo una nota al margen, sino un verdadero
eje conceptual que atraviesa la obra visual de José Lucas. La guitarra
—simbolo axial del flamenco— es aqui evocada no como objeto fisico,
sino como fuente inagotable de misterio y aliento. Ese “Pozo con
viento” sugiere una cavidad insondable de la que no brota liquido, sino
soplo: un eco sin cuerpo, una vibracion que no se deja apresar. En ese
sentido, el cartel visualiza esa condicion intangible y errante del
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flamenco, que se manifiesta mas por su atmdsfera que por su forma.
Las manchas de color, con sus contornos liquidos y su energia dispersa,
parecen participar de esa logica: son torbellinos que emergen de un cen-
tro invisible, signos de una musica que se siente, que se agita en el alma.

Formalmente, la eleccion de la técnica crea una sensacion de inmedia-
tez, de proceso abierto. No hay voluntad de pulido, sino de captura del
instante. La imagen parece aun humeda, como si acabara de ser pintada.
Ese caracter inacabado, vibrante, inestable, remite también al cante
jondo como forma artistica viva, no domesticada, en constante tensién
con el silencio. La disposicion del cartel responde a una estructura cla-
ramente centrada, pero no rigida. Las manchas se agrupan en el nucleo
de la imagen, dejando los margenes limpios, como si estuviéramos ante
un microcosmos rodeado de vacio. Este juego de llenos y vacios re-
cuerda también a la respiracion del cante, a sus silencios estratégicos, a
los espacios entre las palabras y las notas.

La parte inferior del cartel recoge la informacion textual con una tipo-
grafia limpia, clara, sin interferir en la composicion pictérica. Resulta
especialmente significativo que por primera vez aparece la mencion
textual explicita al “Antiguo Mercado Publico” como “Catedral del
Cante”, operando como una afirmacion patrimonial y emocional. Su
inclusion no solo ancla el Festival a un lugar concreto, sino que lo sa-
craliza, lo convierte en mito. Por otra parte, el contraste entre lo manus-
crito y lo tipografico refuerza esa dualidad entre emocion y estructura,
entre lo intimo y lo institucional. La caligrafia manual —Iligada al gesto,
al trazo irrepetible, al pulso humano— remite al flamenco como expre-
sion viva, personal, intransferible; mientras que la tipografia impresa
—ordenada, legible, estandarizada— representa la dimension oficial
del evento, su articulacion como cita cultural reconocida y legitimada.

En definitiva, el cartel de Jos¢ Lucas para la edicion de 2008 es una
obra que se sitia en el cruce entre la abstraccion lirica, la gestualidad
del expresionismo y la tradicion simbolica del flamenco. Consciente de
que no se puede representar el cante, el artista opta por sugerirlo, por
condensarlo en manchas, colores y texturas. Es un cartel que se siente,
porque en su superficie vibran los ecos de un arte que, como el agua del
pozo de Gerardo Diego, no se deja atrapar, pero si emocionar.
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El cartel del afio 2009, obra del artista valenciano Manolo Valdés, pro-
pone una lectura depurada, simbolica y de rotunda eficacia visual en
torno al universo del flamenco. Con una sola imagen, una guitarra cons-
truida a partir de planos azules sobre un fondo blanco inmaculado, Val-
dés logra condensar la fuerza iconica del instrumento mas representa-
tivo del cante jondo. Lejos de una representacion figurativa o natura-
lista, la guitarra que propone Valdés es casi un logotipo expandido: sin-
tetizada, reducida a su arquetipo, pero cargada de presencia. La eleccion
del azul, caracteristico del artista, como color dominante le otorga un
caracter sereno y monumental, dotando a la imagen de una dimensioén
casi espiritual.

Manolo Valdés es una de las figuras fundamentales del arte espafiol
contemporaneo. Cofundador del influyente “Equipo Crénica” junto a
Rafael Solbes a mediados de los afios sesenta, su trayectoria comenzo
en el contexto de una Espafia que buscaba nuevas formas de critica y
expresion bajo el franquismo. El colectivo, activo hasta la muerte de
Solbes en 1981, se caracterizo por una relectura politica e ironica de la
historia del arte, incorporando referencias pop y elementos del imagi-
nario colectivo. Tras esta etapa, Valdés inicio una prolifica carrera en
solitario, desarrollando un estilo reconocible basado en la apropiacion
y reinterpretacion de iconos de la pintura clasica —desde Velazquez
hasta Matisse—, siempre con un lenguaje matérico, monumental y pro-
fundamente plastico.

La estética del cartel remite a los lenguajes del pop art y el constructi-
vismo, campos en los que Valdés ha trabajado con maestria a lo largo
de su carrera. El artista se apropia de una forma reconocible —en este
caso, la silueta de la guitarra— para descomponerla y reinterpretarla
desde un prisma contemporaneo. Aqui, las formas rectas que interrum-
pen el contorno curvo del instrumento evocan fragmentos arquitectoni-
cos, columnas o ménsulas, como si la guitarra fuera también un edificio
simbolico del cante. El resultado es una figura totémica, que recuerda a
las mascaras africanas o a los idolos antiguos que han sido fuente de
inspiracion para buena parte del arte de vanguardia. La obra conecta,
de este modo, con una genealogia estética que va desde el cubismo pi-
cassiano hasta las investigaciones modernas sobre el signo, la tipografia
o la abstraccion.
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La guitarra ya no es solo un instrumento musical: es emblema, monu-
mento, escultura. Su colocacion centrada y vertical refuerza esa idea de
altar, de eje axial desde el que se articula todo el cartel. La inscripcion
“La Unién”, colocada en la parte superior, interrumpiendo el desarrollo
del clavijero, y construida con letras multicolores, recuerda a los colla-
ges de Matisse o a las composiciones graficas de los afios sesenta, in-
troduciendo un contraste ludico y cromatico respecto al cuerpo mono-
cromo de la guitarra. El uso multicolor, en este caso, alude a la diversi-
dad cultural, a la riqueza expresiva del flamenco, a su capacidad para
absorber y transformar influencias.

Tipograficamente, el cartel mantiene la sobriedad habitual de esta etapa
del Festival. La informacion textual se ordena con claridad, destacando
el homenaje a Vicente Amigo —figura esencial en la renovacion del to-
que flamenco—, cuya mencion aparece en fucsia, aportando otro acento
cromatico. En la parte inferior, se consolida ya de forma estable la men-
cion al “Antiguo Mercado Publico, Catedral del Cante”, espacio emble-
matico donde se celebra el Festival, y cuya presencia simbdlica se com-
plementa aqui con la guitarra como edificio, como templo del sonido.

Este cartel se inscribe en una linea de trabajo en la que los artistas con-
vocados apuestan por lenguajes plasticos alejados del folklore, propo-
niendo interpretaciones conceptuales o simbolicas del flamenco. Val-
dés, sin abandonar su estilo personal, se acerca al alma del flamenco
con una imagen silenciosa y poderosa. Una guitarra que no suena, pero
que vibra. Un icono que se ofrece a la contemplacién como un enigma:
de donde nace esa musica que es capaz de emocionar sin palabras. Y,
sin embargo, en esa aparente contencion formal reside toda su intensi-
dad. Porque la guitarra —despojada aqui de sus ornamentos, de sus
cuerdas, de sus detalles— se convierte en una forma esencial, casi me-
tafisica, como si fuera la idea misma de la musica. Valdés invoca asi al
flamenco. Le da cuerpo sin cuerpo, le da volumen sin sonido. Lo situa
en un espacio mental donde el espectador debe imaginar el eco, el ritmo,
el “quejio”. Esa es, quiza, la grandeza ultima del cartel: no busca expli-
car, sino sugerir; no describe, sino que despierta. Como un cante que
resuena en el silencio mas hondo, esta imagen invita a mirar como quien
escucha: con los ojos entrecerrados, con el alma alerta.
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Con motivo del cincuentenario del Festival Internacional del Cante de
las Minas, la organizacion recurre en 2010 a una de las figuras mas
destacadas de la escultura contemporanea espanola: Martin Chirino. El
resultado es un cartel sobrio y esencial, profundamente simbolico,
donde reaparece uno de los motivos centrales de la obra del artista ca-
nario: la espiral. Pero a diferencia de otras apariciones previas de esta
figura en carteles del certamen, aqui no se trata de un gesto interpreta-
tivo: la espiral es la firma, la obsesion, el lenguaje plastico con el que
Chirino ha construido una poética escultorica enraizada en la tierra, en
el metal, en la energia ancestral.

La espiral que protagoniza el cartel no es ligera ni etérea: es densa, ma-
ciza, de trazo negro contundente sobre un fondo ocre que evoca la tex-
tura del hierro oxidado, la patina del tiempo, la memoria sedimentada.
No se despliega en el aire como una linea que asciende, sino que se
enrosca como una raiz, como una torsion interior. Esta direccion cen-
tripeta convierte la espiral en una imagen de introspeccion, de viaje ha-
cia dentro, como el cante que se retuerce desde lo mas hondo del pecho
hasta cristalizar en sonido. En esta clave, la espiral deja de ser una
forma para convertirse en un simbolo de resistencia y de identidad, de
lucha contra el olvido.

Chirino, que a lo largo de su trayectoria explor6 el hierro como material
de expresion, encontrd en la espiral una forma primitiva capaz de sin-
tetizar movimiento y quietud, origen y destino, tiempo y materia. En
este cartel, esa forma actia como emblema de continuidad: el Festival
cumple cincuenta afos, pero su sentido permanece intacto, girando so-
bre si mismo sin perder el centro. De ahi que el nimero “50” aparezca
en rojo, como una marca temporal sobre el espacio simbolico que ocupa
la espiral. El contraste cromatico entre ese rojo vibrante y el negro ab-
soluto del simbolo remite a la dialéctica entre pasion y profundidad que
define al flamenco.

La composicion general esta construida con la misma economia de me-
dios que caracteriza la escultura de Chirino: apenas unos trazos, unos
gestos precisos, bastan para configurar una imagen poderosa. La silueta
que se dibuja en torno a la espiral remite a una guitarra, a un cuerpo en
tension, a un mapa telarico. Todo se funde en una topografia abstracta
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donde la forma no representa, sino que evoca. En esta logica, el cartel
se convierte en una suerte de totem moderno: una sefial en el desierto
que habla de pertenencia, de legado, de permanencia. El fondo, de tex-
tura rugosa y color terroso, actlia como soporte matérico del gesto. El
ocre no es neutro: es la tierra del sur, la piedra calcinada, el papel anti-
guo donde se han escrito muchas veces los nombres del dolor y del arte.
En los margenes, la tipografia aparece sin estridencias, perfectamente
alineada con el rigor compositivo del conjunto. El nombre de La Union
en la parte superior, y el “50 Festival Internacional del Cante de las
Minas” aparecen sin buscar protagonismo, como si fueran inscripciones
grabadas en piedra.

La eleccion de Chirino para conmemorar el medio siglo del Festival no
solo aporta prestigio institucional, sino que refuerza una idea que atra-
viesa toda la historia visual del certamen: el flamenco como arte que
hunde sus raices en lo profundo, pero que no cesa de reinventarse desde
una conciencia moderna y simbolica. Al invocar la espiral como leit-
motiv —presente en buena parte de su obra escultdrica, desde las forjas
monumentales hasta sus dibujos mas intimos—, Chirino conecta con
una tradicion ancestral que es, a la vez, profundamente contemporanea.
En la densidad de su espiral, en la gravedad de su trazo, en la vibracion
que produce su geometria cerrada, hay una resonancia que conecta con
la esencia del cante. La espiral no se agota, no se cierra, no concluye:
sigue girando, trazando un camino sin fin que recuerda al propio reco-
rrido del flamenco, siempre en transito, siempre transformandose, pero
fiel a su esencia.

