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INTRODUCCION

El conflicto por el que pasaron las artes, el artesanado
y las nuevas disciplinas del siglo XIX, de entre ellas el di-
sefio grafico, fué supgrado'en el primer lustrce de nuestro si-
glo veinte.

Los pensadores que expusieron las teorias de este tiempo,
estaban renovando los conceptos y los estilos de las diversas
corrientes artisticas. Esta renovacién, al trascender los -
principio; cldsicos de las artes y de 1la percepciéﬁ humana,
encuentra su cristalizacién prictica dentro del instituto de
la Bauhaus.

Dentro de esté institucién pudieron desarrollar sus ideas
Wassily Kandinsky, Moholy-Nagy, Walter Peterhausdkﬂbért Bayer,
y el propio Walter Gropius. )

Una de sus caracteristicas objetivas, a pesar de su redu-
cido nimero de alumnos estaba enfocada al beneficio de 1las ma-
yorfas. La institucidén tratdé de divulgar las ideas universales
de los defensores artesanales. Pasado el tiempo podeinos decir
que la lucha no fue realmente contra las miquinas sino mis -
bien contra el desempleo que éstas originaban, dando por con-
secuencia una disolucién de la organizacién gremial.

William Morris era consciente de este hecho, pero su ro-

manticismo le 1llevé a tratar de justificar el trabajo artesa-



nal como trabajo artfstico. Esta actitud se convirtié en una
obsecién conflictiva entre el trabajo manual y el maquinado.

El desarrollo industrial fue creciendo, de tal manera -
que sus productos se convertian en indispensables. En ese mo
mento la Bauhaus supo fusionar el arte con el artesanado y -
la industria.

Esta actitud trajo consigo una nueva visidén de la figu-
racidén artistica y, por ende, de la percepcién. Esto obligd
a un anidlisis de los elementos primordiales de toda creacidn
grafica.

El disefio grdfico, por consecuencia, fue cobrando una -
fuerza cultural cacua vez mayor; hasta el punto de convertirse
en una disciplina trascendental, en un ejercicio inteligente
.y contemporineo.

Toda actividad socialmente productiva es implicitamente
un ejercicio cultural; Por esto consideramos al disefio gréafi
co como una actividad intelectiva.

Este trabajo sigue un procedimiento deductivo teniendo
como postulado general la actividad objetiva del disefiar. El
disefio hé cobrado tal fuerza que es capaz de influir en la -
'psique' del individuo y en la conducta de la comunidad. Sin
embargo el disefio grdfico no podria existir sin la presencia
de sus auxiliares, los cuales tienen como funcién primordial
la realidad grdfica. Uno de sus colaboradores mAs excitantes
lo constituye la fotografia.

La manera formal de manejarla es siendo conscientes del
comportamiento de los elementos grdficos y de las categorias

formales en primera instancia. La actitud de manejar la crea-




ci6én bajo los principios del disefio grdfico nos separa cla-
ramente del manejo que los artistas hacen de la 'influencia‘
inconsciente' ; Y~pos detiene en la exploracién de los estu-
dios de 1la ‘gestalt' y de los umbrales de percepci6én. Todo
esto se hizo con la finalidad de encontrar la forma adecua-
da para la realizacién del trabajo unificado dentro de una
conerencia formal.’

El nacimiento de la semiologia di6 pautas para llenarse
con la seriedad de un compositor; Considerada como el punto
de partida para satisfacer las interrogantes que se nos han
de presentar én nuestro medio grifico hispanoamericano, la -
ciencia de los signos amplia los horizontes de percepcién y.
de psicoandlisis de la conducta social.

-Este trabaio tiene como intencién.el hacer consciente
al receptor como al emisor de que la funcién del disefiador -
griafico es la de corregir y actualizar las formas de la comu
nicacién que atafien a su medio. El andlisis de su mensaje vi
sual y de sus diferentes cddigos, asfi como de los grupos a
los que habrd de emitirse hacen de esta disciplina indispen

sable y trascendente en nuestros dias.
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I. LOS ORIGENES DEL DISERO GRAFICO.

1. Antecedentes Histéricos.:

Ha pasado mas de un siglo desde que se plante6 la lucha
del hombre contra la miquina; al parecer la miquina ha gana-
do y el hombre se ha justificado. Desde el planteamiento de
las teorias de Ruskin y Morris en contra dé toda prcduccién
artesanal hecha con el auxilio de las miquinas hasta el ecud
nime pensamiento de Gropius: "...en realidad, la mecanizacién
tiene una sola finalidad: abolir el trabajo fisico del hombre
y ofrecer los medios de vida necesarios para que destine su-;
cuerpo y su inteligencia a actividades de orden superior." -
( 1), el disefio grifico y 1la mAquina fotngrifica han progre-
sado lenta e ininterrumpidamente. Ambas disciplinas tienen -
extensos campos de investigacidn: el disefio grafico dentro de
la psicologia de la percepcidn y de las té€cnicas visuales, y

la fotograffa en el campo de la 6ptica y de la quimica.

Los problemés que se plantean los tedricos del siglo XIX
y las soluciones que presentan influyeron, si no directamante,
si de aiguna manera en la creacifn de la atmésfera de cambio.
Existe una dicotomia,“planteada desde entonces, entre lo beilo
y el arte. Al 1llevarse al campo de la vida cotidiana, este pro
blema se plantea entre '"lo bello funcional" y '"lo bello tradi-
cional’. De esta manera se busca en el. artista al crcador de -
las formas imperecederas del nuevo estado industrial. A princi
pic de nuestro siglo las teorfas estéticas y los adelantos tég

nicos del dia sc vuelcan hacia Alemania. Y es en Alemania en -
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donde se intenta crear un instituto que lograra unificar la -
concepcién de técnica y belleza, es decir, se busca concienti
~zar a los creadores hacia una forma singular y repre%entativa
del momento histérico. Sin c¢mbargo el Deutscher Werkbund se -
1imité al concepto de la "estandarizacidn'", lo que resultaba

en contra de la energia creativa del artista.

Hans M. WINGLER considera a Gottfried Semper (1803-79) -
comO”"....el primero en darse cuenta claramente de la importan
cia de la industrializacién de las artes y en sacar la conclu-
sidén de que para alcanzar una nueva sensibilidad artistica era
preciso antes una disolucién completa del artesanado tradicio-
nal." ( 2 ) Y aseguraba que Walter Gropius desconocia los escri
tos de Semper. Lo cierto es que el cambio fue previsto por los
tedricos de la estética del siglo XIX, desde A. Schopenhauer -

(1788-1860) hasta W, Kandisky (1866-1944).

Arturo SCHOPENHAUER lucha por la separacibén de la concep-
cibn roméntico-kaﬁtiana del siglo XVIII y por el acercamiento
del hombre a 1la naturaleza, aconsejando la "reconciliacién" -
con las fuerzas naturales. Por lo mismo se le ha considerado el
iniciador de la corriente naturalista. Su discipulo F. NIETZS-

CHE llega a proclamar la muerte de Dios y el principio de la -
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vida..." en el arte hay una contemplacién objetiva, un despe-
garse, un huir fuera de la triste contingencia, pero al ﬁismo
tiempo se logra una transposicién ideal de las fuerzas de la
naturaleza, de las fuerzas de la vida." ( 3 )

En Francia T. JOUFFROY escribia: '"Los simbolos naturales
de 1la fuerza son la condicidén del sentimiento estético" (4).
Para C. DARWIN el problema de lo bello no es otra cosa que -
"un criterio de seleccién sexual'" (5). Grant ALLEN, discipulo
de Herbert Spencer, '"identificé el placer estético con una eco
nomia del hedonismo: un midximo de excitacién con un minimo de
esfuerzo" (6). De este movimiento se destaca J.M. GUYAU, quién
en 1888 escribi6: "E1 placer vital alcanza su punto culminante
en un sentimiento de solidaridad humana; la perfeccién del in-
dividuo sc logra en la socicdad. En clla solamente cncontraid.
su propia armonfa. El1 inlividvo estard en paz con €1 mismo cuan
do esté en paz con su medio, y de esta manera alcanzard su ple-:
nitud y contribuiri a una modificacién innovadora del medio que
le perfecciona" (7). En este filésofo se podrdn encontrar las
bases para una 'socializacidn' del artista, es decir, podri el
arte ejercer un efecto méds directo sobre las mayorias de tal -
manera que se podri hacer un arte para la sociedad pudiendo -

prever a una soci:dad hecha por el arte.

Morris proclamaba: '"No quiero arte_ para unos pocos, cCoOmo
no quiero educacidén para unos pocos o libertad para unos pocos"
..."¢Por qué hab;iamos de ocuparnos del arte, a menos que todos
puedan participar de &17" (8)

Los términos de 'Forma' y 'Contcnido' aparecen en los escri

tos de G.F. FECHNEP. (1801-87), psic6logo alemidn y tefrico de 1la



estética experimental, rama de la psicologia cientffica. Fue
el primer tebrico.que emple6 las estadfsticas para fundamen-
tar sus "principias de asociacionesd. Consideraba que la 'for
ma' estaba constituida "por principios formales o relaciones
entre factores directos -de la impresidén", y el 'contenido' -
"por un principio material o proceso de asociacidn que atribu
ye a los objetos sentido y emotividad" (9).

Bajo esta sombra de asociaciones psiquicas nace la corrien
te alemana del EINFUHLUNG, fenbémeno asociativo de la psigue y
la fisiologia. Su fundador R. VISCHER, discipulo de Hegel, y
su hijo, a' que se debe el té€rmino, consideraban al arte como
"un efecto de conocimientos simbdlicos'"...'"se trata siempre de
sensaciones inmediatas, no de asociaciones., y por lc tanto sim
bélicas" (10). De tal manera que Einfuhlung es una expresién -
que "significa una atribucién de vida que nosotros realizamos,
gracias al acto estético, y que se produce esencialmente cuando
trasponemos en el objeto nuestras sensaciones orginicas, de ra-
turaleza cinemidtica" (11).

Este siglo es rico en pensamientos estéticos, se vislumbra
la necesidad de hacer un arte que fuera para la sociedad y den-
tro del cual cada subjetividad 1ograré su éxtasis integral, .un
arte que dominara el medio ambiente, que tuviera la fuerza de
transformar las conciencias hacia esferas superiores de conduc-
ta. ;

Poder tener el acceso a los medios masivos de produccién -
es encontrarse caminando por el mis abrupto de los senderos. Lu

tarea del discfiador grdfico es la de lograr que la comunicacién
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visual sea un arte social y de esta manera unir las diferencias
sociales en un mensaje consciente de su presente. No*estoy en -
contra de la creacién artistica de un Pave o de un Manuel A. -
Bravo, todo lo contrario: coisidero que el trabajo individual
impulsa al colectivo. Sin embargo las exigencias actuales requie
ren de la labor de un equipo de especialistas, porque cada dia
nuestra actividad se vuelve mids social y nuestra obra menos in-
dividualista.

2. Gottfried Semper y su Relacién con la Bauhaus.

. En Gottfried SEMPER "el instinto artistico del hombre se
manifiesta plenamente en las artes menores y utilitarias"'(12),
por ello el arquitecfo te6rico centré sus -estudios en la histo-
ria de los utensilios hasta llevarlos al origen de la creacién
de actividades superiores o bellas artes. Sus estudios pricticos
los extraia de la observacién de animales, cristales y plantas.

La relacidén que une a Semper con la Bauhaus es que ambos
dieron la justa valoraci6én a la actividad manual. Gropius cred
dentro del instituto una instruccién artesanal, consideridndola
fundamental para poder aspirar a la ensefianza superior. Solfa
decir: "Todo estudiante debe aprender un oficio artesano'" (13).
Tuvo el tacto de limitar la cantidad de alumnos que ingresarfan
en el instituto; de esta manera podria dejar en libertad de -
accién a mentes deseosas de crear dentro de la nueva educacién;
asi se podria trabajar en un ambiente agradable y amplio.

En E. GROSSE '"las formas artisticas estidn determinadas por



la estructura econfmica y polftica. Las artes nacen de acuerdo
con estas condiciones, bajo la forma de producciones utilitarias,
por necesidades sociales, y consiguen un placer estético que es
también un sentimiento social'" (14).