En este sentido, el cartel se convierte en una metafora perfecta del
aniversario: no una celebracion nostalgica, sino una afirmacion de fu-
turo. El cincuenta no marca un punto final, sino una nueva vuelta de la
espiral. Como el cante, como la vida misma. Y en este aniversario re-
dondo, esa conexion cobra aiin mas sentido. Porque la espiral, como el
flamenco, no avanza en linea recta: se repliega, gira, vuelve, persiste.
Y, como el hierro forjado por el artista, nunca se rompe. Solo se trans-
forma. Cada vuelta afiade memoria, cada giro incorpora nuevas voces,
nuevos duendes, nuevas heridas que seguiran cantandose mientras la
espiral no se detenga.
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El cartel del Festival Internacional del Cante de las Minas de 2011, obra
del pintor murciano Pedro Cano, representa un regreso a la emocion del
paisaje como memoria. Frente a los ejercicios de abstraccion geomé-
trica o a los juegos iconicos de los afios anteriores, esta propuesta se
asienta en la mirada lirica, evocadora y profundamente sensible que ca-
racteriza la trayectoria del artista. Cano no busca el impacto, sino la
resonancia. No impone una imagen, sino que la deja emerger, como si
el recuerdo del territorio se revelara lentamente sobre el papel. La es-
cena representada no es arbitraria: se trata del Cabezo Rajao, una de las
zonas mas emblematicas del paisaje minero de La Union. En €l se alzan,
como fantasmas de una memoria industrial, las ruinas de las estructuras
mineras —chimeneas, castilletes, casas de maquinas— que marcan el
horizonte con su verticalidad melancolica. Todo esta envuelto en una
atmosfera pictorica, donde los colores se funden como si el tiempo los
hubiera suavizado. El cielo, tefiido de un naranja que remite al polvo
del mineral y a los atardeceres de agosto, desciende hasta fundirse con
una gama de lilas, azules y tierras que invocan tanto el calor del sur
como la sombra del pasado.

Lo verdaderamente poético del cartel esta en su tratamiento pictdrico:
Pedro Cano trabaja con capas de color que no delimitan, sino que su-
gieren. Las formas del fondo se adivinan mas que se definen. Las es-
tructuras se rellenan con manchas que evocan, que insindan. El paisaje
minero no se impone como escenario rigido, sino que flota en una suerte
de deriva temporal. Es como si el pasado de La Union —su historia, su
herida, su identidad minera— aflorara a la superficie con la delicadeza
de un recuerdo.

A nivel compositivo, la imagen se ordena en una logica vertical, donde
el terreno asciende hacia el cielo mientras que la mancha azul del pri-
mer plano desciende como un eco profundo. Esa dualidad entre tierra 'y
cielo, entre lo arido y lo humedo, funciona como metéafora visual del
cante jondo: un arte que nace de las profundidades, pero se proyecta
hacia lo alto. En ese sentido, la eleccion del Cabezo Rajao no es solo
un homenaje al pasado industrial, sino una declaracion simbodlica. La
mina no es aqui un lugar de trabajo, sino el origen tectonico de la emo-
cion. Asi, el cartel articula una estructura piramidal que conduce la



mirada de forma ascendente, desde la base azulada hasta el vértice lu-
minoso que corona la chimenea. Esta chimenea, solitaria y blanca, se
yergue como eje axial del cartel, como una columna vertebral que sos-
tiene la memoria del paisaje. Es una forma que corta el cielo y que, al
hacerlo, se convierte en aliento, en voz mineral, en eco vertical del
cante. A su alrededor, las estructuras en ruinas se distribuyen con una
geometria sutil, apenas esbozada, pero suficiente para sugerir un orden
ya desvanecido. La pintura de Pedro Cano logra, asi, convertir la ruina
en un templo, una mina en catedral, un paisaje en canto.

La tipografia del cartel se integra con elegancia en la composicion. El
nimero “51” aparece en rojo, sefialando la continuidad tras el cartel
conmemorativo del cincuentenario. El resto del texto —“Festival Inter-
nacional del Cante de las Minas”, “LA UNION”— se distribuye en ar-
monia con el ritmo de la imagen, sin romper su cadencia visual. Destaca
la eleccion de una fuente con reminiscencias clésicas, sobria y elegante,
que parece tallada sobre la superficie de la pintura. Lejos de competir
con la imagen, la tipografia se convierte en parte del paisaje, como si
también ella estuviera erosionada por el tiempo.

Uno de los grandes aciertos del cartel es su capacidad para construir un
puente entre el territorio y el arte, entre la historia local y la emocién
universal. Pedro Cano, con su lenguaje sobrio y evocador, logra trans-
formar un paisaje minero en un lugar del alma. No hay flamenco en el
cartel en términos iconograficos —no hay guitarras, no hay cantaores,
no hay lunares—, pero si lo hay en su profundidad simbdlica: esa vi-
bracion contenida en las ruinas, esa luz que se filtra entre las grietas,
esa humedad azul que parece latir desde el fondo del cuadro. El cartel
de 2011 es también una afirmacion del poder de la pintura. En un con-
texto donde la imagen digital y los recursos graficos tienden a dominar
el disefio contemporaneo, Pedro Cano reivindica el oficio del pintor, el
gesto manual como forma de conocimiento. La obra no grita: susurra.
Y es en ese susurro donde reside su fuerza. Como el flamenco mas in-
timo, el cartel de Cano no necesita elevar la voz para conmover. Basta
con mirar con detenimiento para escuchar como la tierra herida canta.
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El cartel del LII Festival Internacional del Cante de las Minas, firmado
en 2012 por Luis Gordillo, irrumpe con una fuerza gestual y ambigua
que lo situa en la linea de los trabajos mas radicales de la historia visual
del certamen. Lejos de una representacion figurativa o alegorica con-
vencional, la propuesta de Gordillo apuesta por la fragmentacion, la su-
perposicion y la multiplicidad de sentidos, en perfecta sintonia con su
trayectoria artistica marcada por la hibridez entre lo abstracto y lo figu-
rativo, entre el automatismo y la conciencia critica. En este cartel, la
imagen no se ofrece como una solucion cerrada, sino como una forma
en proceso, una marafia de signos que se abre a diversas lecturas, todas
ellas conectadas con el flamenco desde una 6ptica profundamente con-
temporanea.

En un primer nivel de lectura, el dibujo central puede interpretarse
como el rostro de un cantaor en plena queja, con la boca abierta en un
grito que desgarra la superficie del cartel. El uso del negro, el rojo y el
dorado —tres colores que remiten respectivamente al dolor, la pasion y
el duende— construyen una figura desgarrada, casi espectral, que re-
cuerda a la figura abyecta de Barceld de 1999, aunque aqui la violencia
visual se resuelve mediante lineas superpuestas y nerviosas, sin necesi-
dad de una representacion anatomica. El trazo, acelerado y ritmico, se
convierte en metafora del cante mismo: una voz que no se modela con
exactitud, sino que estalla en el espacio y lo altera.

Sin embargo, la imagen admite otras interpretaciones. En la parte supe-
rior del dibujo puede adivinarse el perfil de una cabeza y una mano en
alto que evocan la figura de una bailaora, y el resto de la composicion
se despliega como un torbellino que podria leerse como el movimiento
ondulante de su vestido. Esta lectura introduce una dimension corporal
y coreografica al cartel, y conecta con la dimension fisica del flamenco:
el cuerpo como lugar de expresion total, como superficie donde se di-
buja la emocion.

Gordillo, que ha trabajado durante décadas con la fragmentacion del
rostro y del cuerpo en sus series pictoricas, vuelve aqui a descomponer
la forma para explorar sus posibles resonancias simbolicas. Una tercera
lectura mas abstracta permite ver en el conjunto una silueta que re-
cuerda al contorno del mapa de Espafia, con una peninsula deformada



que se disuelve en lineas nerviosas. Esta ambigiiedad cartografica no es
gratuita: puede interpretarse como una alusion al alcance nacional del
flamenco, pero también como una metafora de su descentramiento, de
su imposibilidad de ser delimitado. El flamenco, como la imagen de
Gordillo, no se deja atrapar por una forma fija. Esta en constante trans-
formacion, en estado de flujo permanente.

Desde un punto de vista formal, el cartel guarda ciertas resonancias con
la pieza de Ana Mercedes Hoyos de 2007. Ambas obras comparten una
economia visual basada en el contraste entre el fondo neutro —aqui un
gris manchado— y una figura central enmaranada, en este caso casi
monstruosa, sucia en algunos momentos. Pero mientras que Hoyos ape-
laba al simbolo del lazo y a su dimension femenina, Gordillo propone
una imagen mas ambigua, sin anclaje reconocible, como si quisiera cap-
tar el alma del flamenco desde un espacio anterior al simbolo: desde el
trazo, desde la energia pura.

Tipograficamente, el cartel presenta una convivencia deliberada de es-
tilos caligraficos. El nimero 52 aparece en amarillo, con una tipografia
casi ludica, que contrasta con la inscripcion en rojo de “Festival Inter-
nacional” en una caligrafia manual agitada, como escrita con urgencia.
El “Cante de las Minas” aparece en una fuente negra de mayor peso
visual, donde destaca la letra “M” convertida en estructura vertical,
evocando quizas un descenso pronunciado que se disuelve. Por ltimo,
el nombre de La Union aparece en la parte inferior derecha, también

[13%4)
1

con un gesto tipografico singular, con esa “i” final que casi se convierte

en persona.

Luis Gordillo, uno de los nombres fundamentales de la pintura espafiola
del ultimo medio siglo, aporta aqui su mirada analitica, su voluntad de
descomposicion, su forma de pensar la imagen como territorio en
disputa. En lugar de ofrecer un cartel decorativo o narrativo, propone
un dispositivo de sentido abierto, un dibujo que vibra, que desconcierta,
que interpela. Como el flamenco mas puro, este cartel no se deja poseer
a la primera: exige una escucha lenta, una mirada atenta. Bajo su apa-
rente caos late una estructura precisa, y en su trazo mas veloz se esconde
una historia de emociones que no se puede contar, solo sentir.
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El cartel del LIII Festival Internacional del Cante de las Minas, dise-
nado en 2013 por Eduardo Arroyo, es una obra de apariencia sencilla,
pero de notable densidad conceptual. En ¢él, el artista madrilefio —fi-
gura clave del arte contemporaneo espafol, vinculado a la Nueva Figu-
racion y al pop art europeo— despliega una propuesta visual que, sin
recurrir a una representacion figurativa tradicional, condensa multiples
capas de sentido en torno a la identidad, la memoria, el territorio y el
arte flamenco.

El eje de la composicion es una silueta humana construida a partir de
manchas de color, recortes cromaticos que configuran una cabeza sin
rasgos faciales, pero inequivocamente humana. No hay ojos, ni nariz,
ni boca, pero si una presencia latente, un rostro que se intuye mas que
se define. La eleccion de esta forma remite a la idea del rostro como
construccion cultural, como archivo de experiencias y simbolos. La ca-
beza sin rostro puede entenderse como metafora del cantaor anéonimo,
del sujeto colectivo que encarna el flamenco como expresion popular y
ancestral. Al no individualizarse, la figura se convierte en arquetipo:
cualquier cantaor, cualquier minero, cualquier cuerpo vibrante atrave-
sado por la historia del cante.

El rostro se construye a partir fragmentos de papeles de colores que
parecen esquirlas, fragmentos de un mosaico roto y recompuesto. Los
colores elegidos —ocres, grises, terracotas, negros y azul cobalto— re-
miten directamente a la tierra, al mineral, al paisaje de La Union. No se
trata de una paleta decorativa, sino simbolica: es la gama del subsuelo,
del polvo, del 6xido, del carbon. La cabeza se erige, asi como una figura
mineralizada, como un retrato hecho de cantera y memoria. Sin em-
bargo, el cartel puede leerse también como una reflexion sobre el rostro
como espacio simbolico. En una época dominada por la imagen, por el
retrato constante, por la sobreexposicion, Arroyo elige lo opuesto: un
rostro sin rostro. Y al hacerlo, permite que el espectador proyecte ahi
su propia memoria del flamenco. La cabeza an6nima se convierte en
pantalla colectiva, en superficie compartida de reconocimiento. Es un
cartel que invita a completar, a imaginar, a participar.



Desde el punto de vista formal, Arroyo retoma aqui su caracteristico
lenguaje de formas planas y contornos nitidos. El uso del color se aleja
del expresionismo o del gesto pictorico libre: hay contencion, hay vo-
luntad constructiva. Cada fragmento parece una pieza de un puzle que,
al ensamblarse, da lugar a una figura cargada de sentido. La imagen se
construye desde la economia, pero no desde la pobreza. Al contrario:
en su simplicidad reside su potencia visual. La eleccion de no incluir
elementos explicitamente flamencos no implica una lejania respecto al
tema, sino una lectura mas conceptual. Arroyo entiende el flamenco
como identidad. Y esa identidad no se muestra, se evoca.

Tipograficamente, el cartel juega también con la heterogeneidad. El ti-
tulo “Cante de las Minas”, escrito a mano en la parte superior con un
trazo terroso, se dispersa como si emergiera directamente de la superfi-
cie pictdrica. Las letras, de formas irregulares, parecen talladas en arci-
lla o escritas sobre polvo. El texto “53 Festival Internacional 2013,
también se caligrafia manualmente, remitiendo a cierta voluntad ludica,
desdramatizada, que forma parte del legado artistico de Arroyo. En la
parte inferior, aparecen las declaraciones y premios que se van sumando
al palmarés del Festival, reconociendo la relevancia del evento y dando
prestigio a la comunicacion.

La fragmentacion que propone Arroyo no es solo estética, sino profun-
damente politica y cultural. Es un modo de entender la historia no como
una linea continua, sino como un collage de vivencias, de dolores, de
tradiciones que se solapan. El flamenco, en ese sentido, se presenta aqui
no como una esencia pura, sino como una forma hibrida, hecha de cor-
tes y de uniones. Como ese rostro, el cante se arma con lo que la historia
ha roto. Por todo ello, el cartel de 2013 no compite en espectacularidad
con obras anteriores, pero si ofrece una mirada licida y poética sobre
el flamenco y sobre la imagen. Eduardo Arroyo, fiel a su estilo, des-
plaza el foco del objeto al concepto, de la ilustracion a la idea. En esta
creacion, el flamenco se piensa, y en ese gesto de pensar la imagen, el
cartel encuentra su lugar como obra auténoma, como pieza de arte en
si misma, pero también como espejo roto donde todos podemos reco-
nocernos.
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Con una propuesta conceptual y poderosa, Cristina Iglesias transforma
en 2014 el cartel del LIV Festival Internacional del Cante de las Minas
en una auténtica instalacion escultdrica sobre papel. Fiel a su lenguaje
personal, Iglesias propone una imagen que trasciende lo meramente de-
corativo para convertirse en una estructura simboélica cargada de reso-
nancias espaciales, historicas y materiales. Lejos de recrear sus topicos
visuales, la artista construye una obra que se piensa desde el espacio,
desde el volumen, desde el lugar. Y no un lugar cualquiera, sino el lugar
del trabajo, del esfuerzo, de la memoria minera.

La imagen central del cartel se puede considerar una continuacion de
una de sus esculturas metalicas: un complejo entramado de celosias, de
reticulas tridimensionales que, segiin sus propias palabras, evocan la
dureza de las condiciones de trabajo del minero. El hierro oxidado, los
huecos que se repiten, las sombras proyectadas, las lineas cruzadas,
componen una suerte de arquitectura cerrada y densa, que alude al en-
cierro, a la presion, a la lucha contra la materia. Las estructuras parecen
jaulas, pero también tlineles, galerias, laberintos subterraneos. Este es-
pacio metélico, opresivo, pero también fascinante, actlia como una re-
presentacion abstracta de la mina: no como superficie, sino como es-
tructura, como interioridad.

Sin embargo, desde mi punto de vista, hay en la imagen otra dimension,
también simbdlica y evocadora, que dialoga con la historia cultural del
propio Festival. La disposicion reticular, la luz que se filtra entre los
huecos, el ritmo repetitivo de las lineas, evocan de forma sutil pero po-
derosa las vidrieras del Antiguo Mercado Publico de La Union, sede
historica del certamen. No es una cita directa, pero si una resonancia
visual: esa malla translucida recuerda también a las estructuras metali-
cas del techo, la luz tamizada que cae sobre el espacio. En este sentido,
el cartel establece un vinculo profundo entre el espacio fisico—“La Ca-
tedral del Cante”— y el universo escultorico de Iglesias. E1 Mercado
Publico y su cubierta modernista se reconfiguran aqui en clave contem-
poréanea: como forma viva, como geometria habitada por la voz.

Otro de los elementos mas singulares del cartel es su manera de integrar
el texto. El titulo del Festival —*“54 Festival Internacional del Cante de
las Minas”— no se sobreimprime sobre la imagen, como es habitual,
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sino que aparece escrito con trazos ocres directamente sobre el entra-
mado. Las letras parecen grabadas, esgrafiadas, como si alguien las hu-
biera trazado con los dedos en el polvo acumulado sobre una rejilla oxi-
dada. Esta solucion es profundamente significativa: inscribir el texto
sobre la estructura es, en cierto modo, inscribir el cante sobre la historia,
dejar huella en la materia. El cartel no se limita a nombrar el Festival:
lo integra en su superficie, lo vuelve parte de la obra.

La obra no es plana, sino que tiene cuerpo. El cartel presenta una expe-
riencia del espacio que se puede recorrer con la mirada como si fuera
un objeto tridimensional. La obra exige una contemplacion activa: hay
que adentrarse en sus entramados, seguir las lineas, perderse entre las
sombras. Es, en este sentido, un cartel que se comporta como escultura,
que convierte al espectador en visitante. Desde el punto de vista com-
positivo, la imagen domina verticalmente el cartel. Todo es estructura,
pero una estructura que vibra, que respira, que se transforma con la luz.
Esa tension entre rigidez y movimiento es una de las claves del arte de
Iglesias, y también conecta con el alma del flamenco: una musica que
nace del compas, del ritmo geométrico, pero que estalla en momentos
de emocion inesperada.

En este cartel, la rigidez del metal se ve interrumpida por la escritura,
por la luz, por el eco de una voz que no se oye, pero que estd. En la
franja inferior, el cartel recupera la estructura tipografica habitual de
los ultimos afos: informacidn institucional, fechas, ubicacion, y men-
ciones a los reconocimientos del Festival —en esta ocasion se anade la
Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes—. Pero esta parte, aunque
funcional, no compite con la fuerza visual de la imagen principal. Es
mas bien un pie de pagina que asienta la obra, que le da anclaje sin
restarle intensidad.

En definitiva, el cartel de 2014 se inscribe en una linea de trabajos que
apuestan por la abstraccion y la conceptualizacion. Cristina Iglesias, con
su inconfundible poética material, ofrece una vision del Cante de las
Minas que no se basa en lo anecdoético, sino en lo estructural. El cartel
se convierte asi en una imagen que, como el cante se siente. Una celosia
que deja pasar la luz, pero no la olvida. Una red donde vibra la memoria.
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La edicion namero 55 del Festival Internacional del Cante de las Minas
apostd por una estética desbordante de energia visual con la obra del
artista murciano Cristobal Gabarron, quien firmé un cartel audaz y rup-
turista. En esta ocasion, el lenguaje del collage se convierte en el medio
para materializar una imagen que, si bien deconstruida, remite de forma
inmediata a uno de los emblemas mas reconocibles de La Union: el
castillete minero. El conjunto de formas, texturas y colores configura
una estructura vertical que, en su centro, revela la silueta reconocible
del castillete con sus poleas, simbolo de la mineria, de la dureza del
trabajo, pero también del ascenso, del esfuerzo vertical que el cante
jondo metaforiza.

Lejos de una representacion literal o documental, Gabarron opta por
una construccion simbolica: el castillete es también un cuerpo, un tétem
mecanico, una criatura fragmentada donde las poleas se convierten en
0jos o coronas, en signos de movimiento perpetuo. Esta vision ambigua
—entre lo industrial y lo humano— conecta con la intensidad del fla-
menco como arte fisico, donde el cuerpo y el metal parecen entrela-
zarse. En ese juego visual, el cartel se convierte en una alegoria: el cante
es extraccion, pero no de mineral, sino de emocion; un grito que surge
desde lo profundo como lo hace el mineral desde el subsuelo.

El tratamiento matérico es otro de los elementos distintivos. Gabarron
trabaja el collage no como simple superposicion, sino como campo de
batalla plastica donde texturas rugosas, papeles rasgados y superficies
pictoricas conviven con violencia controlada. Hay un impulso gestual
que recorre todo el cartel, un ritmo que parece responder a la cadencia
del cante o del pico sobre la roca. El uso de papeles fragmentados, tra-
zos abruptos y zonas de color punteadas dota a la imagen de una vibra-
cion particular, como si el cartel pulsara desde su interior.

Los colores —verdes acidos, rosas, r0jos, ocres— crean una tension entre
lo organico y lo artificial, entre lo calido y lo eléctrico. Todo el conjunto
parece latir. El fondo verde claro sobre el que se eleva la figura acentlia
su caracter escultdrico: no hay escenario, no hay paisaje, solo ese vacio
que enmarca y exalta la figura central. En este contexto, el castillete no
solo es ruina industrial: es también columna vertebral de un cuerpo ima-
ginario, eje vertical que articula la historia, la identidad y la resistencia



del territorio. A su alrededor, trazos blancos casi ludicos sugieren una
escena ritual, un marco donde el arte se celebra como acto magico.

En cuanto al tratamiento tipografico, Gabarron insiste en lo gestual:
todo el texto principal —el nimero de la edicion, el titulo del Festival,
la localizacion— estd manuscrito en rojo, como si fuera una pintada o
un grito escrito al vuelo. Esta decision refuerza la tension entre lo ins-
titucional y lo expresivo, entre la norma y el arte vivo. Las letras no son
neutrales: tiemblan, se desbordan, laten como una prolongacion del
gesto pictorico. Asi, el cartel de 2015 se inscribe en una linea de pro-
puestas que, sin renunciar a la identidad local, abren el Festival a los
lenguajes mas libres del arte contemporaneo. Frente a la solemnidad de
otras ediciones, Gabarrdn opta por el riesgo, por la fragmentacion, por
la apertura interpretativa. En esa figura deformada, cruzada de materia-
les y colores, se adivinan no solo los ecos de la mina, sino también los
del cante y la danza. La verticalidad, la torsion, la energia contenida son
los verdaderos protagonistas. En definitiva, este cartel busca interpretar
el flamenco desde una vision simbolica donde el castillete minero se
convierte en cuerpo, en estructura vibrante, en totem del esfuerzo co-
lectivo. Gabarrdn transforma el emblema industrial en icono plastico, y
en ese gesto se intuye la idea de que el arte, como el flamenco, es siem-
pre una forma de sacar luz de la oscuridad, belleza de la herida, canto
de la piedra.