Es importante hacer notar que todos estos pensamientos se
ven cristalizados, en una u otra forma, por las actitudes vanguar
distas de principio del.siglc XX. Ello nos hace pensar en las -
asociaciones Grosse-Marx, Semper-Gropius o Worringer-Kandinsky
Las teorias estéticas del siglo XIX sefialaron el camino a seguir
de las artes visuales de nuestro sigio.

La cunsideracidon histdrica confronta una concepci6n fenome-

]
nolégica, en donde las ideas y las soluciones cambian, porqué -
las condiciones de vida cambian, porque las ideas como las solu-
ciones no 'son inmutables.. porque cada época de cada pais o raza

es heredera de la precedente.

3. Williams Morris y el Movimiento de Artes y Oficios.

-

El socialismo emotivo de Morris tuvo como consecuencia inme

diata la actitud de rechazo y contradictoriamente de aceptacién

de las miquinas al final de su vida. De €1 Oscar WILDE solfa
decir que.se trataba de '"el mdyor artesano que hayamos tenido

en Inglaterra desde el siglo XIV" (15). En ese tiempo el poeta de
Publin hablaba de un movimiento romintico inglés en donde la -
actitud férrea y reali'sta de Ruskin y Morris le daban al arte un
valor méé social que individualista. En sus conferencias gustaba

hablar de ello y deznominaba al movimiento 'renacimiento Inglés'




de las artes aplicadas.

En realidad se trataba de conciliar al artista con la ac-
tividad artesana. Intentaban demost{ér que héblar de belleza o
de decoracibén era hablar de arte: "El1 triunfo mis grandc de 1la
pintura Italiana fue la decoracién de la capilla de un pontfifi
ce en Roma" (165. Querian dar al artista una mayor conciencia
de la perfeccibn técnicé y al artesano le sefialaban los valores
cognocitivos qué conlleva toda verdadera obra de arte. Frente
a un grupo de estudiantes de arte 0. Wilde se expres6 de la -
siguiente manera: '"Nosotros queremos en definitiva, crear laixﬂlg~
za, no definirla"™ (17). Las bellas artes tuvieron su nacimiento

de los gremios...“Toda autoridad es degradante.Degrada a los -
ﬁue la ejercen, y también a aquellos sobre los cualés es éjez
cida™ (718). .

El movimiento 'de Artes y Oficios se encauz6 en la protesta
prictica por la explotacién humana y por la pobreza artistica
industrial. Recordando el chasco que fue la Primera Exposicién
Nacional de la Industria, en 1798, en Francia, y la explotacidn
humana de 12 horas diarias de trabajo, o la sorprendente cifra
que se detectd "en 1833:61,000 hombres, 65,000 mujeres y 84,000
nifios de menos de dieciocho afios trabajaban en las hilanderias
de algod6n" (19) se hace justificable la‘expresién de Morris:
""como condicidn de.vida, la produccién mecldnica es totalmente
perjudicial" (20). Tratando de escapar del sistema industrial
los artistas j6venes se dedican al trabajo artesanal. En nues-
tros dfas persiste este fenémeno y podrfamos citar a pequefios

grupos aislados de j6venes que rehuyen la integracién social y

que sin embargo descienden a las ciudades para vender sus teji-



dos, collares, pinturas; etc. C.R. ASHBEE (1863-1942} decla-
raba que '"las artes'constructivas y decorativas son la autén
tica espina dorsal... de toda cultura artistica" (Zf), opina
ba que para que el producto lograra una pureza integra deberia
estar hecho bajo condicionés gratas..." mo rechazamos la miqui
na, le damos la bienvenida. Pero deseamos verla dominada" eran
sus palabras (22).

Existia la necesidad de la 'disolucién del artesano tradi
cional'; de captar 'las fuerzas vivas' de la naturaleza; de -
compenetrar en 'el simbolismo de las manifestaciones del hom-
bre'; de unificar en un solo concepto 'la forma y el contenido';
de trabajar socialmente por una causa comfin: 'la solidaridad
humana' con el fin de mejorar la estructura social. Con estos
conceptpé, siﬂ défse ;uenta se'estaba hablando de algo comiin:
todos se refieren a la relacién hombre-signo. Para entender los
signos nacié la Semiologfa,Su fundador Ferdinand DE SAUSSURE,
en sus notas sobre el "Curso de Linguistica General" hace soﬁrg
salir la necesidad de estudiar las diversas manifestaciones
humanas de la comunicacién. "Fil6sofos y linguiétas han estado
siempre de acuerdo en reconocer que, sin la ayuda de los signos,
seriamos incapaces de distinguir dos ideas de manera clara y
constante" (23). Predice el nacimiento de nuestra ciencia dicien
do: "Se puede, pues, concebir una ciencia que estudie la vida
de los signos en el seno de la vida social. Tal ciencia serfa
parte de la psicologid social, y por consiguiente, de la psico-
logia general. Nosotros la llamaremos Semiologia (del griego
semeion 'signo'). Ella nos ensefiard en qué consisten los signos

y cudles son ias leyes que los gobiernan. Puesto que todavia no
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existe, no se puede decir qué es lo que ella serd; pero tiene
derecho a la existencia y su lugar estid determinado de antema
nr,'" (24).

Vemos en el pensamiento del siglo XIX las bases tebricas
para el nacimiento no sélo de una nueva actitud artistica sino
de una nueva educacidn, la que necesita preparar al hombre del

siglo XX.

IT. LA BAUHAUS.
1. E1 Nacimiento de 1la Bauhaus.

Habfa sido insuficiente la creacibén del Werbund en 1907 -
como respuesta a "llevar a la prdctica las id-as reformistas -
maduradas por el movimiento Inglés para la renovacién de las -
artes aplicadas" (25). Ya a pripcipios del siglo XX era eviden
te la antitesis entre el artesanado y la industria,

La bfisqueda de una nueva actitud a las exigencias de conci
liaci6n tendria su respuesta afirmativa en elInstituto de Waltef
Gropius.

La éxigéncia.de la industria para ocupar sus departamentos
de disefio; la necesidad de artesanos o especialistas por parte .
de los medios masivos de produccién; la necesidad de poder encon
trar la expresidn adecuada a la época; de utilizar la 'nueva
visibn', por decirlo a la manera de uno de sus mids activos pro
fesores, se ve satisfecha en la fusidén del ex-Instituto Superior
de Bellas Artes, de la ex-Escuela de Artes Aplicadas del gran
Ducado de Sajonia, asi como de las teorfas est6ticas de Ingla-

terra, de Francia y de Alemania, principalmente, Esta unién dio
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nacimiento a la Bauhaus: En ella ''no habri profesores y
alumnos, sino maestros, oficiales y aprendices" (26).

La Bauhaus estaba convencida de que la 'fealdad' de 1los
préductos industriales puede ser sanada con la incorporacién
del artista a sus departamentos de disefio. En el futuro el
artista entregado a su funcién de creador podri disponer del
mundo de las formas y de los objetos; de esta manera la produc
cién mecanizada se verid con recelo estético y la sociedad dis-
pondrd de un mundo constituido de obras de cardcter innovador.
Péra ello - fue necésario experimentarlo, creando ambientes ade-
cuados para las pricticas: "La industria, la especulacidén y 1la
ciencia aplicada han de ir hasta el fondo de este proceso de
dicoluciga de-los tipogmapt£s$ieeﬁ-exisﬁentes,»antes-que-pueda~
aparecer algo nuevo y bueno... Tenemos artistas pero no tenemos
un arte verdadero" (27)

Esto sélo se logra si empezamos desde la base, destruyendo
todo estilo o sistema existente. De tal manera que logremos
identificar nuestra accidén presente con el estila de la é€poca
actual.

Este estilo aparece cuando se trazan objetivos inalcanza-
bles e inmediatos y cuya sustancia este dirigida hacia el futu

ro. En la competencia industrial el producto artesanal-personal

se encuentra destinado a la desaparici6én en el mercado econdmi-

co.
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Sabemos que para coordinar el trabajo de cualquier empre-
sa es 1mperativo el principio de la divisién de trabajo. Los -
productos manufacturados son destinados a satisfacer necesida-
des sociales. La actividad del disefiador es la de alcanzar gra
dos Optimos de representacién de las ideas ¢ de los objetos que
confronta. Sin embargo la 'detencién' de un espfiritu creador -
afecta tanto a la obra como a la personalidad de quien lo crea;
su durabilidad serd corta si se le obliga a realizarlo en un
tlempo limite o cuando se le asegura un prec1o por destajo.

Este 1nd1v1duo, es decir, aquél que trabaja para vender su obra-
trabajo y cuya finica finalidad queda asentada en el beneficio de
lucro va mermando Ientameﬁte su energia vital creadora. Las
artes y las producciones actuales de disefio grdfico intentan
viajar paralelamente, aportando'el artista sus bases experimen
tales.

Hasta hace poco mids o menos un siglo la educacidén artfstica
implantaba en sus ensefianzas el principio de subordinacién de
las parteées al todo. Actualmente se inclina por el principio de
adicién de las partes bajo un proceso repetitivo unido al todo;
un ejemplo lo tenemos en los trabajos de Piet Mondrian y Victor
Vasarely.

El manejo de las exigencias sociales y de sus soluciones
plantea la objetividad de las orientaciones. Una actividad gene -
ralmente aceptada como social es la fotograffa; dentro de su
ejercicio‘;parecen individuos que logran alcanzar su realizacién’

artistica. En las fotograffas de Cartier Bresson, notamos que
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las imfigenes rivalizan por definirse entre la realidad y la
conceptualizacién. Sus temas detiemen la rigidez del ser huma-
no de nuestro tiempo con el sellb latente de la inquietud de
sus emociones. Cada una de sus fotograffas mantiene una inde-
pendencia en el eépacio y en el tiempo. No acontece el mismo
fendmeno en 1las fotogfafias que usa la publicidad, ni se ve en
la fotografia social. Quiero decir que el campo y la sensibili
dad del artista toman un cauce Onicc, su mensaje mantiene al
espectador alerté, extasiado. En nuestros dfas la obra grifica
juega un papel importante en la emisién de los mensajes y su
concepciéﬁ parte de estudios semibticos. Max Bense explicaba
que "ya no existe una concepcién de lo bello, sino finicamente
su produccidn y su percepcidn" (28).

En el escrito que W. Gropius entregé al ministerio de
Sajonia hizo notar qﬁe ", .. el artista, de cuya competencia son
los problemas de la forma y de sus desarrollos posibles en el
mundo, séio puede oponerse enfrentdndose con inteligencia al "
medio mads poderoso de la figu;écién moderna, a las miquinas de
todo género -desde elyutensilio hasta la midquina especializada
mis compleja-obligdndose a sujetarse a su sefvicio, en vez de

apartarse, aceptando el curso natural de las cosas'" (29)

2. La Bauhaus y el Disefio Grdfico.

Fueron diversas las disciplinas que ocuparon las activida-
des de la Bauhaus. De ellas sobresalieron el disefic iadustrial,
la arquitectura, el teatro y el disefio grédfico.

Para nosotros el disefio grifico abarca el vasto mundo de
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la comunicacién visual, ese mundo de la realidad vista. Su
tema favorito es el estudio de la forma: el mundo de las
imdgenes. En relaci6én al problema de superproduccién de ima-
genes Bruno Munari coment6: 'Conocer las imégenes ‘que nos
rodean equivale a ver y comprender mas'" (30). Nosotros creemos
que comprender la realidad equivale a transformarla, y que el
conocimiento del mundo de las imidgenes incita a utilizarlas.

La finalidad del disefio grafico o de disciplinas afines
es la de crear imdgenes. Imidgenes que sean capaces de motivar
cambios de conducta. Imidgenes que sean legibles y que conlleven
un mensaje inmediato o péstﬁﬁo.