A lo largo de su carrera, Gabarron ha reivindicado la libertad del gesto,
la expresividad del color y el compromiso del arte con la emocion y la
memoria colectiva. En ese sentido, su cartel continua invitando a repen-
sar el flamenco desde una oOptica contemporanea: mas abierta, mas ra-
dical. Su propuesta visual interpela, no conmemora, empuja hacia ade-
lante. Es, en definitiva, una grieta luminosa por la que el Festival con-
tinla asomandose a nuevas posibilidades estéticas y simbdlicas, de-
jando atras la superficie conocida para explorar territorios mas arries-
gados y contemporaneos. Un cartel que no solo mira al pasado con res-
peto, sino que abre el porvenir con coraje, recorddndonos que en el
Cante de las Minas, como en el arte de Gabarrdn, el verdadero gesto
siempre es una conquista del presente.
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En 2016, el Festival Internacional del Cante de las Minas volvid a con-
tar con Erwin Bechtold como autor del cartel oficial, veinticinco afos
después de su primera participacion en 1992. Aquella obra habia intro-
ducido una mirada abstracta y conceptual que se desmarcaba de los en-
foques mas figurativos, abriendo nuevas posibilidades visuales para re-
presentar el universo flamenco. Su nueva aportacion se inscribe en esa
misma linea de trabajo plastico, marcada por la depuracion formal y la
contencion expresiva.

El regreso de Bechtold no fue, por tanto, un ejercicio nostalgico, sino
una reafirmacion de la madurez estética alcanzada por el Festival y una
declaracion de continuidad en su voluntad de didlogo con las vanguar-
dias plasticas. La obra de 2016, recupera la sobriedad formal y la con-
tundencia conceptual que ya habian marcado su intervencion de 1992,
pero lo hace desde una nueva perspectiva simbolica. La estética del
Festival ha evolucionado, sin embargo, la eleccion del artista aleman
afincado en Ibiza no responde al gesto de una simple conmemoracion,
sino al deseo de renovar el compromiso con un lenguaje visual que en-
cuentra en la abstraccion una via de profundidad expresiva.

En esta ocasion, la imagen central del cartel alude de forma directa,
aunque no explicita, a uno de los elementos mas significativos del ima-
ginario minero y del festival: la lampara. Una lampara minera que no
se representa como objeto figurativo, sino que se convierte en estruc-
tura plastica. El fondo gris que domina el cartel funciona como espacio
envolvente, como gruta o galeria, mientras que el volumen negro de la
parte inferior remite a la base de la lampara o incluso al pedestal donde
esta se eleva como emblema. En el centro de ese dispositivo composi-
tivo, una forma amarilla de contorno irregular brilla como una llama
viva, una chispa que se abre paso entre las sombras.

La lectura simbdlica resulta inmediata: la luz entra en la mina. La llama
se convierte en metafora del cante. Es la voz que irrumpe, que ilumina,
que se adentra en la oscuridad de la tierra para abrir un surco de sentido.
Pero no se trata de una luz grandilocuente ni decorativa. Es una llama
contenida, casi secreta, cuya fuerza radica en su capacidad de insinua-
cion. La geometria que la rodea —ese bloque gris que lo cubre todo—
podria entenderse como la propia mina: opaca, cerrada, telurica. Y, sin
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embargo, ahi dentro arde algo. En ese contraste entre la materia densa
y la energia interior se cifra buena parte del mensaje del cartel.

Formalmente, la obra vuelve a desplegar la gramatica visual que ha de-
finido la trayectoria de Bechtold: planos amplios, masas cromaticas que
no buscan la representacion sino la evocacion, una radical economia de
medios que confia en el poder del color, la textura y el espacio. No hay
detalles que distraigan, no hay narracion: todo estd al servicio de una
imagen que exige contemplacion. Como el flamenco mas depurado, el
cartel no se ofrece a la mirada de inmediato, sino que pide tiempo, es-
cucha, atencion. El espacio blanco que rodea la llama funciona casi
como una aparicion. Es el respiro que interrumpe la densidad del gris y
del negro. Alli ocurre algo: un destello, una epifania, una vibracion. Si
el cartel de 1992 inauguro la abstraccion como lenguaje posible para el
Festival, el de 2016 la consagra como via legitima de profundidad sim-
bolica. Bechtold condensa el flamenco en una tension entre luz y som-
bra, entre peso y elevacion. El cartel construye un espacio de interiori-
dad, una atmosfera donde el silencio pesa tanto como la musica.

Desde el punto de vista tipografico, el disefio respeta los codigos insti-
tucionales de las tltimas ediciones, situando la informacion en la parte
inferior, fuera del campo pictorico. Esta decision refuerza la autonomia
plastica de la imagen: lo que hay arriba no es un cartel informativo, sino
una obra. No se fuerza la integracion de texto e imagen; se permite que
el lenguaje visual respire con independencia. La ld&mpara arde sola. Es
un faro en mitad del gris.

Bechtold vuelve a levantar un monumento visual al flamenco. Su pro-
puesta de 2016 no es una reiteracion de la de 1992, sino su desarrollo
mas sobrio, mas esencial, mas desnudo. Una sintesis cargada de memo-
ria y de futuro. La eleccion de la lampara minera como figura central
no es casual: en ella se condensan la historia del territorio, la metafora
del arte y el simbolo del esfuerzo, ademas de ser el maximo trofeo del
Festival. La lampara alumbra sin estridencias. Arde sin quemar. Es, al
mismo tiempo, herramienta de trabajo y simbolo de esperanza. La mina
—esa gran boca oscura— vuelve a ser protagonista. Pero ahora no se
ve desde fuera: la miramos desde dentro. Y alli, suspendida en su cen-
tro, una llama sigue encendida.
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El cartel del LVII Festival Internacional del Cante de las Minas, corres-
pondiente al afio 2017, constituye un gesto de memoria visual y afec-
tiva: un homenaje explicito a Asensio Saez, figura fundacional en la
identidad cultural de La Unién. Coincidiendo con el décimo aniversario
de su fallecimiento y con el cincuenta aniversario del cartel que ¢l
mismo disefié en 1968, la organizacion del Festival recupera aquella
obra histdrica y la reinterpreta, convirtiéndola en un acto de relectura
cargado de resonancias. En esta doble efeméride, la Fundacion Cante
de las Minas opta por volver al trazo del artista, escritor, poeta, maestro
e intelectual unionense, cuya influencia trasciende lo estético para si-
tuarse en el corazon mismo del proyecto cultural del municipio.

Lo que se presenta en 2017 no es una réplica literal del cartel de 1968,
sino una edicidn intervenida con extrema delicadeza por el también ar-
tista Esteban Bernal. Su aportacion —un suave degradado en la esfera
del sol— apenas se percibe como alteracion, pero introduce un matiz
significativo: el sol ya no es un disco plano, sino una esfera que transita
hacia el atardecer, que sugiere profundidad, luz cambiante, ciclo. Asi,
el pasado y el presente se entrelazan en una imagen que mantiene toda
la potencia grafica del original, pero que se abre también al gesto con-
temporaneo.

La composicion del cartel es sencilla y potente. En el centro se alza un
gran sol geométrico, rodeado de formas triangulares que lo componen
como una especie de corona solar. Los rayos del sol —alternando lineas
rectas y onduladas— sugieren tanto la energia ardiente del verano unio-
nense como una estilizacion simbolica del arte flamenco en su estado
mas puro: vibrante, expansivo, innegociablemente luminoso. Debajo de
esta figura central se despliega un paisaje sintético, construido con tin-
tas planas, que representa el perfil de la Sierra Minera de La Union.
Castilletes, montafias, lomas y la silueta reconocible de una guitarra
surgen en la linea del horizonte, organizando una geografia emocional
y simbdlica.

Los colores elegidos —ocres, tierras, naranjas, amarillos quemados y
negros— conforman una paleta calida, directamente vinculada con la
estética de lo minero. No hay azul, no hay verde, no hay colores frescos:
todo el cartel respira mineral y fuego. Estos tonos hablan de una tierra



agotada pero fértil en memoria; una tierra que, como el flamenco, ha
sido trabajada hasta la extenuacion y que, sin embargo, contintia pro-
duciendo belleza. La decision de mantener las tintas planas (salvo por
el degradado puntual del sol) refuerza el caracter grafico y sintético de
la imagen, dotandola de una fuerza iconica casi atemporal.

Desde el punto de vista compositivo, el cartel responde a una logica de
lectura vertical. La mirada asciende desde la base del paisaje hasta el
sol, en un movimiento que evoca la estructura de muchas coplas fla-
mencas: desde el dolor terrenal hasta la catarsis luminica. La guitarra
que aparece en el margen derecho, casi como un guifio, refuerza esa
conexion con lo jondo, sin necesidad de convertirse en protagonista. Es
un elemento mas del paisaje, una piedra sonora entre las demas. En esta
eleccion se nota la sabiduria de Séez: no hay necesidad de subrayar lo
flamenco cuando todo lo que aparece en la imagen vibra con espiritu.

La tipografia, también se respeta en esta version de 2017. Con un estilo
robusto y claro, los textos se disponen con orden y jerarquia, evitando
cualquier competencia visual con la ilustracion. La parte superior del
cartel, con la inscripcion “LVII Festival Internacional”, se mantiene en
negro y en caja alta, con una sobriedad que equilibra el estallido cro-
matico de la imagen central. En la parte inferior, el nombre de “La
Unién” y “Murcia” aparecen en un rojo oscuro, subrayando el vinculo
con el territorio. Aqui, texto e imagen no se interfieren: se acompafian,
como si cada elemento supiera cual es su lugar.

Mas alla de su eficacia visual, el cartel de 2017 destaca por su capacidad
de condensar una memoria estética y afectiva. Es una imagen que re-
mite a una etapa inaugural del Festival, cuando todavia se estaba for-
jando su identidad visual, y que al mismo tiempo adquiere, con la in-
tervencion minima de Bernal, una nueva luz. La decision de homena-
jear a Asensio Séez no es simplemente institucional: es, sobre todo, una
afirmacion de continuidad. La obra de Séez no solo pertenece al pasado
del Festival, sino a su presente. En esa recuperacion hay un reconoci-
miento profundo: el Festival no se entiende sin su legado artistico y
poético. La Union, convertida aqui en paisaje simbolico, vuelve a po-
nerse bajo el sol de Asensio Séez. Y en esa luz, todavia vibrante, arde
una forma de verdad.
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El cartel del LVIII Festival Internacional del Cante de las Minas, reali-
zado por Francisco Hernandez Cop, se inscribe dentro de una logica de
homenaje y de retorno a las raices visuales del certamen. Tres décadas
después de haber firmado en 1988 una de las obras que ilustro la imagen
del Festival —Ila de la silla, el porron, la guitarra y el carburo—, el ar-
tista es nuevamente convocado para actualizar aquel vinculo estético y
afectivo con La Union. En esta ocasion, Hernandez Cop reinterpreta la
identidad minera del municipio a través exclusivamente de un motivo
simbolico: el carburo. Este objeto, inseparable del imaginario del tra-
bajo en la mina, adquiere aqui un protagonismo absoluto, desdoblado
en seis variaciones formales que conforman una reticula visual.

Frente a la organizacion tripartita del cartel de 1988, el de 2018 apuesta
por una repeticion mas ordenada, casi serial, aunque no exenta de dina-
mismo. Los carburos representados no son exactamente iguales: cada
uno varia en su posicion, en la orientaciéon del asa o en el juego de som-
bras. Esa leve alteracion entre elementos semejantes introduce una vi-
bracion en la composicion, como si el objeto inerte adquiriera vida pro-
pia. No hay una sola lampara: hay seis presencias metalicas que evocan
la multiplicidad del minero, su anonimato, su esfuerzo colectivo. Como
si en cada carburo habitara un rostro no mostrado, una historia no con-
tada, una voz no oida. En esta repeticion estatica se cifra una poética de
la resistencia: el carburo no ilumina, pero sigue estando ahi, como tes-
timonio de una memoria encendida.

El fondo multicolor sobre el que se inscriben estas figuras introduce
una dimension atmosférica que enriquece la lectura simbdlica. En esta
ocasion, el color no estd sobre la imagen, como ocurria en 1988, sino
que esta tras ella. Lejos de ser un simple decorado, este campo pictorico
se convierte en una cartografia cromatica del territorio unionense. Los
colores aluden directamente a los elementos geograficos y sentimenta-
les de La Uniodn: el amarillo de las arenas de Portman, el azul del Me-
diterraneo, el ocre de la Sierra Minera, el violeta de los cielos crepus-
culares. Es decir, el cartel no solo representa un objeto —el carburo—,
sino también un paisaje. Esta fusion entre simbolo y entorno, entre ob-
jeto y emocidn, le otorga a la obra una densidad lirica notable. Como
en una pintura de raigambre romantica, el color se convierte en atmos-
fera, en aliento, en espacio afectivo.

— 212 —



Superpuesto a esta sinfonia cromatica, aparecen escritos unos versos de
un cante por cartageneras de Enrique Hernandez Luike: “Vi un minero
en la cantina. Con mucho conocimiento. El que trabaja en la mina. Co-
noce el mundo por dentro. Y lo demas lo adivina”. Estos versos, semi-
transparentes y fundidos con el fondo, actian como voz en off del car-
tel. No irrumpen ni destacan con estridencia, sino que se dejan intuir,
como susurros de un tercio que ain resuena. La cartagenera, por su ori-
gen musical y su contenido, conecta directamente con la identidad del
Festival: une el cante con la mina, la sabiduria del trabajo con la intui-
cion poética. La figura del minero no se presenta aqui como héroe
épico, sino como sabio silencioso, como alguien que conoce el mundo
no por haberlo visto, sino por haberlo vivido desde sus entrafias.

La técnica pictoérica de Hernandez Cop mantiene la claridad composi-
tiva y la limpieza formal que caracterizan su estilo. Los contornos de
los carburos estan bien definidos, pero no excesivamente marcados,
permitiendo que la materia pictérica fluya entre figura y fondo. La luz
que recorre las superficies metalicas no es naturalista, sino simbolica:
mas que iluminar, vibra. En este sentido, el cartel se sitlia en un equili-
brio muy medido entre figuracion y sugerencia, entre objetividad y evo-
cacion. Cada lampara parece asi contener no solo luz, sino memoria
condensada en pigmento.

En su conjunto, el cartel de 2018 es también una afirmacion del papel
de la memoria visual en la construccion identitaria de un Festival. La
decision de invitar de nuevo a Hernandez Cop, treinta afios después, no
responde solo a un gesto nostalgico, sino a una voluntad de continuidad
simbdlica. En un contexto donde los lenguajes plasticos del Festival
han experimentado una notable diversificacion —desde la abstraccion
hasta el arte conceptual, desde la fotografia hasta el pop més vibrante—
este cartel representa un retorno a lo esencial: a la imagen como signo,
como metafora, como lugar de encuentro entre pasado y presente. Y e€so
es exactamente lo que transmite esta obra: un regreso a la luz interior
que solo puede encenderse con un carburo y un cante.
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El cartel del LIX Festival Internacional del Cante de las Minas de 2019
constituye un cruce revelador entre tradicion y reinterpretacion contem-
poranea. En esta ocasion, como ocurrié durante los primeros afios de la
década del 2000, la imagen central no es creada ex profeso por un artista
invitado, sino que se recurre a una obra de uno de los grandes maestros
del arte espafiol: Francisco de Goya. La estampa seleccionada, “El
vito”, pertenece a la serie de dibujos del Museo Lazaro Galdiano y re-
presenta una escena de baile andaluz cargada de fuerza expresiva y de
una vitalidad que trasciende los siglos. La eleccion de Goya no es arbi-
traria: no solo se recupera una escena costumbrista vinculada al fol-
clore, sino que se invoca a un artista que, como el flamenco, supo con-
jugar el gozo con la sombra, la celebracion con la tension.

La composicion de la imagen es notable por su dinamismo y densidad.
Goya situa a la bailaora en el centro de un corro humano que la rodea y
la jalea, formando una espiral de cuerpos, gestos y rostros que parecen
vibrar al ritmo del compas. La escena estd dominada por un trazo ex-
presivo, a medio camino entre la ilustracion y la pintura, que captura no
solo el movimiento fisico, sino también la intensidad emocional del
momento. Es un baile, si, pero también un rito. La bailaora no esta sola:
el grupo la sostiene, la impulsa, la contempla como si en ella se con-
centrara una energia colectiva. Esta estructura circular remite, de algiin
modo, al espacio escénico del propio Festival, donde el publico rodea
al cantaor, al guitarrista, al bailaor, generando una atmdsfera de comu-
nion estética.

La decision de integrar esta obra historica dentro del lenguaje visual del
Festival introduce una capa de lectura especialmente interesante: el fla-
menco como herencia, como patrimonio que se reinterpreta y recontex-
tualiza sin perder su esencia. Goya encuentra aqui un nuevo escenario.
Su “Vito” no es una estampa congelada en el tiempo, sino una imagen
revivida en el contexto del Cante de las Minas. El gesto no es nostal-
gico, sino dindmico: se trata de tender puentes entre los siglos, entre los
lenguajes del grabado y del disefio contemporaneo, entre el arte ilus-
trado y el arte jondo.

El cartel articula esta imagen goyesca con una intervencion tipografica
que acentua la tension entre lo clasico y lo actual. El titulo “Cante de



las Minas” aparece escrito en una tipografia manuscrita de gran for-
mato, “a sangre”, es decir, desbordando los margenes del espacio gra-
fico, como si la escritura misma participara del baile. Este gesto grafico
introduce una vibracidén contemporanea en el conjunto: el trazo de la
letra no es neutro, sino pasional, casi gestual, como el rasgueo de una
guitarra o el movimiento de una bata de cola. El color elegido —un rojo
terroso— no es solo decorativo: remite a los 6xidos propios de la Sierra
Minera, conectando asi el cartel con la geografia sentimental de La
Union.

La combinacion de estas dos capas —la imagen de Goya y la tipografia
intervenida— da lugar a una propuesta visual hibrida que evita tanto la
iconografia convencional como el formalismo abstracto. En su lugar,
propone una lectura cultural del flamenco como fenémeno historico y
social. La escena de “El vito” representa, al fin y al cabo, un momento
de exaltacion popular, de fiesta compartida, de catarsis colectiva. Y eso
es, en buena medida, lo que el Festival del Cante de las Minas encarna:
una celebracion ritual donde la musica no es solo arte, sino también
identidad, resistencia, memoria.

Formalmente, el cartel apuesta por una composicion limpia, con fondo
blanco, que permite destacar los elementos visuales sin saturacion. La
imagen ocupa el centro, mientras que la informacion textual se dispone
con sobriedad en la parte superior e inferior del cartel. La convivencia
entre una tipografia moderna y otra manuscrita refuerza el didlogo tem-
poral que atraviesa todo el disefio. En la parte inferior, el nombre de La
Union y las fechas del Festival aparecen con claridad, pero sin impo-
nerse sobre la imagen, manteniendo un equilibrio arménico entre fun-
cionalidad y poesia visual.

En definitiva, el cartel de 2019 se construye como una metafora visual
del propio flamenco: una tradicion viva, en movimiento, capaz de dia-
logar con el pasado sin perder su fuerza presente. Goya, el cronista del
alma espafiola, presta su mirada a un Festival que ha hecho del arte y la
emocion su razén de ser. Y en ese cruce entre el grabado ilustrado y el
cante jondo, entre el papel antiguo y la pantalla contemporanea, el car-
tel se convierte en un espacio de resonancia, donde el baile contintia, la
voz vibra y la historia se canta de nuevo.
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El cartel del afio 2020 del Festival Internacional del Cante de las Minas
—denominada “59 V2.0” debido a su naturaleza digital y no presencial
por causa de la pandemia del COVID-19— es un ejemplo de como el
disefio grafico contemporaneo puede sintetizar tradicion, identidad y con-
texto historico a través de una imagen conceptualmente rica y visualmente
depurada. Pedro Javier Bernal firma una obra digital que, sin renunciar al
impacto estético, plantea una lectura simbolica y compleja del certamen.

La pieza, realizada integramente con técnicas digitales, se articula en
torno a una figura central: una guitarra construida con geometrias puras,
lineas rectas y curvas que, en su superposicion, generan planos de pro-
fundidad. Lejos de la representacion organica o expresionista del ins-
trumento, Bernal opta por un lenguaje cubista y constructivista que per-
mite incluir en el cuerpo de la guitarra elementos propios de la icono-
grafia minera: ruedas dentadas que aluden a las casas de maquinas, car-
buros estilizados, castilletes esquematicos e incluso referencias carto-
graficas al mapa de concesiones mineras de Carlos Lanzarote de 1907,
mediante la utilizacion de planos superpuestos. De este modo, el ins-
trumento —simbolo esencial del flamenco— se convierte en una suerte
de archivo visual, un palimpsesto de referencias al territorio, a la histo-
ria y al esfuerzo colectivo que habita el subsuelo de La Union.

La guitarra, ademas, se presenta cortada verticalmente por una linea que
recorre toda la composicion de arriba abajo, aludiendo al Cabezo Rajao:
una grieta simbolica que puede leerse como metafora del trabajo mi-
nero, pero también como herida, como fractura, como recuerdo de la
imposibilidad de celebrar el Festival de manera fisica. Esa hendidura
central divide, pero no separa: articula los dos planos del cartel, y re-
fuerza la idea de que, incluso en la distancia o la ausencia, el Festival
sigue latiendo. Las formas que se expanden desde la grieta son a la vez
técnicas y poéticas: engranajes, lunas, estrellas, cuerdas visuales y pro-
yecciones de lineas que evocan tanto la ingenieria minera como el ca-
racter ritual y nocturno del flamenco.

En esa “madruga flamenca” sugerida por la presencia de astros, el cartel
sitia la accion en un tiempo suspendido, intimo, esencial. El croma-
tismo general de la obra responde a una economia de medios que no
renuncia al simbolismo. El fondo blanco permite que el trazo negro de
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las formas y las lineas estructurales adquiera peso grafico, mientras que
los acentos en rojo —distribuidos con precision quirurgica en puntos
clave de la composicion— funcionan como latidos, como marcas de
vida, sufrimiento o pasion. El rojo, en este contexto, representa tanto la
sangre y la lucha del minero como el impetu vital del cante.

La tipografia, elegante y moderna, se sitia en la parte inferior con un
tratamiento sobrio, destacando el nombre de “La Unidén” con una va-
riante tipografica que alude al propio disefio geométrico de la imagen
central. La fecha, marcada en rojo, subraya el caracter extraordinario
de esta edicion online. El cartel, asi, cumple con la doble funcion de
representar y de comunicar, de conmemorar una edicion excepcional
marcada por la pandemia, pero también de reivindicar la vigencia del
arte grafico como forma de construccion simbolica.

El cartel encuentra parte de su potencia visual en la inspiracién formal
que toma de la Bauhaus, tanto por su rigor compositivo como por la
economia de elementos. La construccion de la guitarra a partir de geo-
metrias puras, la reduccion cromatica al blanco, negro y rojo, y la dis-
posicion equilibrada de los voliimenes responden a los principios fun-
dacionales de la escuela alemana: forma y funcion, estructura y signifi-
cado. A esta raiz moderna se suma una referencia local y afectiva: la
obra de Asensio Saez, cuyo legado se hace presente en el tratamiento
de las ligaduras entre lineas, resueltas mediante pequefios planos curvos
solidos que no solo articulan las transiciones formales, sino que aportan
una sensacion de profundidad escultorica.