Fue la Bauhaus la que logrdé hacer ver al mundo 1la impor-
tancia de 'la nueva visién', dando nuevas direcciones al gra-
fismo, a la fotograffa, al collage y a las artes visuales en
general, logrando un nuevao concepto del hacer publicitario y
abarcando desde la creacidén de élfébetos hasta la concepcidn de
la figuracién artistica. Para llegar a ello estudiaron los pro
blemas afines a la psicologia de la percepcidn, tales como:
ilusiones &6pticas, legibilidad, permanencia retinica y postima
gen, figura y-fondo, atraccién y agrupamiento, ubicacién en el
plano, contraste.cromético, imagen y ambiente, efectd fotogra-
fico, etc. Uno de sus mds versitiles profesores de disefio y
fotografia fue el hGngaro Lazslo Moholy-Nagy, quien fuera in-
vitado a impartir cdtedras en la Bauhaus por el propio Gropius
después de que éste visitara una exposicién del maestro en
1922., Moholy-Nagy centr6 sus experiencias en los problemas de
la Luz y del espacio. Mientras que W. Kandinsky ensefiaba el

manejo de la fuerza, dentro del espacio, de los elementos pri-
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mordiales de la forma. El estudio de sus escritos Tesultan

fundamentales para los estudiantes de las artes visuales.

”~

Z. Lazslo Moholy-Nagy

Nace en Borsod, Hungrfia, en 1895 y muere en Chicago en
1946. Moholy-Nagy pensaba que '"el hombre puede sér liberado
por la técnica si sabe interpretar su verdadera funcién: brin-
darie una vida equilibrada a través de la utilizacidén de nues
tras energias 1ib?radas" (31).

Sus bases docentes no difieren de las de la Bauhaus y
reconoce que "en el siglo XIX se intentd llegar a un diagnés-
tico écertado, pero se recomendSé una terapia equivocada. Gott-
fried sSemper deciaro en i450, por ejempio, que si el hierro
era utilizado alguna vez en la construccign, tendria que.dsarse
(debido a su misma naturaleza) a imitacidén de la transparente
tela de arafia. Pero, continuaba, la arquitectura tiene que ser
'monumental' y por consiguiente jamds existird una arquitec-
tura de hierro" (32). Un error similar fue cometido alrededor
de 1880 por el grupo Ruskin-Morris.

La finalidad que persegufia la 'nueva educacidén' era el
hombre, como ser individual, y no el producto. Se pensaba que
el individuo puede hacer valer su ser cuando encuentra la feli
cidad en el trabajo de conjunto, de tal forma que puede llegar
a conocerse a sf mismo. La Bauhaus desarrollaba un trabajo es-
tudiando todos los elementos que intervienen en el proceso crea '
tivo, dando la misma importancia al material fisico y a la fun-

cién. Moholy Nagy cxperimenté con fotomontajes y fotogramas,
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crganizando los efectos de luz y sombra de tal manera que la
composicién de viera enriquecida. Gracias a €1 la fotografia
fue utilizada como.un medio capaz de generar efectos expresi-

vos, no usados hasta entonces en el medio visual.

2.2. Wassily Kandinsky.

Nacido en la Unidn de Repfiblicas Socialistas Soviéticas
en 1866 'el padre del arte abstracto' se educd prédcticamente
en Alemania; muere en Francia en el afio 1944. Lous temas del
curso elemental sobre figuracién artistica estuvieron a su
cargo junto con Paul Klee en las aulas de la Bauhaus.

La preocupacidn de andinsky estuvo centrada en los pro-
hlemas del color y de 1la forma principalmente, Ensefiaba que 1a
forma puede existir independientemente como representacién del
objeto, real o no, o como delimitacidn puramente abstracta de
un espacio o de una superficie.

Acerca del color opinaba que '"no puede extenderse ilimita
damente" (33); ensefidndonos que el fendmeno visual no puede
ser concebido sino de dos maneras, no arbitrarias sino ligados
al fendémeno: la exterioridad y la interioridad.

Fue un artista éue a ﬁesar de sus priﬁhipios rigurosos .de
andlisis, no pudo prescindir de la intuicién; hace hincapfie
en la necesidad de abandonar lo material para acercarnos a
"1o no material, lo abstracto, la naturaleza interior" (34).

Sobre la intuiciénnos dice: "E1l eépiritu que conduce al
reino del mafiana s6lo se rcconoce a través de la intuicién

(a la que conduce el talento del artista). La teorfa es la luz

que ilumina las normas cristalizadas del ayer y de todo lo que
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precedié al ayer" (35). Toda forma lleva consigo el contenido
de su mensaje interno; cuando es expresiva agudiza su mensaje,
cuando esti presente el color lo es aln mis. En la obra del
artista o en el estudio del arte no encontramos la repeticién
fiel de la naturaleza, mis aGn es imposible lograrla, no por
las limitaciones que le son inherentes sinc por la incapacidad
de los sentidos para poder detener un momento fugaz. En 1910
Kandinsky publicaba su obra escrita "De lo espiritual en él
arte'"; W. Worringer hacia lo mismo con su trabajo doctoral ti-
tulado "Abstraccién y Naturaleza'. Ambos trabajos tocan el pun
to fundamental del problema dé su tiempo, es decir, el proble- :
ma de lo bello y el arte. Ambos presentan puntos de vista que
al parecer difieren y que sin embargo estdn unidos por sus efec %
tos y soluciones. Kandinsky hacfa notar que "toda obra de grte Co
es hija de su tiempo..., cada periodo de la cultura produce un
arte propio que no puede repetirse..., no podemos en absoluto
sentir y vivir interiormente como los antiguos griegos" (36).
Kandinsky se define como un mistico, un cientifico...un mago:
el movimiento es para €1 una ascensién, un desarrollo; y le da
un sentir humano que va del primitivismo a nuestra era. El ade

lanto material nos indica que pertenece al cuerpo; sin embargo

la conciencia de lo psiquico pertenece al mundo de lo "in abs-
tracto'", a la energfa en potencia...al germen dei futuro... a
lo espiritual. "Cuando se alcanza un alto grado de desarrollo
de la sensibilidad de los objetos los seres adquieren un valor
interior, y finalmente, un sonido interior" (37).

% Sobre el color afirmaba que puede provocar cambios en nues

tras conductas animicas, siendo capaz de producir efectos psico

E




W. Kandinsky, "Pequefio Suefio en Rojo", 1925.
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16gicos que afecten nuestras vivencias sensoriales. Al igual

que los visionarios de su tiempo opinaba que para que el ar-
tista llegara a ser tal necesitaba expresar lo que le es pro
pio, lo que es propio a su €época y lo que es propio del arte
mismo.

Es el arte una actividad que ayuda 2l '"desarrollo y a la
sensibilidad del alma humana...el artista debe educarse y

ahondar en su prépia alma, cuidarla y desarroilarla". (38)

III. LOS ELEMENTOS GRAFICOS.
1. Elementos primordiales del disefio grdfico.

rocos anos despué€s Kanalnsky continud sus ideds eun ull 11010
de un valor analitico mds riguroso. En este escrito nos dice que
a través de la compenetracién del estudio de la historia del
arte se puede llegar a ”formulér leyes con respecto al desarro
1lo en general" (39). Por ello hace hincapie en la necesidad de
estudiar en forma sistemdtica ''los elementos, la construccién y
1a‘compo$ici6n" de los valores sintéticos. Su obra estd enfocada
a la observacidén de los elementos primordiales de toda creativi-
dad grafica.

De la misma manera que existe un dualismo en la percepcién
del mundo natural o fenomenoldégico, en las investigaciones artis
ticas existen dos objetivos; uno que sc refiere al "impulso del
saber, desligado de nqcesidades pricticas" y que Kandinsky ha
llamado "acto puro'"; cl otro es el aspecto prictico que se¢ refie

re al equilibrio de la intuicién y del cllculo,
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El ahélisis que Kandinsky'hace de los elementos primordia
les de la pintura, corresponde al andlisis de los elementos |
bdsicos del disefio grdfico, estudiados ya por la psicologia de
la Gestalt cuya "base teorética es la conviccién de que abordar
la comprensién y €l andlisis de cualquier sistema requiere reco
nocer que el sistema como ui. todo estd constituido por partes
interactuantes que pueden aislarse y observarse én completa
independencia para después recomponerse en un todo" (40). Los
elementos primordiales permiten hacer de la observacién de
cqalquier'obra pl%stica un anilisis formal, que permitirid des-
glosar el conjunto de la composiciéh.

Estos elementos son: El punto, la linea, el contorno, la
direccién, el tono, el color, el ritmo, el movimiento, la tex-
tura, la escala, 1la dimensién, la luz y—ta—férma. -

1.1 E1 Punto.

E1l Punto, como la unidad mis pequefia y simple de la obra
grdfica. El punto puede ser amorfo o c6smico. Su existencia en
el plano crea una fuerza de atraccidn, esfa puede ser de acer-
camiento o alejamiento; varios puntos aislados producen el efec
to visual de continuidad.

El Punto serd de mayor o menor importancia en la constitu
cién de la forma dependiendo del enfoque personal que se le
designe; sabemos que la excitaci6bn del goce estético es mayor
cuando mayor importancia se le da a los componentes del conjunto.
Guillaume, tomando la posicién de la Gestalt escribfa: "Las for-
mas pueden presentar una articulacién interior de las partes o

miembros naturales que poscen funciones detecrminadas en el todo
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Y que constituyen en su interior unidades o formas de segundo
orden. La percepcidn de las diferentes clases de elementos y
de las diferentes clases de relaciones corresponde a diferen-
tes modos de organizacién de un todo, que dependen a la vez de
condiciones objetivas y subjetivas." (41) El punto considerado
como la unidad mas pequeﬁa'del conjunto de fuerzas que inter-
vienen en la formacidn de urna imagen toma un papel predominan
te en las actuales concepciones. Hoy sabemos que la yuxtaposi
cién de un conjunto de puntos constituyen la base del fotogra-
a

bado. Sabemos tambi&n que el conjunto de puntos o granos forma
la imagen'fotogréfica en la capa sensible de la pelicula. Kan-
dinsky consider6 que '"si un punto es abstracto la forma deberd
serlo" también. (42) Podrfamos asegurar que el crecimiento del
punto en relacién a la constitucién real de la imagen vuelve a
€sta diffcil de percibirse sin esfuerzo. Queremos decir que la
condicién morfolégica del punto afecta directamente la lectura
visual.

Nuestro objetivo serd el de conocer la expresién de contor
no del elemento punto y de esta manera poder manejarle a satis-
faccidén, obedeciendo a las exigencias de la imagen. Bajo estas
circunstancias el punto impone una textura visual.

Cuando el punto guarda una pr6xima cercania entre.si inten
sifica 1la lecturabde la informacién visual; lo contrario pasa
cuando sc¢ encuentran separados. Actualmente se encuentran tramas
comerciales que se usan arbitrariamente. Nuestro objetivo es
encontrar la expresidn.intrinseca del elemento punto y de esta
manera conseguir tramas nacidas de las exigencias de la imagen,
y aplicarlas correctamente. Bajo estas circunstancias el punto
impone una textura visual, obliga a una secuencia y, por ende,

aparece la linea como jerarquizante del contorno.

vy




1.2. La Linea.

La linea, viene a ser la continuidad visual de una direc
tiva de puntos. Conlleva en su aparicién una direccién y un -
propb6sito. La Iinea permite definir el contorno de una expre-
sién grdfica, gracias al movimiento que le caracteriza. Segln
sea su forma o direccién serd su caracter expresivo, de tal -
manera que su caractef expresivo esté en afinidad con las ex-

periencias perceptivas, por ejemplo:

Linga Horizontal, se le atribuye sensaciones de paz, repo
so, calma y descanso. ’

LIneg Vertical, se le atribuye sensaciones de fuerza, dig
nidad y estabilidad.

Linea Inclinada, se le atribuye sensaciones de tensién,

movimiento e inestabilidad.

Es asi como podemos decir, desde un punto de vista psico-
16gico, que una linea inclinada que va de una esquina inferior
izquierda hacia la superior derecha, tiene una sensacifn ascen
dente, que expresa optimismo, alegria. De la misma manera acon
tece con una linea inclinada que va de la esquina superior iz-
quierda a la inferior derecha tiene una cualidad descendente -
que se interpreta como pesimismo, caida. Estas observaciones
dependeran en filtima instancia del receptor.

Linea Curva, se le atribuye sensaciones de cpulencia, dina
mismo y fragilidad.