En definitiva, el cartel de Pedro Javier Bernal es una obra contenida y
poderosa, que consigue conjugar la herencia plastica del Festival con
un lenguaje visual acorde a los nuevos tiempos. En una edicion donde
no hubo escenario fisico ni aplauso en directo, la imagen deviene esce-
nario simbdlico: la guitarra es también el pozo, el mapa, el totem. Y
desde esa grieta digital que divide y conecta a la vez, se cuela, intacto,
el eco hondo del cante. Esta propuesta visual no solo responde con sol-
vencia a las exigencias del disefio contemporaneo, sino que también se
alinea con una tradicion grafica que entiende el cartel no como simple
instrumento de comunicacion, sino como dispositivo de memoria y re-
flexion.
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LX EDICION (2021)
PEDRO DIEGO PEREZ CASANOVA




El cartel de la LX edicion del Festival Internacional del Cante de las
Minas, realizado por el artista Pedro Diego Pérez Casanova en 2021,
marca un poderoso retorno a la figuracion emocional después de una
década caracterizada por la experimentacion formal y la exploracion
conceptual. Frente a las propuestas anteriores, en las que el simbolo, la
metafora o la abstraccion vertebraban el discurso visual, Casanova opta
por una imagen de alto impacto expresivo: una bailaora en plena ejecu-
cion, convertida en una explosion pictorica de color y movimiento. El
cuerpo de la figura —rojos, negros, ocres, con vestigios de blanco— no
esta descrito, sino sugerido, construido a través de manchas, texturas y
veladuras que remiten al gesto pictdrico mas que a la anatomia.

La imagen no representa a una mujer que baila: encarna el propio acto
de bailar. El cuerpo parece estar a punto de desintegrarse en la pintura,
como si la pasion del movimiento lo hiciera arder desde dentro. Ese
tratamiento evanescente, casi fantasmagorico, convierte a la bailaora en
figura de fuego, de tierra, de mina y de arte. El rojo, color central de la
composicion, no es solo simbolo de flamenco, sino también de la san-
gre, del dolor y de la pasion. La forma en que la figura se diluye en el
fondo negro evoca tanto la oscuridad de la mina como la profundidad
emocional del cante jondo, donde la luz —como la figura— emerge
desde dentro.

La obra se incendia desde el gesto, desde la emocidn, desde el trazo. El
cuerpo de la bailaora es devorado por llamaradas de pigmento, parece
atravesado por una combustion interna que lo descompone y lo eleva.
En esta construccion visual de la bailaora como llama viva, como apa-
ricion ignea en la oscuridad, resuenan ecos de la pintura de Gerhard
Richter, por la oscilacion entre lo figurativo y lo abstracto. Casanova
ofrece alma desde una mirada contemporanea, filtrada por la sensibili-
dad, pero fiel a lo analogico del pincel.

A nivel compositivo, el cartel se construye desde una diagonal ascen-
dente, lo que transmite una fuerza dindmica, una elevacion simbolica
del arte flamenco. La bailaora, aunque sin rostro definido, adquiere una
presencia totémica: parece taconear o girar, como atrapada en un mo-
mento suspendido entre trance y catarsis. El fondo negro absoluto no es
solo vacio, sino espacio escénico, noche minera, telon emocional. En
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ese contexto, el cuerpo ardiente de la bailaora se convierte en el unico
punto de luz, en el eje en torno al cual todo vibra.

La decision de trabajar con una estética pictdrica tan marcada —donde
lo matérico, lo gestual y lo sensorial dominan sobre lo racional— co-
necta con una tradicidon expresionista que ha estado presente en otras
ediciones, pero que aqui alcanza un grado extremo de intensidad. La
imagen, mas que ilustrar el Festival, lo dramatiza: es una escena que
podria estar arrancada de una actuacion en la Catedral del Cante, pero
tamizada por la memoria, por la emocion, por el temblor del pincel.

Tipograficamente, el cartel apuesta por una solucion sobria y elegante,
en tonos crema que remiten a lo solemne, lo conmemorativo, y que
equilibran la potencia de la imagen. La composicion esta organizada
con claridad, con una jerarquia visual que permite identificar con rapi-
dez la edicion y la localizacion, sin restar protagonismo a la obra cen-
tral. La eleccion del color, ademas, refuerza el caracter celebratorio del
cartel: no solo se trata del regreso a la presencialidad tras un afio de
pandemia, sino también del hito que supone alcanzar las sesenta edicio-
nes de historia.

El cartel de Pedro Diego Pérez Casanova es, en definitiva, una imagen
de umbral: una puerta entre el pasado y el futuro del Festival. Recupera
el cuerpo, la emocion, la escena, pero lo hace desde un lenguaje plastico
contemporaneo, sin renunciar a la pintura como espacio de vibracion.
Como una llamarada suspendida en la oscuridad, la bailaora se con-
vierte en simbolo de resistencia, de arte encendido, de luz que danza en
medio de la sombra. Este retorno a la imagen figurativa —aunque atra-
vesada por la disolucion matérica— supone también una reivindicacion
del cuerpo como centro simbolico del flamenco.

Después de afios en los que la identidad del Festival se ha abordado
desde claves abstractas, conceptuales o incluso tecnoldgicas, el cartel
de 2021 revaloriza la presencia fisica del arte jondo. El cuerpo, en su
fragilidad y en su potencia, en su disolucion y en su energia, vuelve a
ser protagonista. Y lo hace no desde la representacion estatica, sino
desde la vibracion del gesto, del trazo, de la llama.

— 222 —



ESTIVALINTER

o

O DE INTEANS TURISTIGO INTHRRNACIONALS WWW.FESTIVALCANTEDILASMINAS.ORG - MEDALLA DE ORO AL MERITO BN LAS

P
2, ([cons (O Ovdem ACTUA

LXI EDICION (2022)
CARLOS SAURA



El cartel de la LXI edicion del Festival Internacional del Cante de las
Minas, correspondiente al afio 2022, supone un tributo doblemente sig-
nificativo: por un lado, a una de las grandes voces del flamenco con-
temporaneo, Encarnacion Fernandez, icono indiscutible del Festival y
unica mujer con dos Lamparas Mineras; y por otro, al universo plastico
y emocional del artista multidisciplinar Carlos Saura, quien firma la
obra. La eleccion de Fernandez, cantaora unionense, no solo apela a la
memoria del certamen, sino que encarna la esencia del cante: esa voz
arraigada en la tierra, modulada por la experiencia, dolida y luminosa a
un tiempo. Lejos de la mitificacion genérica, el cartel apuesta por una
figura real, concreta, viva. Pero no se trata de una mera reproduccion
fotogréfica: lo que Saura ofrece es un retrato transformado, intervenido,
una imagen que vibra entre el realismo y la exaltacion cromatica.

El procedimiento artistico empleado por Saura pertenece a su serie de-
nominada “Fotosaurios”, un proyecto personal en el que el cineasta y
fotografo interviene sus propias fotografias impresas con técnicas pic-
toricas —acuarela, témpera, ceras, lapices de color— hasta convertirlas
en piezas hibridas, a medio camino entre la imagen capturada y la ima-
gen sofiada. En este caso, el rostro de Encarnacion emerge desde la ma-
teria con una fuerza expresiva arrolladora. Las lineas del retrato no es-
tan cerradas ni definidas: se difuminan, se deslizan, se empastan con el
fondo como si la emocidn del cante hubiera estallado sobre la superfi-
cie. El resultado es una figura que no estd contenida por los limites de
la forma, sino que se expande, que canta hacia fuera desde dentro del
color. La paleta elegida —dominada por amarillos vibrantes, rojos ar-
dientes, verdes eléctricos y un fondo de tierras ocres— no persigue la
armonia, sino la intensidad.

El trazo de Saura, visceral y libre, descompone el rostro para recompo-
nerlo emocionalmente: el gesto abierto de la boca, los ojos cerrados, la
postura corporal de la cantaora son traducidos a manchas y tensiones
cromaticas, que expresan mas que describen. Hay algo de expresio-
nismo lirico en la obra, una herencia directa de artistas como Oskar
Kokoschka, donde la figura humana no es retratada, sino evocada desde
la materia misma. La obra de Saura se inscribe en una tradicion de ar-
tistas que han explorado el cruce entre imagen y emocion, entre retrato



y simbolo. En su forma de intervenir la fotografia con trazos pictdricos
se vincula el legado de artistas como Antonio Saura —hermano del ci-
neasta—, pero también la descomposicion lirica del color de Matisse.
Esta genealogia implicita convierte el cartel en algo més que una repre-
sentacion: es una relectura contemporanea del retrato flamenco como
acto de revelacion. Saura no busca documentar a Encarnacion Fernan-
dez, sino devolverla al instante primitivo del cante donde todo se des-
borda. En esa materia encendida que vibra sobre el rostro, se cifra tam-
bién la identidad del Festival: una memoria que no se conserva, sino
que se reinventa cada vez.

A nivel simbolico, la decision de retratar a Encarnacion Fernandez con
esa fuerza pictorica no es solo un gesto de admiracion: es una declara-
cion de principios. En un Festival donde la imagen ha explorado cami-
nos conceptuales, abstractos y poéticos, este cartel devuelve el prota-
gonismo al cante mismo, al cuerpo que lo encarna, al rostro que lo pro-
nuncia. La figura de Fernandez aparece como un tétem de verdad jonda,
como una sacerdotisa del sonido telirico, como una mujer que ha can-
tado desde lo mas profundo de la mina emocional.

Tipograficamente, el cartel se organiza de forma clara y contempora-
nea, con un equilibrio perfecto entre modernidad y respeto institucio-
nal. Los textos aparecen en blanco, sobreimpresos en el cuerpo mismo
de la obra, sin interferir, pero si en didlogo con ella. El nombre del Fes-
tival y la localizacion se situan en la parte inferior, mientras que la fecha
—2022”— se destaca en la zona superior izquierda, con un juego ti-
pografico que combina cuerpo de texto fino y trazo grueso. Esta dispo-
sicion otorga a la imagen central todo el protagonismo, como corres-
ponde en una obra donde la voz de Encarnacion parece atn sonar.

En definitiva, el cartel de Carlos Saura para el Festival del Cante de las
Minas 2022 no solo homenajea a una figura clave del flamenco, sino
que también demuestra que la pintura sigue siendo un medio vivo para
capturar lo inasible: la emocion del cante, la energia del instante, la me-
moria de una tierra y, por supuesto, la atencion del espectador. Es una
obra que no mira el flamenco desde fuera, sino que lo siente desde den-
tro, como un grito de color que se expande mas alld del papel para cau-
tivar miradas.
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LIDO RICO




El cartel del LXII Festival Internacional del Cante de las Minas, reali-
zado en 2023 por el artista plastico Lido Rico, representa una propuesta
singular dentro del recorrido visual del certamen. En lugar de recurrir a
una iconografia reconocible o al simbolismo tradicional del flamenco,
la obra se centra en capturar el instante emocional del “quejio”, ese mo-
mento de maxima intensidad expresiva en el que el cantaor se vacia por
dentro. No hay una figura candnica ni un entorno paisajistico o esceno-
grafico: lo que se presenta es un cuerpo fragmentado por la luz, multi-
plicado por la técnica, casi como una figura “ectopldsmica”, convertida
en eco visual del cante jondo.

La obra estd atravesada por una poderosa tension entre presencia y
desaparicion, entre gesto y espectro. La figura que aparece en el cartel
no es estable: esta en transito, desdoblada por el efecto de la técnica
fotoluminiscente que emplea el artista. Un procedimiento que se basa
en un fendmeno fisico mediante el cual ciertos materiales absorben luz
—normalmente ultravioleta— y la emiten posteriormente en forma de
resplandor visible. Con ella se puede capturar el rastro activando el so-
porte luminicamente para que la silueta quede impresa como una huella
energética. Es una forma de pintar con luz, de inscribir el gesto en la
materia, y de convertir lo efimero en imagen.

Gracias a la fotoluminiscencia, la figura no aparece como un retrato
estatico, sino como una vibracion detenida, como una presencia que
acaba de ocurrir o que esta a punto de reaparecer. Lido Rico somete su
propio cuerpo a un proceso performativo. El resultado es una imagen
atrapada en un bucle de luz, una silueta que se proyecta hacia adelante
en un eco visual del cante jondo. Las manos abiertas condensan el es-
fuerzo expresivo, el dolor que busca salida. Esas manos, repetidas en
diferentes posiciones, no solo registran un movimiento, sino un grito:
una necesidad de decir lo indecible

El uso del verde como color dominante resulta también significativo.
En un contexto en el que los carteles del Festival han explorado paletas
asociadas a la tierra, al fuego o a la noche, Lid6 Rico introduce un verde
casi quirurgico, fluorescente, que remite tanto a lo contemporaneo
como a lo corporeo. El cuerpo que canta estd vivo, late en ese verde que
parece irradiar.



A nivel compositivo, el cartel se organiza desde la izquierda, donde se
situa la figura, hacia un vacio progresivo que ocupa la derecha: un es-
pacio sin forma, sin contenido, que funciona como eco visual del “que-
jio”, como ese lugar hacia el que se lanza la voz sin saber si encontrara
respuesta. Esta disposicion lateral —poco habitual en la historia del cer-
tamen— refuerza la idea de que el cartel no muestra algo cerrado, sino
algo que estéd ocurriendo, algo que atn resuena.

Ademas de lo visual, Lido Rico trabaja con lo sonoro. No de forma
literal, sino simbolica: su imagen no representa un sonido, sino que lo
sugiere. La repeticion de la figura, la superposicion de sombras, el
juego de transparencias y duplicaciones actian como partituras del
“quejio flamenco”. La imagen se convierte asi en una onda, en una fre-
cuencia que podria escucharse si se afina la mirada. Esta intencion —
la de que la imagen “se escuche”— conecta con una de las ambiciones
mas profundas del arte contemporaneo: disolver las fronteras entre dis-
ciplinas, transformar el cartel en experiencia. Con ese gesto se concen-
tra una voluntad de renovacion, de sinergia entre tradicion y contempo-
raneidad. El cartel de 2023 no es un espejo del flamenco: es su rever-
beracion. Un “quejio” visual atrapado en una instantanea luminosa, que
confirma que el arte, cuando es sincero, no necesita traducciones. Solo
verdad.

Frente a los homenajes figurativos de afos anteriores o a las propuestas
simbolicas de inspiracion plastica o literaria, aqui la emocion no es na-
rrada ni representada, sino encarnada. El cartel no busca explicar el
“quejio”, sino colocarlo frente al espectador en su forma mas cruda y
esencial: como vibracion, como cuerpo que arde en la tension de un
gesto. En ese sentido, la obra de Lid6 Rico reformula las posibilidades
expresivas del cartel como soporte: ya no es solo una pieza promocional
0 conmemorativa, sino un acto performativo que se mantiene latente en
el papel. La inclusion del propio cuerpo del artista, sometido a un trance
luminico, convierte esta obra en un autorretrato emocional donde el
cante se convierte en identidad compartida. De este modo, el cartel de
2023 trata de habitar al cantaor y, en ese transito, se abre una nueva via
para el imaginario visual del Festival, donde la tradicion no se conserva
como reliquia, sino que se transforma en energia viva.
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El cartel de la LXIII edicion del Festival Internacional del Cante de las
Minas, realizado por Jaume Plensa, representa un giro introspectivo y
simbodlico dentro de la trayectoria visual del certamen. Fiel a su poética
escultorica, Plensa traslada al plano grafico una de sus obsesiones for-
males y conceptuales mas reconocibles: la cabeza como contenedor del
alma, como geografia del pensamiento y como lugar donde se cuece la
voz antes de nacer. En esta ocasion, el artista convierte ese elemento
central de su obra en la imagen-simbolo del cante jondo, articulando
una alegoria visual en la que la mente, la garganta y la oscuridad de la
mina se entrelazan en un solo cuerpo.

La imagen presenta una cabeza vista de perfil, velada por una textura
reticular, como si estuviera tejida o atrapada por una malla de sombra.
Desde ella, una serie de lineas descendentes parecen emanar como la-
grimas o sudor, pero también como vetas minerales que surgen del pen-
samiento, una suerte de llanto intelectual, de canto interior que busca
salida. El rostro velado que habita el cartel parece contener un grito
mudo, un dolor contenido que remite tanto al “quejio” del cantaor como
al sufrimiento ancestral del minero: ambos cuerpos, marcados por la
oscuridad, extraen desde dentro una verdad que duele. La eleccion del
blanco y negro no es un gesto estético gratuito, sino una declaracion de
intenciones: el cartel no busca seducir con el color, sino con la densidad
simbolica. Se trata de una imagen contenida, sobria, silenciosa, que re-
mite a la hondura del cante, a la oscuridad del interior minero, y también
a la garganta como gruta desde la que brota la voz.

Tipograficamente, la disposicion del texto resulta deliberadamente dis-
persa, casi erratica, como si fuera una letania descompuesta. Las pala-
bras estan separadas, a veces desplazadas de su orden natural, lo que
obliga al espectador a detenerse, a recomponer mentalmente la frase
“Festival Internacional del Cante de las Minas”. Este gesto tipografico
no solo introduce una ruptura con la l6gica comunicativa habitual, sino
que opera como reflejo visual del cante jondo: una forma de arte que
tampoco sigue estructuras normativas y que exige del oyente una im-
plicacion emocional y cognitiva. El texto estd tratado con una textura
que recuerda al polvo del carbon, al roce de las manos sucias del trabajo



minero, o incluso a un estarcido inacabado, como si las letras hubieran
sido extraidas de una pared o de una chapa oxidada.

A nivel compositivo, la obra apuesta por un equilibrio asimétrico. La
cabeza ocupa el centro, pero el texto se disemina por los margenes, ge-
nerando una tension entre vacio y lleno, entre imagen y palabra. En este
vacio, tan blanco como cegador, resuena la idea de silencio previo al
“quejio”, del espacio que antecede al estallido sonoro. La pieza, en su
conjunto encarna la dimensién mas profunda del flamenco: la voz como
emanacion del pensamiento, como explosion desde el abismo interior.
La mina, el cante y la cabeza se funden en una Uinica metafora que con-
densa los tres elementos centrales del Festival.

El gesto de Jaume Plensa conecta ademas con la historia del certamen
desde una perspectiva conceptual. Si bien muchos carteles anteriores
han representado el cuerpo del cantaor o sus simbolos —la guitarra, la
bailaora, el carburo—, esta obra sugiere que la verdadera mina esta en
el interior del ser humano. En este sentido, Plensa convierte la cabeza
en lampara y en caverna, en lugar de origen y de destino. La textura de
la figura evoca también lo textil o lo poroso, como si la materia misma
estuviera vibrando, a punto de quebrarse. Todo en esta imagen es ten-
sion contenida: luz que no aparece, voz que aun no ha brotado, forma
que se intuye entre capas de oscuridad.

Por ultimo, hay un eco de los primeros carteles del Festival, como el
propio artista ha reconocido. Esa voluntad de regresar a una sobriedad
inicial, casi de cartel artesanal, conecta con el espiritu original del cer-
tamen: un espacio de resistencia cultural, de expresion verdadera, sin
artificios. Pero, lejos de una nostalgia plana, Plensa reinterpreta ese le-
gado con la potencia del arte contemporaneo, incorporando su lenguaje
propio y su capacidad para pensar el cuerpo como territorio poético.

En definitiva, el cartel de 2024 es una meditacion sobre el origen. Plensa
no nos muestra al suejto cantaor, sino el lugar desde donde canta. No re-
presenta la voz, sino el espacio mental, fisico y simbdlico del que emerge.
Una propuesta sobria, honda y perturbadora, que recuerda que, como la
mina, el cante jondo nace en la oscuridad y se abre paso hasta la luz.






CApPiTULO 7

CARTELES PARA UNA MEMORIA VIVA:
SINTESIS VISUAL Y PROYECCION SIMBOLICA DEL
CANTE DE LAS MINAS

A lo largo del presente volumen se ha desplegado un marco teérico que
situa la carteleria cultural —y en particular, la desarrollada en el con-
texto del Festival Internacional del Cante de las Minas— en un espacio
simbdlicamente denso donde confluyen el arte, la publicidad y la repre-
sentacion identitaria. Esta interseccion ha sido analizada desde una
perspectiva que no opone estos ambitos, sino que los comprende como
vectores en permanente dialogo, inscritos en una cultura visual contem-
poranea caracterizada por la hibridacion de codigos, funciones y estéti-
cas. El cartel, en tanto que formato visual historicamente ligado tanto a
la experimentacion artistica como a la eficacia comunicativa, consti-
tuye un objeto privilegiado para observar esta confluencia. Como se ha
sefalado, su trayectoria moderna muestra como el lenguaje visual pu-
blicitario ha absorbido, resignificado o reelaborado recursos formales
propios del arte. Al mismo tiempo, el arte contemporaneo ha tomado
prestados los soportes, los lenguajes y las estrategias de la comunica-
cion de masas, borrando los limites entre alta y baja cultura, entre au-
tonomia estética y funcionalidad persuasiva.

En este marco, el cartel cultural aparece como un género especifico,
diferenciado del cartel comercial o institucional, cuya logica hibrida le
permite funcionar como un espacio visual donde se articulan tanto las
estrategias de difusion como las aspiraciones simbodlicas de los eventos
que representa. Esta doble dimension convierte al cartel cultural en un
objeto visual de alta complejidad, en el que la tension entre arte y pu-
blicidad no se resuelve, sino que se intensifica como motor de signifi-
cacion. En el caso del Festival Internacional del Cante de las Minas,
esta tension encuentra un terreno particularmente fértil. La carteleria
del certamen no solo anuncia un evento: lo construye simbolicamente,
lo inscribe en el imaginario colectivo, lo vincula con una memoria



cultural, lo traduce en clave estética. El arte, aqui, no es un adorno ex-
terno, sino el medio privilegiado mediante el cual se representa lo pro-
pio, se resignifican los codigos de lo flamenco y lo minero, y se confi-
gura una marca cultural que conjuga tradicion y contemporaneidad.

Mas alla de su dimensidén comunicativa, la carteleria del Festival Inter-
nacional del Cante de las Minas se configura como una superficie de
inscripcion simbdlica que refleja y modela las multiples capas de sig-
nificado asociadas al evento. En este sentido, el cartel no solo sirve
como instrumento de difusion, sino como un espejo visual que pro-
yecta, condensa y transforma los imaginarios ligados al flamenco, a la
mineria, al territorio y a la propia identidad cultural de La Union. Cada
cartel del Festival, en su especificidad plastica, constituye una repre-
sentacion estratégica de lo que el evento ha querido ser —o parecer—
en cada momento de su historia. A través de su evolucion grafica, se
vislumbran las mutaciones del propio Festival: sus anhelos de proyec-
ci6én nacional e internacional, su voluntad de enraizamiento local, sus
tensiones entre lo patrimonial y lo espectacular, entre lo tradicional y
lo contemporaneo. En esta evolucion, el cartel ha funcionado como un
palimpsesto donde se superponen referentes estéticos, iconografias fla-
mencas, evocaciones mineras, alusiones geograficas y estrategias dis-
cursivas orientadas a reforzar la legitimidad cultural del evento. La
mina, la lampara, la guitarra, el cante, el territorio agreste o la figura
del arte flamenco se han convertido en signos recurrentes, que reapare-
cen con distintas modulaciones formales y simbdlicas segun el contexto
historico y el autor.

El hecho de que los carteles hayan sido realizados en su mayoria por
artistas plasticos —en muchos casos de trayectoria reconocida a nivel
internacional— refuerza esta condicion hibrida del cartel como obra si-
tuada entre el arte y la comunicacion. La intervencion del artista no es
aqui decorativa, sino configuradora: da forma a una identidad visual
que se renueva afio tras afio, pero que mantiene un nucleo simbélico
que remite a la singularidad del Festival. En este sentido, el cartel del
Cante de las Minas deviene un artefacto visual performativo: no solo
representa una identidad, sino que la constituye, la actualiza y la pro-
yecta. Es una imagen que no se limita a ilustrar un evento, sino que



participa activamente en su construccion simbolica. Asi, la carteleria
del Festival no solo documenta su historia: la dramatiza, la estetiza y la
reinscribe en el imaginario colectivo.