La linea por sf sola puede cxpresar un contorno o bien ge
nerar formas. Cuando la linea es usada como elemento compositi
vo tiene dos caracteristicas, por un lado puede sc¢r libre o ex.

presiva y por otro ecstructural o rigida,
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Cuando una linea mantiene el mismo grosor se dice que es
homogenea. Cuando presenta alteraciones en su trayectoria se
le 1lama linea enfatizada. Un tramado seria cuando las lineas
paralelas guardan entre si el mismo grosor y se encuentran
entre espacios blancos o vacios.

La linea enfatizada o modulada pﬁede presentarse como:

Linea enfatizada de énfasis contfinuo, en esfa continuidad
de la linea la caracteristica principal es la alternancia que
sufre al pasar a través de la forma. De tal manera que A sea
igual a B. Esto quiere decir que la alternancia que sufre la

trayectoria de la 1lfnea al encontrarse con la forma o figura
serd la misma.

Linea enfatizada de énfasis angular, en este caso la angu
aridad gque sufrird la linca en ¢l clhoque con la furma sera de

0°.

b

w

-

Linea enfatizada de periferia, es cuando la trayectoria
de la 1fine:. sigue el curso del apoyo exterior de la figura.

En fotograffa, en donde predomina el sincronismo o estatis
mo estos principios dan una nueva expresién a la imagen. ‘El
principio de la antinomia o de los contrarios positivo -nega
tivo, presenta soluciones opuestas o ambivalentes.

E1 enriquecimiento del uso dé estos principios se aclara
cuando practicamos la simetrfa o el principio de inversién;
la lectura visual varia cuando invertimos el grosor de la con-
tinuidad de la trama o.de la figura..

La 1linea alterna se da en una simetrfa reflexiva frontal
alterna, y es cuando el corte de la interrupcibébn de la trayec-

toria con relacién directa a la periferia de la figura sc¢ des-




Linea Interrumpida

Linea desfazada.
1982.

E.B.C.,

Linea de

2o

doble saturacién
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plaza hasta la base del grosor de la linea que la genera, sin

perder continuidad.

Un fenémeno intermedio acontece con la linea desffazada,
en donde el desplazamiento vertical acontece hasta" la parte
media o eje de direccidén del grosor de la linea,

Cuando una linea de tramado se corta en forma periférica
o angular dentro de la figura, aparece la linea interrumpida.

Si entrelazo entre las lineas del tramado otras lineas
dentro de la figura, aparece una doble saturacién.

Podemos, también, dentro de la figura hacer converger o
diverger a las lineas intercaladas entre sf.

Existe la linea mixta en la cual inter&iene la curva,.

Por {iltimo vemos la linea mﬁltiangular, que podriamos

adaptar a los diversos conceptos anteriormente vistos.

1.3. E1 Contorno.

De la articulacion de la linea aparecen las figuras elemen

tales, a saber: el circulo, el cuadrado y el trfangulo. Sus aso

4

ciaciones psicolfgicas en la percepciébn son:

Circulo, se asocia con 1la infinitud, la calidez y la pro-

teccibn.

Cuadrado, se asocia con la honestidad, el esmero y la tor

peza.

Tridngulo, se asocia con la accién, el conflicto y la ten-

sion.

El contorno seria la delimitacién de una forma cualquiera.
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1.4. La Direccio®n.

Elemento inseparable de toda composicién; su presencia
facilita el equilibrio de los componentes y enfatiza la inten
si6én compcsitiva.

Es el generador del movimiento intencionado.

1.5. E1 Tono.

Se refiere a la ubicacidén e intensidad de la claridad u.
oscuridad =n los objetos. E1 tono es un elemento indispensable
para podernos expresar tridimensionalmente en nuestro mundo
bidimensional. Este’concepto tiende a desaparecer con los .tra-
bajos que se estdn haciendo con el rayo laser (holografia); un
holograma conserva la sensacibén tridimensional en el plano.

Sin embargo el énfaéis que otorga el tono a los objetos serd
inherente y no podri existir a menos que la luz desaparezca.

En fotografia las cantidades y los tamafios del nitrato de
plata se usan para conseguir grados tonales distintos.

El tono y el color estdn intimamente ligados al fendmeno
de la luz visible y de la radiacioén térmica (es conocido por la
ciencia que cuanto mas caliente estd un cuerpo mis brilla).

Sabemos también éue los objetos son visibles cuando refle-
jan la luz. La técnica de la termografia, prlcticada por la foto
grafia aérea y m€dica, usa placas sensibles a las radiacioncs
calorificas o del infrarojo. Esta forma cientffica de ver el
mundo, hace del fen6meno de la percepcidén visual un acontecer
tripartita:

Al fen6meno de naturaleza fisico-quimica y que acontece
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en la pfrpura retiniana, hoy llamada rodopsina, le ha encon-
trado una afinidad con el fenbmeno fotogrdafico. Pierre Rou-
sseau opina que "el ojo es como un aparato fotogridfico que .
encierra al mismo tiempo una pelicula ~n blanco y neéro y otra
en colores, esta {iltima reservada a las tomas en plena luz"
(43).

Existe también un fendmero de caricter electro«fisiol&gi
co, en donde la retina emite impulsos eléctricos hacia las
fibras nerviosas colectoras.

La tercera etapa corresponde a un fenb6meno psico-fisiolégi
co, de tal manera que el nervio optico concluye 1la informacién
‘mandando el influjo al cerebro.

Por esto se dice que es el ojo el que registra la imagen

y el cerelyro el que la-ve. -

1.6. Color,.

Acabamos de leer que los objetos son visibles gracias a
la reflexi6ébn que hacen de la luz. El color en los objetos depen
derd de las cualidades absorbentes, reflectantes del objeto y
de la longitud y amplitud de onda de la luz, El color posee
tres cualidades fundamentales, que son:

El Matiz, es la propiedad que da el nombre al coior: amari
llo, amarillo verdoso, azul, rojo, etc. El matiz es broducto de
la amplitud y de la longitud de onda. Las distintas longitu-
des de onda se asocian a un determinado color en el espectroL
El bionco es 1la reflexién total de todas las longitudes de onda
y ¢l ncgro en teoria no refleja ninguna, sino que absorbe todas.

El matiz sc logra de la combinaci6n de los colores primarios

A ————
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alrededor del circulo cromitico, la mezcla de uno u otro
color dard el nombre al matiz.

La Intensidad o Saturacién se refiere a la pureza rela-
tiva del matiz en comparacién a su aparienciaen el. espectro.
Cuanto mids cercano sea el coler a su color natural, su satura-
cién serd mas alta, mds se aleje, su saturacién seri mis baja.
De tal manera que hablar de saturacién de un color es referir-
se a lo intenso o claro del mismo.

El Valor, en el color como en la luz el valor se N
refiere a la oscuridad o claridad relativa de un color. El1 blan
co representa el valor mids alto y el negro el mis bajo. Tddos
los matices tienen un grado de valor, es decir reflejan en
mayor o menor cantidad la luz. E1 amarillo por ejemplo estd
mds cercano del blanco que el violeta de ahi que hablemos del
amarillo como un matiz cuyo valor es mis alto.

Acontece en el plano que, de dos colores de valores distin’
tos, en contacto simultédneo, el de mayor valor tiende a ser
percibido con mayor claridad. De tal manera que parecen mayores
sus superficies con respecto a idénticas superficies de los
colores de valor inferior.

Los colores.complementarios puestos en contraste simultidneo
tienden a avivarse mutuamente, tendiendo a aumentar su valor.

Los colores cilidos tienden a ser percibidos como mis
extensos y los frios tienden a contraerse,

El color también tiene un peso. Este peso afecta la grave-
~dad de las formas. L.os tonos frios y de valor alto parecen mis
livianos y menos substanciales. Los cfilides y oscuros parecen

mis pesados y densos. En la prictica podemos modificar el peso
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real aparente de un'objeto.

Se le atribuye un cardcter particular a cada color. Por
ejemplo el blanco és asociado con la pureza y la inocencia;
¢l negro con la muerte y la perseverancia. El rojo con el -
amor Yy la revolucidén; el azul con la fé y el intelecto; el -
amarillo con la creacifn y la actividad, etc.

No podriamos dejar de hablar de los filtros ya que estos
se ciacuentran fntimamente ligados a la composici6n cromdtica
del »jercicio fotogrdfico. Un filtro es un soporte transparen
te, tefiido o recubierfo de tal forma que pueda absorber parte
de las radiaciones que inciden en su superficie dejando pasar
el color del que esti hecho y absorbiendo los demids colores, -

/
los hay de gelatina, acetato y vidrio. Por ejemplo un filtro

rojo dejard pasar luz roja ;»;g;;}fgféﬁfgg colores del resto
de la composicién. En este caso el valor del rojo se acentdqa.
Este absorber los demds colores no es determinante, en reali-
dad todos los filtros comerciales dejan pasar algo de luz de
todos los colores. Por esto un filtro puede alterar selectiva
mente el tono o el color de los objetos sin afectar al conjun
to. Como los filtros detienen la velocidad de la luz es necesa
rio compensar la sensibilidad de la pelfcula aumentando una -
abertura de diafragmé.o aumentando el tiempo de exposicién ﬁn
paso. Para conseguir los resultados 6ptimos los fabricantes -
han llamdo 'factor filtro' al valor en que el obturador debera
permanecer abierto. Por ejemplo, un factor de filtro 2 indica
que el obturador debe aumentarse en dos veces el tiémpo o bien

abrir dos pasos al diafragma.

Con los filtros de color se aclaran los tonos del objeto
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y se oscurecen los del color complementzrio. Es decir que

un filtro amarillc aclarard las partes amarillas o aquellas
que contengan pigmentacién del color y oscurecerd a su com-
plementario, en este caso el violeta del cieclo por ejemplo.

Los filtros pueden ser improvisados y usados tanto en
las lamparas, como en los flashes, la ampliadora o en la ci-
mara fotografica. En la ampliacién de color con iuz blanca se
usan los coiores amarillo, magenta (color rojo carmesi viole-
tado) y cién (célor azul verdoso). Otra manera de obtener un
copiado en color es usando tres filtros de color verde, azul
y fojo dando tres.exposiciones sucesivas al papel a través de
los filtros. El conocimiento del uso de los filtros en foto-
érafia es de predominante importancia para el disefiador gré-
fico, Puede altcias 1a fotugiafla Original pata log®a: efecius
que requiera la imagen y de esta manera resolver su probleﬁa
grdfico. Existe una gran variedad de filtros y una gran varie
'dad de usos de los mismos, anotamos la clasificacidén de Clyde.
Reynolds (44):

Filtros de conversidn del color, se usan para exponer con
luz natural pelficulas para luz artificial (filtro dmbar-rojos-)
o para exponer con luz artificial peliculas para luz natural
(filtros azules).

Filtros para estudio fotograiico, vienen en rollos de
acetato o poliéster y se usan para alterar la temperatura del
color de las luces.

Filtros compensadores del color, son los filtros rojo,
azul, verde, amarillo, cifdn y magenta. Pueden usarse tanto en

la ampliadora como en la cfimara fotogrdfica, logrando un mayor
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refinamiento en el equilibrio cromdtico.

Filtros absorbentes del ultravioleta, también conocido
como skylight. Estos filtros absorven los r;yos ultravioletas.
del azul del cielo y atenfian la bruma atmosférica. Los filtros

amarillo-anaranjado y rojos también absorben el UV.

Filtros para velo atmosférico, de gran valor para las
fotografias en blanco y negro, evitan que las fotografias sal-
gan brillanteé o nublosas. Estos filtros son el amarillo Wratten
2B o 2E; para una mayor penetracidén se usan los filtros anaran-
jados, rojos o incluso filtros infrarojos, visualmente opacos.

Filtros de control de contraste, son los filtros de color
dcnso, y se usan para lograr diferencias de tonalidades, en el
caso de imdgenes monocromiticas. O bien para oscurecer el color
complementario del.filtro que se cstid usando. Si se usa un f£fil-
tro rojo para un objeto del mismo color y se compensa la aber-
tura del diafragma el objétq saldrid de un rojo mads claro y su
complementario, el verde, se oscureceri.

Filtros de densidad neutra, sirven para absorber la luz
de cualquier longitud de onda, es decir reducen la intensidad
luminosa.sin afectar la reproduccién cromidtica o monocromitica.
No estdn hechos para ser usados en las cdmaras fotogrdficas ni
ampliadoras.

Filtros absorbentes del calor, se usan para el copiado en
color, interceptando el calor y los rayés infrarojos.

Filtros visionadores, cuando existe un alto contraste de
luces y sombras en el tema a fotografiar, los filtros visiona-
dores permiten ver la.escena tal como quedard registrada en la

pelicula. De tal manera que sabremos si e¢s necesario utilizar

luz de relleno en temas especificos. Para pelfculas blanco vy

.
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negro se usa un filtro visionador color olivo-oscuro.

Algunos fot6grafos combinan el uso de los filtros ya en
la cédmara, ya uno-en la cé@mara y otro en la lampara. Cuando
se procede de esta manera es necesario compensar la abertura
de los filtros en uso. Vemos que los filtros se compcrtan de
dos maneras . Los colores densos interceptan toda la luz menos
la de su color, Los filtros pidlidos absorben parte del color
complementario. Para .la alteracién de los tonos faciales se
usan filtros verdes cuando se desea resaltar u oscurecer
coloraciones rojas o de pigmento marrén. Es bueno para dar
énfasis a las arvrugas de rétratos; o para compensar la luz de
tungsteno en los rasgces faciales femeninos. El filtro rojo
disimula las alteraciones faciales. Un filtro 'ideal' para
retrata-sgm£a~el'de~co]or rosado. Eristen tambidn en el merca-
do una variedad de filtros para efectos, que logran deformar
la imagen ¥y su medio ambiente. Estos estdn limitados a la re-

peticidén mon6tona de su efecto.

1.7. E1 Ritmo.

El ritmo es una sucesi6n de formas, que requiere de una
distribucién y una repeticién previsible em la percepcidn del
conjunto. En mGsica se entiende por ritmo, al "orden y propor-
cién en que se agrupan los sonidos en el tiempo" (45); en las
artes visuales este agrupamiento de elementos en base a un
orden acontecen en el espacio, y le entendemos como una suce-
sién ordenada de formas, lineas, texturas, colores,.etc. En el
aspecto de la composici6n que mantiene ritmo los elementos re-

sultan similarcs.
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Es el ritmo la concurrencia del orden esnerado.

El ritmo puede presentarse por una repeticidén simple de
un mismo elemento a intervalos iguales, de tal forma-que pueda
ser previsible por nuestra percepcién. Se le ha 1llamado ritmo
estitico,

El ritmo presenta una mayor complejidad cuando se estable
ce una progresibén proporcional en la forma o en los intervalos.
A este se le llama ritmo progresivo. |

El ritmo dindmico permite lograr una buena variedad en 1la
composicidén, ya que establece un sistema de relaciones internas
que produéen una estructura y una proporcién fnica. De tal mane
ra que el ritmo se convieérte en umn pronesé que relaciona con un

cierto orden los elementos compositivos.

1.8. E1 Movimiehto. .

El movimiento puede ser percibido visualmente por tres fac -
tores: movimiento ffsico, movimiento éptico y movimiento percep
tual. Las caracteriéticas fundamentales del movimiento son la
velocidad y la direccién; el movimiento s6lo es perceptible

dentro de. ciertos limites de velocidad.

Es importante en la consideraci6én del movimiento de los ob
jetos o formas la sugerencia que los acompafia: forma, color,
tamafio, etc. Estas caracteristicas formales pueden por si solas
producir la sensaci6n .de movimiento, afin conservando su estado
de estatismo.

E1 movimiento fisico estd asociado con el desplazamiento

que hacen los seres que tienen la propiedad de moverse.



Ritmo progresivo, E.B.C.,1979.

Y -

Ritmo estitico, E.B.C.

o ke

Ritmo dinfmico, E.B.C., 1979,

Movimiento 6ptico, efecto Moire.
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El movimiento Optico se caracteriza por el uso de las le-
yes 6pticas sobre el plano; el movimiento es causado en el

cerebro por la repeticidén virtual del micmo motivo. Por ejem-
plc, la repetici6én de una linea sinuosa en una superficie lisa
nos produce la sensacién de movimiento. Otro ejemplo lo tenemos
en los efectos de Moiré. En este tipo de movimiento la retina
no se mueve, sino que recibe la informacidén y la sensaci6n del
movimiento por durabilidad en la observaciébn. _

El simple impulso a moverse produce la sensacidén cerebral
de que existe; todo movimiento de nuestro cuerpo es registrado
en el cerebro, lo que viene a influir grandemente en nuestras
decisiones perceptuales; a este movimiento se le ha llamado -
perceptual.

Las direcciones curvas producen Um mIyor sensacitn~de mo-
vimiento en comparacidn de_laé rectas, ya que estas delatan su
principio a seguir mientras que las curvas nos sefialan direc-

ciones.

1.9. La Textura.

.

La textura como elemento primordial del disefio grdfico
estd relacionada frecuentemente con la visi6én. Cuando no exis
te la vista, es el sencido del tacto el que se encarga de dis-
criminar las caracteristicas méteriales‘de la superficie. Por
esto decimos que tenemos la sensacién de dos cualidades, una
tdctil y otra 6ptica. De igual manera la textura podrd ser
'tocada y sentida' o ';ista y sentida'., Texturizar una super-

ficie equivale a la alteracién de su densidad matérica, a un

cfecto de sinuosidad. Sensibilizar una superficie equivale a




texturizarla; la manera mas simple de hacerlo e¢s depositando
puntos o lineas. |

De esta mane%a nodemos hacer pantallas con granos o pun-
tos, o bien, tramas de lineas; consiguiendo, ademis ejercicios

del efecto fotogrdfico y del disefio grdfico,

1.10. La Escala.

Se refiere al tamafio o proporcibén que tiene algo en rela-
cién con el cuerpo humanc o con cualquier otro objeto. Hablaf
de escala es referirnos a lo grande y lo pequefio. Pero lc gran
de con relacidén a lo pequefio no implica necesariamente que el
primero siempre aparezca como el mayor. D. A. Dondis opinaba

—guc “"E1 contrbl de la escala puedec hacer que una'habitatién
grande parezca pequefia y acogedora y que una vrabitacién pequefia
parezca abierta y desapacible. Este efecto puede extenderse a
todas las manipulaciones del espacio, por ilusorias que sean"
(46). De aqui la importancia para el disefiador grafico; en la
fotografia existe el efecto, y se hace, utilizando el fondo
negro detrids de los objetos.pudiendo insertar las imdgenes en

los espacios del fondo.

1.11. La Dimension.

Entendemos la dimensién como el drea de un voilGmen. Acon-
tece frecuentemente que la dimensién de un objeto depende del
efecto visual dimensional y de la ilusi6én. El efecto visual es
dado por el efecto estereoscépico, es decir, logramos la visibn

gracias a la unién de dos puntos de fuga; en donde el nivel del’
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ojo Yy el objeto presentan a una sola imagen.

Sabemos que en el disefio grdfico, excluimos a la foto-
grafia no 'tridimensional', ahf no existe una imagen de volumen
real. El1 efecto de volumen se encuentra implicito. Ei efecto
fundamental para lograrlo se encuentra en la perspectiva Yy
se intensifican por el uso del claro-oscuro, es decir de 1la
tonalidad. Moholy-Nagy manej6 este principio en la fotografia,
logrando efectos admirables.

Se pretende que los resultados del disefio gridfico alcancen
£6rmulas exactas, numerosas y complicadas; como lo hace la pers
péctiva.que se vale de artificios conocidos para lograr un efég
to real: por ejemplo, se vale de puntos de fuga para presentar
en el plano bidimensional un cubo.

Los limites de los puntos de fuga se asemejan a la anchura
de campo que usan las cadmaras, lo que depende de la distancia
focal de sus lentes. Una lente normal de 50 mm. tiene una anchu
ra focal de 47° grados; un angular de 24 mm. de 84° grados; etc.
la lente de un teleobjetivo, usada para tomas de larga distan-
cia, logra registrar imidgenes 'normales' contrayendo el espa-
cio visual normal logrando acercar al objetivo. La perspectiva
de la cdmara fotogrdfica alcanza a régistrar con precisién y
con detalles el tema seleccionado.

La fotograffa 'tridimensional', desarrollada en los Esta-
dos Unidos, es conocida como holografia. Su descubridor fué un
cientifico hfingaro, Dennis Gabor, quien por accidente y traba-
jando para mejorar las imidgenes obtenidas del microscopio elec
trénico, utilizé, en 1947, una onda de color puro, de determi-
nada longitud, dirigida al objeto con la finalidad de darle ma

yor magnificencia. Gabor acert6 en su tecorfa y encontrl algo
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mids: una imagen tridimensionnal. El holograma se consigue diri

giendo un rayo laser, que es dividido en dos por un dispcositi

vo, uno es dirigido a la pelficula (3D) no expuesta. El otro -

se dirige con espejos y se amplfia con otro adminfculs, para

que ilumine el objéto cuya imagen va a captarsé. La luz.reflg |
jada del objeto-la onda del objeto- es registrada en la peli- }
cula. He leido que a simple vista un holograma parece una 1l4- {
mina de cristal o pldstico y que estd siendo usada comercial- | ﬂ
mente por las firmas de cigarrillos Salem y por las cadenas - {
de hamburguesas Mac'Donald. La importancia de la holograffa ra

dica en la capacidad que se'iogra de acumular informaci6n por

medio del uso del rayo laser: "Usted puede.ﬁarchaTSe de la bi

blioteca con el bolsillo 1leno de 'libros' de referencia del-

tamafio de una tarjeta de crédito y estudiarlos en su casa con
un proyector especial', comenté.Mark Diamond; presidente de
Holografix, Inc. i

“El Laboratorio Tecnolégico de RCA, en Burlington, Massa-
chusetts, ha deéarrollado un 'panel m6évil de mapas', a un cos-
to de cien mil do6lares, que permite al piloto observar las
coordenadas exactas de tierra mientras navega: E1l maba parece
de dos dimensionés, pero es verdaderamente tridimensfonal, y

la informacién es registrada en una fraccién del espacio normal

requerido". (47)

1.12. La Luz.

El estudio de la luz cada dia cobra mayor importancia; se
dice dentro del medio artistico que '"la iluminaci6én es la impo

sici6n perceptible de un gradiente de luz sobre la luminosidad
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objetual y los colores objetuales de 1la escena“ (48). Y, en el
campo de la ciencia ée dice: "la luz es un fenémeno que se pro-
baga por ondas eleétromagnéticas transportando energia" (49).

Gillam Scott, afirmaba que "en lo que concierne a la visidn,

la causa es la 1luz: sin luz no hay sensacién" (50). Tal es la

importancia del estudio del fenémeno, base de la teoria'de 1la

relatividad. .

El uso individual de la iluminacién dota de caracteristi-
cas especiales a la obra, es un agente activo, su disposicifn
crea el claro-oscuro, el relieve, la profundidad el volumen,
los efectos. Indiscptibleménte la luz diurna es la favorita de
la fotografia ya que.su difusidén crea en la incidencia gradien
tes suaves. Pero no es la luz del sol lo que ilumina al tema
sino que se suman los reflejos de las superficies y objetos -
préximos. La luz mids fuerte o intensa es la que se produce en
junio-julio; en los meses de septiembre-octubre en paisajes
abiertos y con luna llena se pueden conseguir fotografias con
una abz2rtura f:4 con 18 min. de exposicién, usando pelicula
pancromitica rdpida. Si se desean detalles del motivo deberd
aumentarse en un factor 5; esto, es cuestidn de préactica.

Cuando usamos 1u; artificial y encontramos una zona ¢-
nuestro motivo oscuro recurrimos a un auxiliar o luz de re-
lleno, que serd 1/3 de la luz principal.

En el disefio recurrimos mds al contraste y a la tonalidad

que a los resultados mediadores.
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1.13. La Forma.

La percepcién de la forma esta relacionado con los umbra-
les del ser humano (estos son vdlidos bajo condicionés experi-
mentales en que fueron establecidos, sus variaciones dependen
del fondo, del espacio, de.la distancia, de los grados de uni-
dad de la figura, del tiempo, del color, de la proporcién, -
etc.). Los juicios para determinarle dependenn de ia interpre-
tacién que damos en la percepcién de igualdad o diferencia.