Lejos de una progresion lineal o estilisticamente homogénea, la evolu-
cion estética de los carteles del Festival Internacional del Cante de las
Minas revela un proceso de acumulacion simbolica, relectura critica y
mutacion plastica, donde cada década se articula como una etapa sin-
gular en el relato visual del flamenco y su imaginario territorial. La
etapa fundacional (1961-1970), dominada por la figura de Asensio
Saez, constituye el primer gran corpus iconografico del certamen. Sus
carteles no se limitan a ilustrar el Festival, sino que lo interrogan desde
una poética visual profundamente enraizada en la materialidad del
cuerpo, el esfuerzo minero y la vibracion emocional del cante. Alego-
rias como el hombre-carburo, la lampara como simbolo emocional o el
cuerpo del minero-cantaor construyen una estética de la memoria que
transforma el cartel en rito grafico de pertenencia.

Los afios setenta inauguran una etapa de apertura formal y blisqueda
expresiva. La incorporacion de nuevos artistas —Celdran, Conesa, Mu-
noz Barberan, Soto, Linares o Colectivo Iluro— y técnicas —incluida
la fotografia, bajo el prisma de Ramoén Garcia y Jayam— dio lugar a
una carteleria plural, mas fragmentaria y libre, donde la imagen dejo de
ilustrar para empezar a evocar. Del signo al cuerpo, del simbolo a la
boca que grita, los carteles de esta etapa consolidan una concepcion
profunda: el cartel no ha de explicar el flamenco, sino vincularse a €l.
La imagen se convierte asi en huella, en vibracion visual de lo minero,
pero también del duende, en superficie donde lo jondo se inscribe no
como representacion, sino como presencia. Durante la década de los
ochenta, la carteleria del Festival del Cante de las Minas experimenta
un proceso de depuracion formal y creciente conceptualizacion visual.
La linea se estiliza, la composicion se geometriza y la emocion se ca-
naliza a través de una sintesis grafica elocuente y refinada. Elementos
como la guitarra, la [dmpara minera o el carburo dejan de representarse
desde la literalidad para convertirse en signos totémicos, portadores de
una carga simbolica intensa, bajo la mirada de autores como Arias Re-
sino, Garza, Fiszbein y Arleros, Hernandez Cop, Disefio Metro, Grupo



Grafic, o Ekipo. La visualidad se vuelve mas abstracta, mas sugerente,
en sintonia con las corrientes internacionales del disefio contempora-
neo. Sin embargo, bajo esa economia expresiva persiste la vibracion
profunda del flamenco. Incluso cuando la iconografia alude a lo reli-
gioso —ya sea mediante la figura alegorica del angel flamenco de Co-
nesa o la referencia elocuente a la “Catedral del Cante” de Bernal—, lo
hace desde una poética visual que no ilustra, sino que invoca. En este
contexto estético, se incorpora también la mirada femenina de Fina Be-
nitez, que amplia el fuera de campo simbolico del Festival al incluir una
sensibilidad distinta, mas centrada en la evocacion sensorial.

La gran transformacion llega en los afios noventa, cuando el cartel de-
viene espacio de autoria artistica. Figuras como Chillida, Barcelo,
Tapies, Gaya, Canogar, Saura, Bechtold, Niebla o Caruncho convierten
el encargo grafico en gesto plastico, en experiencia visual autonoma. La
imagen deja de representar y comienza a evocar. El cartel se desmate-
rializa, se llena de grietas, manchas, texturas, abstracciones, y el fla-
menco, en lugar de mostrarse, se insinlla como ausencia presente. Es la
década de mayor radicalidad formal, en la que el cartel se aproxima a la
poesia visual y a la obra de arte contemporanea. Entre 2001 y 2010, el
certamen se abre definitivamente al mundo, y con ello se institucionaliza
simbolicamente. Las obras cedidas por Picasso, Mir6 o Dali —que se
verian ampliadas con Goya en 2019— actian como legitimacion cultu-
ral, mientras que artistas contemporaneos como Manolo Valdés, Ana
Mercedes Hoyos, Pérez Villalta, Martin Chirino, Berrocal, Lucas o de
Andrés instauran nuevos lenguajes simbdlicos. Es el tiempo de la espi-
ral, de la geometria como emblema, del cartel como superficie concep-
tual. La imagen no representa el cante: lo convoca desde la abstraccion.

Por su parte, la década 2011-2020 reafirma esa vocacion autoral, pero
introduce una renovada conciencia de territorio, memoria y celebra-
cion. Figuras como Pedro Cano, Cristina Iglesias, Luis Gordillo,
Eduardo Arroyo o Cristobal Gabarron reelaboran los simbolos mineros
desde registros personales, liricos, abstractos o experimentales. El car-
tel se transforma en un archivo sensible del alma del flamenco y de La
Unioén. Al mismo tiempo, esta década coincide con importantes aniver-
sarios del Festival, lo que propicia una serie de encargos a artistas que
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ya habian dejado su huella en etapas anteriores, reforzando asi la di-
mension conmemorativa del cartel. Erwin Bechtold, Hernandez Cop o
incluso Asensio Sdez —cuya obra es reelaborada por Esteban Bernal en
un gesto de recuperacion y homenaje— regresan al certamen, activando
una memoria visual que entrelaza pasado y presente. Esta voluntad de
dialogo con la propia historia grafica del Festival no supone una mirada
nostalgica, sino un ejercicio de reapropiacion critica, donde la tradicion
se actualiza sin perder su densidad simbolica. Por ultimo, el quinquenio
reciente (2021-2024) marca una inflexion emotiva. Frente a etapas mas
simbolicas o conceptuales, estas obras apuestan por una representacion
encarnada, sensible y directa del cuerpo flamenco: la guitarra planifi-
cada de Pedro Javier Bernal, la bailaora que se disuelve de Pérez Casa-
nova, la voz que se multiplica de Lid6 Rico y el alma flamenca y minera
en la cabeza de Plensa. Es una estética de la emocion visual, donde el
cartel arde, vibra y canta con trazo propio. Asi, mas que una evolucion
teleoldgica, lo que revelan estas décadas es una tension fecunda entre
representacion y sugerencia, entre simbolo y trazo, entre identidad y ex-
perimentacion. El cartel ha sido, en definitiva, no solo espejo visual del
Festival, sino una de sus mas elocuentes formas de cante.

Desde el punto de vista estético, muchos de los carteles analizados se
configuran como auténticas obras artisticas. Firmados por creadores
plasticos de reconocido prestigio, estos carteles incorporan lenguajes
propios del arte contemporaneo, se resisten a la obviedad del mensaje
univoco y asumen una logica mas proxima a la creacion autbnoma que
a la comunicacion comercial. Sin embargo, esta dimension artistica no
elimina su funcion publicitaria: antes bien, la potencia, al dotar al men-
saje de una densidad simbdlica que intensifica su eficacia y su perdura-
bilidad. Esta hibridaciéon —lejos de constituir una anomalia— responde
a una logica profundamente contemporanea, en la que los lenguajes del
arte son cada vez mas incorporados por la comunicacion institucional y
cultural como estrategias de legitimacion, distincion y diferenciacion
simbolica. El capital simbolico del arte se convierte aqui en un valor
estratégico en el mercado cultural, y el cartel actia como una interfaz
privilegiada para esa transferencia.



A lo largo de mas de seis décadas, los carteles del Festival Internacional
del Cante de las Minas han conformado un archivo visual de inusitada
densidad simbdlica. No se trata solo de una coleccion de piezas graficas
que promocionan anualmente un evento: nos encontramos ante una
constelacion de imagenes que, en su conjunto, narran visualmente la
historia contemporanea del flamenco, la memoria minera de La Unién
y el proceso de transformacion del Festival en un emblema cultural con
proyeccion internacional. Cada cartel ha contribuido a codificar visual-
mente lo jondo, pero también a reimaginarlo. En ellos, el flamenco no
aparece como una esencia fija, sino como una construccion simbolica
en permanente resignificacion. Las imagenes no solo documentan: in-
terpretan. No solo representan, performan. El cartel se convierte asi en
un dispositivo de memoria y de proyeccion, capaz de recoger las huellas
del pasado al tiempo que formula nuevas visiones del flamenco y del
territorio. Esta funcién archivistica no implica neutralidad. Muy al con-
trario, los carteles han sido espacios activos de disputa simbolica, donde
se negocian los relatos de identidad, se amplian los margenes de repre-
sentacion y se ensayan nuevas formas de mirar el cante, el cuerpo, la
tierra y la tradicion. El archivo visual del Cante de las Minas no es un
inventario de estilos, sino una coreografia de sentidos: una secuencia
de gestos graficos que, afio tras afo, han actualizado la imagen publica
del flamenco y su imaginario colectivo.

Cada obra se inscribe en una genealogia visual previa, pero a la vez
introduce una inflexion nueva, una torsion significativa, una mirada
particular. Asi, el cartel de cada edicion no solo es testimonio de un afio
determinado, sino también eslabon de una cadena iconografica que en-
laza generaciones, estéticas y sensibilidades. Esta continuidad discon-
tinua es la que hace del cartel no solo una superficie visual, sino una
forma de pensamiento cultural. Ademas, este archivo visual ha contri-
buido de manera decisiva a consolidar la identidad visual del Festival.
La reiteracion de ciertos elementos —el castillete, la lampara, la guita-
rra, la boca que canta, el carburo, el paisaje minero— ha generado un
repertorio iconografico que ya forma parte del imaginario colectivo de
La Unidén y del flamenco en general. Estas imdgenes, mas alld de su
autoria o estilo, funcionan como signos de pertenencia y
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reconocimiento. Son, en si mismas, memoria encarnada. Cada imagen
ha funcionado como un umbral, como una antesala visual desde la que
acceder al mundo jondo. Y en ese transito, el cartel ha desempenado
una labor doble: por un lado, mantener viva la tradicion; por otro, abrir
nuevos caminos para su representacion contemporanea. No se ha tra-
tado de repetir formulas, sino de reescribir, cada afio, una nueva manera
de mirar y de hacer mirar el flamenco. Esa es, quiza, la paradoja mas
fecunda de esta trayectoria visual: que el cartel, siendo un formato efi-
mero, ha conseguido generar una de las narrativas mas duraderas y
complejas del imaginario flamenco contemporaneo. Frente a otros me-
dios mas estables —Ia fotografia, el cine, la pintura, incluso la critica—
el cartel ha sabido inscribirse en el espacio publico, en el tiempo breve
de la atencién visual, con una potencia simboélica que desborda su con-
dicion de soporte promocional. Ha sido un grito grafico, un eco silen-
cioso, un espejo sensible. Hoy, cuando el cartel cultural compite con
multiples lenguajes y pantallas, su fuerza sigue intacta. Su poder radica
precisamente en esa capacidad de sintesis: en un solo plano conviven el
arte y el deseo, la identidad y la diferencia, la tradicion y la invencion.
Por eso, los carteles del Cante de las Minas no solo cuentan la historia
de un Festival: cuentan también la historia de una comunidad, de una
estética y de una emocion compartida. Porque, como el cante, el cartel
también sabe decir sin explicar, mostrar sin definir, doler sin herir. Y
en ese decir, en ese mostrar, en ese doler —tan flamenco, tan visual, tan
nuestro— reside su verdad.
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conservar, difundir y hacer hablar a los carteles. Gracias por abrir las
puertas a esta lectura que quiere ser, mas que una mirada académica, un
acto de amor visual hacia el Cante de las Minas.
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