Es decir, un tamafio es grande en relacidén a otro que conocemos
como mis pequeno. ‘Los estados contradictorios de la percepc16n
de la forma empezaron a ser estudiados por la gestalp y hoy,
se han continuado por la psicologia de la percepcién.

Existe una realidad de la que percibimos sus formas fisi-
cas, y otra de la que experimentamos formas abstractas. La
Bauhaus dedicdé sus experimentos a la priméra; M. Wingler es-
cribid en su libro BAUHAU3: "Una forma definida con una pre-
cisidn que no tiene nada de casual, contrastes netos y unidad
de forma y de color han de ser los instrumentos estéticos def
moderno cultivador de las artes aplicadas, en correspondencia
con la energia y 1a economia de la vida moderna" (51) decimos
que forma  estd Intimamente relacionado a experiencias prees-
tablecidas. Es la forma todo aquelloc que hace posible la per
cepci6én. La'forma fisica o abstracta puede ser orgdnica o geo-
métrica; de igual manera las podemos considerar como estdticas
o con movimiento. La forma se presenta siempre con valores

ambiguos.
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IV. CATEGORIAS GRAFICAS,

Hemos lefdo que la - forma -constituye la base de la estruc
tura: y , que se logra de la composicién visual de los elemen-
tos bidsicos. Susanne Langer sefialaba: '"La forma, en el sentido
en que los artistas hablan de forma significativa o forma expre
siva no es una estructura abstraida sino una aparicién; y los
procesos vitales de la sensacién y la emocién que expresa una
buena obra de arte le parecen al observador directamente con-
tenidos en ella, no simbolizados, sino realmente presentados.
La congruéhcia es tan asombrosa que simbolo y significado pare

cen una sola realidad". (52)

1. Las Categorfas Formales del Disefio Grafico.

Es indiscutible que la percepcién actual corresl‘aondeﬁ a un
proceso de capacitacidn, de seléccién. Su punto de partida es
el contraste; gracias a éste la fuerza expresiva se vuelve mis
intensa. Su significado dependerd, en (ltima instancia, del
receptor; por ello se busca la manera de expresarse lo mids sim
plemente ‘que sea posible. La sencillez es algo buscado y difi-
cilmente se ‘llega a ella, sobre todo por las barreras ﬁue todo
estudiante lleva consigo después de terminado un curso, en el
cual se ha saturado de conceptos y contradicciones, El manejo de
las categorias formales a nivel de ejercicio permitird desalo-
jar la excitacién que acarrea todo plantcamiento grafico.

Dondis las considera técnicas visuales, cuyo '"proceso de
experimentacién y seleccién, cuyo fin c¢s lograr una seleccién

visual 1o mis fuerte posible para expresar el contenido'" (5§3).
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Otros les llaman estrategias compositivas; son, en verdad,

conceptos ambivalentes para la solucién de problemas grdafi

-

ces.

Es claro que en ocasiones ninguna de las categorfas pre
sentadas podrén encajar en la solucién de problema especifi-
co; de aqui que 1o aprehdido, las haBilidades y el enfoque
personal enriquezéan las variables creadoras de las distin-
tas soluciones.

El nacimiento de la fenomenologia propﬁne soluciones his
téricas, es decir,dependientes del tiempo; por ello se afirma
que las soluciones cambian porque las necesidades cambian.

Las alternativas para la solucién de una necesidad gré'~
fica especificamente en el area de simbologia se presentan -
explicadas en la proposicion de metodologia que hace Marfa -
Elena Dfaz L6pez, a continuacién consideramos su cuadro meto-
dolégico’(54):

"LLa metodologfia que se aplica al d4rea de simbologia se di-
vide en tres fases: fase de estudio, fase de proyectacidén y -
fase de realizacién"

Fase de Estudio:

Investigacion
Anilisis
Evaluacioén
Sintesis

Fase de Proyectacién:

Primeras imidgenes
Anteproyecto
Proyecto

Comprobacidn

Fase de Realizacidn

Presentacion final.
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Estas categorfas . son:

1.1. Unidad-Fragmentacién. .

La unidad esti considérada como la relacidn de equilibrio
de unidades que son visualmente 'enteras': de tal manera que
sean facilmente berceptibles ¢ reconocibles instantineamente.
La Fragmentacién, su contrario, exige la separacién de los elg:

mentos Gnicos, conservando los elementos esenciales de la forma.

1.2. -Realismo-Distorsion.

El realismo es la reproduccidén fiel del objeto tomado
como tema. En fotografia s6lo las lentes que no desvian los
rayos del centro del objetivo hacia los lados obtienen resulta
dos fieles de 1la imégen en escala y perspéctiva. Las lentes

distorsionarntes son los angulares y los telefotos invertidos.

1.3. Simplicidad-Complejidad.

La simplicidad contribuye a la lectura rapida y‘fécil de
la imagen. Un elemento o varios elementos similares ordenados
en un campo o fondo nesutro contribuyen para la obtencién de
una percepcién simple.

Lo complejo, por su parte, requiere de elementos dispues-
tos en separacién y en donde cada elemento mantiene su autono-

mia.
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1.4. Actividad-Pacividad.

1.2 actividad debe manifestar movimiento, o sugerirlo

visualmente hablando.

Lo pasivo ccnlleva estados de quietud, reposo, tranqui-

lidad.

1.5. Equilibrio-Inestabilidad.

Lo equilibrado es lo estable por .a tensién:de fuerzas

diversas que se interrelacionan al grado de neutralizarse, o

por su armonia.

La inestabilidad da lugar a fuerzas de aparente desliga-

miento del centro de gravedad.

1.6. Exageraci6én-Reticencia.

Lo exagerable es aquello que rebasa el estado normal del
objeto, amplidndolo, disminuyéndolo o traspasando‘los l1imites

de lo verdadero.

La reticencia, por su parte, busca la expresifén mds sim-

ple de la forma exaygerada.

1. 7. Acento-Neutralidad.

Para obtener un acento visual se usa generalmente un fon-

do simple y uniforme; esto trae consigo un realce intenso del

motivo. )

Los espacios que ¢rca el estado neutro, son de un uso
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apacible. De tal manera que resultan agradables, neutralizantes

1.8. Simetrid;AsimetrIa.

La simetria requiere de un eje o equilibrio axial, lo que
trae como resultado el estado estdtico.

La simetria, refleja un estado de equilibrio dindmico, Yy
requiere del conocimiento de las diferentes fuerzas que se en-

cuentran implicitas dentro del plano.

1.9. Contraste-Armonia.

El contraste eﬁ disefio grdfico lo reconocemos como el esta
do contradictorio de luz y sombra. El contraste no debe enten-
derse como un opuesto de masas, es decir, que los componentes
no deben necesariamente ir del negro intenso al blanco. Un con
traste se logra cuando en la composicidén existe una drea que -
compite con otra de mayor o menor intensidad de claridad. Los
ejemplos del contraste son mds explicitos cuando se usa el color
para definirlo. La riqueza fotogridfica del blanco y negro exige
mayor tecnicismo...mientras que el color pide ser reconocido.

E1l contraste generalmente elimina gran cantidad de grises
o tonalidades intermeaias. Si la armonia pretende ser el ejem-
plo de la 'proporcibén de un todo'. Si en la mGsica la.armonia
es una secuencia de sonidos agradables, en las artes es la unibn
de los componentes visuales, en una relacién de agradable corres

pondencia.
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1.10. Continuidad-Episodicidad.

La continuidad se presenta cuando los elewrentos”partici-

pantes se suceden en una composicién coherente, formando efec

tos de cortinuidad, precisanente.

Las técnicas episfdicas fragmentan a los elementos parti-
cipantes, ddndole un énfasis a su cardcter individual, y exigen

de la‘'fijaci6én visual’ en las parics integrantes del conjunto.

1.11. Transparencia-Opacidad.

Cuando los objetos pueden verse a través de otro decimos

que existe transparencia.

La opacidad se reconoce como el bloqueo de la forma. La

ocultacién de los elementos visuales es lo que conocemos como

opacidad.

1.12. Secuencialidad-Aleatoriedad.

La secuencia estd determinando un ritmo, creador o simplé
mente repetitivo. De tal manera que puede culminar en el estado
satisfactorio de la secuencia.

Lo aleatorio, aparece, engafiosamente bajo una desorgani-

zaci6n o colocacibn arbitraria de lus elementos graficos.
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1. 13, Agudeza-Difusividad.

Cuando enfatizamos los contornos o los 4ngulos componen
tes de nuestro cuadro estamos agudizande 1c:; puntos importan
tes. Agudizar es vivificar sutilmente los rasgos fundamenta-
les de la composicidn,

Lo difuso tiende a la extensién, a lo esfumado, lo no -

preciso,

1. 14. Audacia-Sutileza.

La audacia es 1la posibilidad de exponer soluciones nove-
dosas y orillantes; el atreverse al uso no rutinario de las
cualidades grdficas desemboca en resultadass visualmente ingeﬁig
sos. Lo sutil, por el contrarlo, nece51ta de la utilizacidn
refinada de los elementos en juego. El manejo sutil de los ele

mentos grificos da una distincidn de delicadeza.

1.15. Regularidad-Irregularidad.

Una_regularidad estd sujeta a reglas de uniformidad de ele
mentos, es lo que estd ajustado y conforme a una regla. La irre
gularidad, por el contrario es lo que estd fuera de la regla.

Es 1o que no sucede ordinariamente,

1.16. Economia-Profusion.

Economizar, visudlmente hablando, es aquello que utiliza

solo de los elementos indispensables en una distribucién rdpida °

y juiciosa.




it U e RN




l
I

44

La profusi6n, su.contrario, tiende a la agregacién recar
gada de elementos 'ornamentales', con la finalidad de embelle

cerlo. -

1. 17, Espontaneidad-Predictibilidad,

La espontaneidad se caraﬁteriza por una descarga emotiva,
sin medir consecuencias ni obedecer a un plan determinado.

La predectibilidad por lo contrario es .lo que se realiza
por una obedencia a un plan determinado, sea por la experien-

cia o por el juicio.

1.78. Yuxtaposicién-Singularidad.

Lo yuxtapuesto es 1lo que se encuentra a un lado o a los
lados de un elementb gridfico adicional.

La singularidad exige del iislamiento del tema, sin contar
con ningin tipo de apoyo grafico. Esto trae como consecuencia

el énfasis especifico.

1.19. Coherencia-Variacién.

Lo coherente es aquello que expresa compactibilidad en 'la
composicién, de una manera uniforme.

Por su parte la variacién refleja el cambio; es una elabo
cién diferente. Sus eclementos pueden ser de caracteres semejan

tes o desiguales.
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1. 20. Profundo-Plano.

Istas técnicas estdn relacionadas con el uso de la pers-
pectiva. Esto se logra también por el uso de la luz: Lo profun
do es lo que media entre lo lejano y lo préximo. Lo plano eli-

mina el efecto del volumen{

1. 21. Angularidad-Redondez.

La angularidad estd determinada por el acento de los pun-
tos dados por los,vértices. Es una figura o imagen en la que
los d4ngulos predominan,

La redondez se refiere a la curvatura que guardan los ele

mentos €n su contorno.

1.22. Verticalidad-Horizontalidad.

Cuando un elemento estd perpendicular al plano en donde ,
estd depositado, decimos que se encuentra en verticalidad. Su
Angulo serd de 90 grados.

La horizontalidad es lo que se encuentra en relacién para-

lela o de. 180° grados con respecto al plano que le sostiene.

V. DISERNO GRAFICO Y COMUNICACION CREATIVA.

1. Lo que entendemos por Disefio Grédfico,

Consideramos al ser humano como un proceso evolutivo; como
un ser vivo que ha llegado a poseer inteligencia factica, es

decir, como el sujeto que 'hace ejecutar la accitn' . No habla
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mos de una cualidad innata, sino, de un privilegio inherente, en
donde 1la unién de sus conceptos sb6lo puede ser disuelta ﬁor la
fuerza mental.

Si consideramos que el hombre posee niveles dg corriente
psiquica: debemos enmarcarlo bajo grados diferentes a conside-
rar. Impulso afectivo, Instinto animél, Memoria asociativa, e
Inteligencia. Estos niveles no incluyen los estados, hoy 1lla-
mados parapsiquicos.

El nivel del Impulso Afectivo se refiere a las inclina-
ciones que tenemos hacia las cosas; "suministra la energia -
que lo mueve todo, careciendo de conciencia, sensacién y re-
presentacidén (considerdndo que se tfata de la im&gen que sus-
tituye a la realidhd; no hay distinci6n entre elinstinto’ Y.
<zl scuntimiento, ¢s una mera»"diréctién hacia' y "desviacida d¢"
Este nivel lo podemos encontrar en las plantas y en los anima-
les. :

El Instinto Animal, es un estado més primitivo que los -
complejos animicos determinados por asociaciones: no son con-
ductas formadas por el hibito. Para la especie humana el ins-
tinto se ha depositado como innato y hereditario.

La Memoria Asociativa se cveriva de la detencibnde la expe
riencia instintiva y se considera como una conducta habitual.
No todas las experiencias buenas o malas se fijan en forma re-
petitiva dentro de la conciencia: generélmente son aquellas que
por su satisfaccién se asocian a la menoria y se vuelvan repe-
titivas, logréndbsé ‘de esta manera una asociacién.

La identificacibén de este fenbmeno lo encontramos en el
reflejq condicionado. Lo que implica aprendizaje. La influencia

de estc principio acarrea el olvido de ia facultad instintiva.
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Entendemos como Inteligencia a la facultad ambivalente,
que comprende conceptos fisicos y abstractos de carficter uni-
versal. La inteligencia necesita de interrelaciones para lo-
grarse; &éstas se dén, por un lado coﬁo inteligencia préética,
en donde las relaciones se circunscriben en las relaciones:
hombre-hombre (relacién polftica), hombre-mujer (relacién erd
tica), padre-hijo (relacién pedagégica), y por otro lado como
inteligencia factica, donde se desarrolla en la capacidad &xi
tosa o desastrosa de la ejecuci6n; encara la conciencia de -
poseer conocimiento de los 1lfmites y alcances del fin busca-
do. Esto le capacita para responder frente a interrogantes a
un nivel altamente desarrollado. In este nivel reside la base
de la civilizaci6n,

De esta manera ha llegado el hombre a convertirse en un
intérprete de las leyes de la naturaieza y, también, en su
destructor, paraaéjicamente como un ser productivo.

De tal manera que la naturaleza se ha convertido en su
materia prima y en su afirmacién vital. De esta dependencia
de la naturaleza, dependencia fisioldgica y de trabajo, ha lle
gado a cimentar sus bases recales de existencia.

Estas consideraciones sitGan al hombre como el ser produc
tor, como el ser que contesta evolutivamente a 'necesidades' e
interrogantes y que se caracteriza como el luchador cqnsciente
de la transformacién." Como ser natural vivo estid dotado de -
fuerzas naturales y fuerzas vitales (...). Estas fuerzas exis-
ten en €61 como talentos y capacidades, como impulsos; vemos en
tonces que el hombre es un ser natural, perque tiene su natura
leza fuera de sf, 1o que le permite participar del ser-de la -

naturaleza. De tal manera que la naturaleza qucda determinada
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como exterioridad, pues al ser el hombre corpdreo, sensible
y objetivo su exteriorizacién vital requizre de objetos cor
p6reos y sensibles'", (55)

Nacido como creador, el hombre transforma la naturaleza
para cumplir con una actividad humana; el disefio grdfico es
una actividad productiva intelectual que detecta y analiza -
las normas visuales de su tiempo y de su medio. Como tal estd
sujeto a cambios e inclinada a la creacién de un lenguaje pro
pio, evitarndo asi, los resultados arbitrarios y unificédndo su
solucidén estructural. E1 disefio grafico relaciona conceptos,
es por ello que lo consideramos como un resultado que interre-
laciona en su acto visual comunicante, concretamente, a un emi
sor con un receptor.

A diferencia del arte, que como producto humano existe -
como un fin, el disefio grdfico es un 'medio para'. Transforma
el emocionalismo por el funcionalismo; su realizacibén se con-
vierte en una relaci6én de 'formé- superior de representacitn
social, puesto que busca el contacto comunicante de 1los grupos
e instituciones a los que sirve. El producto final de su ejer-
cicio debe encontrar la sencillez y la claridad de la imagen a
través del mensaje.

Con esto no queremos decir que el Arte no sea funcional,
Todo lo contrario, lo consideramos como }a expresioén sublima-
da de los sentidos y como la impronta contrastante de la cien
cia. Su obra, cuando realmente se ha realizado, se mantiene -
imperecedera, Desérdcigdamente su mensaje es entendido y goza
do por un pequefio nGmero de personas. En cambio, el disefio -
grdfico se dirige a grupos mayoritarios y su mensaje se ha tra

bajado de antemano con mayor rigor, pensado como lo que debe -




¥. Kandinsky, "Noche", 1907
Creacién Natural. Creacién Artistica.

‘Thomas Hopker, "Rodesia".

Creacidén Grifica. Creacién Fotogrﬁfi;a.
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ser entendido de immediato. En otras palaktras su objetivo es
mis concreto,

Por ello decimos quc el disefio grédfico, come medio, se
puede considerar cémo un mensaje espécifico; €1 mismo ha de
necesitar de conocimientos previos (estudio de la ubicaci6n,
grupo al que va dirigido, nivel cultural, conocimiento de su
temporalidad, tipo de cédigo, medio de difusidén, dcertada selec
cién de la sintesis, de la forma, del estddo animico del crea-
dor, etc.)

La obra del artista produce en nosotros un goce estético,
derivado de la sintesis que se concentra en la obra, Esta sin-
tesis se refiere a las categorias sentimentales que el obser-
vador ha experimentado o tenido en mente consciente o inconscien
temente. Desgraciadamente el arte se¢ a convertido en privilegio
de unos pocos: de aquellos que lo reconocen. E.S. Pearson, en
una clase dictada en 1891, explicaba: "La interpretacifén cien-
tifica de los hechos es la finica que puede satisfacer permanen
temente el juicio estético, que exige verdad, armonia entre la
representacién y lo representado. Desatino de dedir que la cien

cia destruye la belleza de la vida." (56)

2. Disefio Grdfico y Sociedad.

En el siglo XIX, Conrad Fiedler (1841-1895), dividfa el pro
ceso crecador en tres etapas: idealizacién, representacién.y pre-
sentacién. Consideraba que el disefio deberfa enmarcarse dentro
de una nccesidad emincntémente humana y especificaménte socio-
16gica. A diferencia de la Lengua, el disefio grifico no necesita

de la sccuencia de articulaciones, sino de la estructura; pode- .



L4 d

50

mos decir que un'morfema'' grifico puede expresar un conjunto
de conceptos, tal eslel caso de un logogramu que con una mini-
ma expresién gréf{ca envuelve diferentes significados.

Una de las funciones mAs noble del disefio grdfico es 1la
de aliviar al hombre de los males visuales que lo acosan dia-
riamente; mcjorando en §u ejercicio profesional, los cambios
de informacién y de conducta que toda informaci6én acumulada y
dirigida produce.

En relacidén a este problema Hermann Ehmer citaba: '"Con
la supresifén de los limites de lo estético o la negacién de
las categorias de valor estéticos-inmanentes (en el sentido
convencional), el significado y el valor del arte se despldzan
fuera de este; (...) en la actualidad tenemos una comprensién
funcional del arte. Con esta merma de la autonomia de la obra
se acrecenta directamente su significado social. A su vez, la

! funcionalizacidén del arte acarréa una transformacidén de las -
formas de su comprensién'". {57)

En esta cita se entreve la posibilidad de hacer un arte
incursionando en la Imagen Gridfica que conlleve un objetivo
social., El artista podrd transformar sus fuerzas o capacidades
potenciales en actos reales. Posiblemente dentro de poco tiem-
po encontremos la obra artfstica situada fuera de museos, c&lg
cado en los lugarcs mis p@iblicos, un arte mis objetivd...un
arte social.

El hombre como ser social, como ser creador y evolutivo
tiene como funcién explficita el saberse comunicar. Una de las
formas de hacerlo mis antiguas y bellas es la del dibujo: 1la
facultad emotiva de representar las formas y las ideas. Bl di-

sefio grdfico es un ‘acto intelectual y crecativo., Bs intelectual

o —————————————
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porque su producto ha necesitado de 1la experiencia del apren-
dizaje, y creativo porque se logra mediante un proceso ordeng'
do de trabajo. El acto creativo opera con funciones psicofisio
1l6gicas imprevisibles, en donde la facultad intuitiva juega un
papel importante. La educacién se realiza con disciplina y sa-
crificio, el dominio de cualquier actividad requiere de la me-
todologia y la constancia. Gillam Scott, refiriéndose al dise-
fio gréfico.seﬁalaba: "E1l nuevo disefio es un verbo: denota una
actividad que penetra en todas las faces de la vida contempo-
néa...es una disciplina humana fundamental, una de las técni-

cas bédsicas de nuestra civilizacidn", y agrega: "disefio
es toda accidn creadora que cumple su finalidad" (58).

Para un gran grupo de individuos el disefio es sinénimo de
dlbujar com escuadvaz, ¥y lo consideran como una actividad t&c-
nica; otros apuntan que el disefiador es un dibujante, un publi
cista, etc..

Nosotros sabemos que el disefio grdfico nacié del desarro-
1lo histdrico y se manifest6 pGiblicamente en c¢l siglo XVIII;
fué una chispa en el siglo de las luces; la revolucién indus-
trial lo impulsé.

En aquellos tiempos la preparacién del disefiador fué de-
ficiente, y la disciplina se fué éncontrando a si misma poco
a poco hasta rebazar el concepto de aplicacién industrial y -
convertirse en una de las actividades m4s influyentes dentro
del campo visual de la sociedad de consumo. Dondis sefiala uno
de los aspectos mis discutidos por los tebricos de nuestros
dfas: '"La visi6n contemporfinea de las artes visuales ha avan-

zado mis alld de la simple polaridad entre artes 'bellas' y

'aplicadas' 1llegando hasta las cucstiones de la expresi6én sub-
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jetiva y la funci6n objetiva... Esta modificacib6n de la utili-
dad impone al diseﬁaaor cierto grado de objetividad que ro es
tan inmediatamente necesario © tan aperente en el trabajo del
pintor de lienzos" (59). Estas consideraciones colocan al di-
sefiador grdfico como un profesional que utilizundo su medio -
busca la comunicaci6én objetiva. La tarea del disenador serd
la de saber comunicar y lo hard utilizando las diferentes for
mas de expresién grdfica. Cuando un disefic no estd logrado -
acontece que sus partes se separan bruscamente, su aspecto -
esencial (el concepto) rompe con su mediador accidental (la
realizacidn).

La Bauhaus fué el mayor divulgador formal del disefio gré
£ico contempordneo. Gracias a este esfuerzo el disefio alcanzé
una extensa divulgacidén y aceptacifén después de los afios veiﬁ—
te. Fue asi como, escribié B. Munari: "el principio de coheren
cia formal sustituia al concepto de belleza" (60). En este mo-
mento los conceptos de médulo, submédulo, ilusiones 6pticas, -
estructuras por acumulacién de elementos idénticos, etc, influ
yen en las artes visuales contemporéneas.

Una de las técnicas mds rica en expresién fue la fotogra-
ffa. El significado de una fotograffa lo encontramos en los ele
mentos que entran en la composicién, en su calidad técnica y en
su resolucidén creativa,

Se considera a la fotografia como Una técnica que presta
sus servicios al trabajo del disefio grdfico. La enfocaremos
como un 'auxiliar' de la actividad disefiante.

La importancia del uso de una 'midquina' como medio para la

obtencién de satisfacciones sociales y estéticas, asi como me-

dio para dar soluciones a problemas de la comunicacién visual
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se presenté a principios del siglo XX, dentro de 1la Bauhaus.

Su préctica viene de.afios atrds; Ya en 1839 "un grupo de di-
putados propuso a la cédmara que el éstado adqﬁiriera el inven
to de la fotografia y. le hiciese pfQiblico" (61). Los primeros
fotégrafos "no tenfan ninguna pretensién de hacer arte, traba
jaban con la ma?or frecuencia para si mismos y s6lo un restrin
gido circulo de amigos conocfian sus obras. Quienes en realidad
manifestaban esa pretensién de hacer arte eran los comerciantes
de la fotograffia, pues a medida que disminufa la calidad de sus
trabajos hasta perder todo carfcter artistico, esperaban, addz
nando su mercancia con la etiqueta de arte, atraerse aln mis
piblico" (62).

El nacimiento de la fotografia viene a ser una ayuda a -
nuestra civilizacidn, que tan presusrvsa en su cxistoncia olvi
da detenerse en la recepcidén de imagenes naturales, La critica
que se le puede hacer a un aficionado de la fotograffa carece
de bases; éste lucha por encontrar en la imagen fotografica 1lo
que inexplicablemente sinti6é al ser detenido e impulsado a fi-
jar el tema. En su resultado se llena de jibilo o de decepcifn,
Sin embargo, la fotograffa lo ha 'detenido' en los detalles de
lo vivido. La accién fotogrdfica al detener la imagen en el
tiempo y producirla en una superficie de d&g dimensiones, ti€ne
un importante efecto en el desarrollo visual del indiyiduo que
la realiza.

La fotograffa es un conjunto de imlgenes que permite a un
individun comprender y hacecrse comprenaer. Es un fen6émeno que
nos permite lograr relaciones de evolucidn, t€cnicas 6 €ticas.

Cuando sc¢ habla del valor de u.a fotografia sc piensa, so

bre todo, en la propiedad que tienc una fotograffa dec represen
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tar una jidea, y en efecto, este es el aspecto fundamental del
quehacer fotogrédfico.,.

La unién de la fotografia y el disefio grdfico representa
una lucha por generar una nueva cxpresién a pesar de manejar
principios que se desplazan en esferas diferentes.

Su asociacién crea un nuevo grafismc, una nueva expresién.
La novedad de la expresi6n no se limita a la reproduccién de la
imagen, sino que se amplia al desarrollarla conjuntamente con
los principios y categorfas formales del disefio. El campo de 1la
investigacién fotogrdfica y del disefio grdfico -especificamente
el estudio del comportamiento de la forma- mantienen continua-
mente un campo de expresiones morfolbégicamente revolucionarias.
La aceptacién, por parte del receptor, resulta dificil de com-
prenderla de antemano, porque la conciencia del espectador di-
fiere del andlisis del creador.

Una imdgen fotogrifica puede despertarnos esiados diversos
de emotividad, que van de la identificacién social a la subje-
tiva. En este Gltimo caso ;a descodificacidén de la composiciéh
pertenece al andlisis objetivo de la historia. Esta objetivi-
dad se realiza del estudio de los anclajes o elementos gfﬁfi-
cos que aparecen jerdrquicamente, y de los contornos tonales
de 1la combosicién.

E1l conocimiento de los ejercicios de la Bauhaus, de los
andlisis de Kandinsky, de Moholy-Nagy, entre los pioneros, nos
motivan al manejo de los elementos primordiales, del contorno

y de la luz respectivamente.
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VI. DISENO GRAFICO Y FOTOGRAFIA.
1. La Fotograffa. Precursores. :

Sabcmos que la fotografla es producida por la accidn 2e
la luz en colaboracidén de emulsiones rensibles. Estes cmu1~.
siones son tan sensibles que puede™ registrar envolventes de
sujetos u objetos que estuvieron en un determinado lugar his-
ta pasadas algunas horas.

Lo cierto es que para llegar a Joseph Niqéphore Niepce
(1765-1833) fue necesario pasar por ias experiencias de Aris-
tételes (384-322 aC.), Alhazin (965-1038) quién 'da una descrin
cién de la cdmara oscura, utilizada para obgervar los,eclipstﬁg
de sol" (63), de Leonardo da Vinci (1452-1519), Girclaqo_Cara1£:”
(1501-1576) que prcpone el uso de una Jente en el lugar';:'ge'.lc |
orificio de la camara oscura, hasta Thomias Wedgwood (1761;58(5f
y Humphry Davy (1778-1829) &ste ﬁltimo.escribe‘un "Ensayo de
un método para copiar los cuadros de vidrio o para hacer perfi- -
les con la accidén de 1a 1uz sobre el nitrato de vnlata'.

Fue Nicéphore Niepce "el primero que consiocuié captar y
fijar una imagen del mundo" (64), fue también el precvrsor del
fotograbado. De sus trabajos se conservan algunos de.sus Helio
grabados. Las primeras impresiones fijas sobre papel se deben
a Henry Fox Talbot (1800-1877): "A fines de 1840, el nuevo mé-
todo estd a punto. Talbot 1o bautiza calotype, inspirado en 1la
paiabra griega Kalos que significa bello'" (65). Este proceso lo
perfecciona Louis DEésiré Blanquart-Evrard (1802-1872), €1 mismo
publica en 1851 su "Tratado de la fotografia sobre papel" en

donde explica los adelantos logrados en la sensibilizacién del
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papel albuminoso,

Sin embargo la ‘existencia del negativo sobre papel tuvo
una breve duracién; las disputas pof;aceptar.los resultados
del daguerrotipo o del negativo de papel circulaban alrededor
de la nitidez de los resultados. Poco tiempo después aparece
el negativo 'sobre negativo de vidrio albuminado'; estas téc-
nicas fueron superédas por el colodién hGmedo: el fot6grafo
Gustave Le Gray (1820-1882) alardeaba del procedimiento; fue
necesario esperar que el inventor Frederick Scott Archer
(1813-1852) explicarid detalladamente el procedimiento dn 1851
en su obra '""Manual del procedimiento fotogrdfico a base de
colodién'.

El colodién es ”alcohol-éter con 4% de nitrato de celulo-

jodo

c2, adiciecnado con bromuros, yoduros o clorurns de potacin, -
cadmio o litio, se extiende en forma de capa fina sobre una
placa de cristal. Una vez evaporado el €ter, y antes que se
evapore el alcohol, la placa se impregna con un bafio de nitra-
to de plata, con lo que se forma la capa fotosensible consti-
tuida por haluros de plata". (66).

Su manejo era mas fiacil y mds barato por lo que se impuso
a los otros procedimientos. En este momento se inicia la foto-
grafia de nuestro tiempo. Se abren estudioé.en las principales
capitales de europa, tomando un auge especial el retrato y las
fotografias de las expediciones a lugares exbticos. Surgen fo-
t6grafos como Disderi '"quién llega a vender hasta dos mil cua-
trocientas pruebas por dia" (67); el cémino del arte esti ejem

plificado con obras de Nadar} George Eastman (1854-1932) pone

el equipo fotogridfico al alcance del pGblico vendiendo sus clma




ras con rollos hasta de cien clisé€s.

Se opinaba que los clisés se debfan a las mAquinas, pero -
1a prueba, como el estilo eran del hombre. Alfred Stieglitz
(1864-1946) opinaba: 'la fctografia es mi pasioén y la bisque-
da de la verdad mi obsecién'" (68), Gracias a este gigante del
arte fotogrédfico, la fotograffia cobra respeto y admiracién, -
llegando a entrar a las galerias de la Unién Americana.

Los tres grandes fotégrafos de la Bauhaus: Moholy-Nagy,
Wal*or Peterhans (1898-19060) y Ferbert Bayer aportan imagenes
inéditas a partir de conceptos filos6ficos y de la constante
inquietud. por encontrar el lenguaje visual de la época., La -
fotografia es una actividad humana, civilizada; sus caracteris
‘ticas en su mds alta expresifén se encuentran enmarcaaas dentro
del c6digo estético.

Kandinsky refiriéndose a la composicién de la cual la
fotografia depende en primera y filtima instancia, comentaba:
"La composicién es la subordinaci6én interiormente funcional de:
los elementos aislados, y de la construccidén" (69).

Una fotograffia lleva implficitamente el concepto de compo-
sicién, de tal manera que los elementos internos logran ST
funcionales y la construccién refleja el esfuerzo de la compo-
sici6én. W. Scott aconsejaba el estudio de diferentes manifesta
ciones grificas, esto persigue el dominio de la actividad; sus
palabras eran: "Las relaciones estructurales siempre son espe-
cificas y ia Gnica manera de captarlas es estudiar diseﬁés par
ticulares" (70). El ejercicio fotogrdfico nos forma la actitud
del ver-analizando. La visién nos iaforma de mids de lo que po-
demos obtener del andlisis escrito O comentado de cualquier

tema griafico.
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"E1l reposo" (Coubert) el desnudo Herbert Baver. "El Urbanista

en la pintura y en la fotografia Solitario", 1930.
a mediados del siglo XIX.
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Composicifn de cfrculos ¥y cuadra-
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En la extraordinaria obra de R. Arnheim, "Arte y Percep-
cién Visual" se insiste en que ''hemos desatendido el don de
ver las cosas a través de nuestros sentidos (...} unos mismos
principios rigen las mismas capacidades meiitales, porque la
mente funciona siempre como un todo. Todo percibir.es también
pensar, todo razonamiento es también intuici6én, toda observacién
es también invencién" (71).

Para el estudiante de las artes graficas el hombre cons-
tituye la suma de lo que ve y de cémo lo ve. Una observacidn
mal atendida es una asimilacién frustrada. .

Acontece que en el disefic grdfico lo bello y lo funcional
se quebrantan bruscamente, dando preferencia a lo funcional.

La fotograffa como actividad del disefiador grédfico se funde al
dicefin para ahtenay-un rasnltadn objetivo. la-actividad-del
artista es subjetiva, pensando en segundo té€rmino en la comuni
dad. En el disefiador la cdmunidad es lo primero, su trabajo se
concentra en la comunicaci6n. En este sentido la fotografia se
convierte en un importante auxiliar del disefio grdfico, sim im
poertar que se trafe de una fotografia 'bella' 6 'funcional'. Ella
siempre dependerd de los elementos que integran la composiciln
y de la informacién nitida e inmediata.

No queremos decir que la fotografia, para ser ella misma,
dependa del disefio grifico. Existen fotdgrafos que la elevan
a la categoria de arte. Pero el arte es de pocos, como las bue
nas manzanas que sdlo alcanzan para unos pocos.

Conocemos 10s trabajos de los muralistas y de los actuales
escultores mcxicanos..Ellos consagran sus obras a una complemen

tacién del arte social. La Universidad Autbnoma de México esti
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motivando este tipo de obras, estd llevando el artista a ser

funcional. Ejemplo de ello lo conforman Felguerez, Sebastian,

Matfas Goeritz, etc. "

2. Disefio Grafico y Fotografia Grafica.

El disefio grdfico funciona alrededor de una realidad de
conceptos; en cambio, la fotografia depende de nuestra realidad
fisica. Sabemos que tenemos constantes cambios-en lo que respec-
ta a percibir nuestra realidad...porque todo percibir es también
creacién. Esta realidad es relativa.

La composicién grafica encierra dentro de su realidad -
tanto a la sustancia fisica como a su mensaje. La diferencia en
tre lo utilitario y lo estético reside en la intensidad de fuer
za que produce el acto creador, pero también en la satisfaccidn
estética del estar cerca del centro de la belleza.

En el ejercicio del disefio grdfico las partes que 1lo
componen se subordinan al concepto o idea. En fotografia las par
tes se subordinan a la percepcidn o sensacidn. Por esto decimcs
que el disefio fotogrdfico es una armonfia entre la razbén y la in-
tuicién, en donde ambas ceden sus principios analfiticos y compar
ten sus técnicas de representacion gréfica. )

El ejercicio fotogrdfico, como el del disefio, se renuevan
constantemente, gracias a,por un lado, los nuevos inventos quimi-
cos y fisicos y, por el otro, a los descubrimientos que el psicé6-
logo obtiene dentro de los umbrales de percepcién humana.

La fotografia de finales del siglo XIX, tierna en su exis

tencia, sc¢ preocupaba por competir con los estilos de su -época, -
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llegando a usar soportes de texturas diversas (madera, vidrio,
papel, tela, etc.). En aquel tiempc "los materiales de copié‘—
empleados para las impresiones nobles, y que los propios foté6-
grafos se preparaban, resultaban muy diffciles de producir, de
tal manera que toda copia de un solo negativo constitﬁia pricti
camente un ejemplar Gnico" (72).

Estid en boga intentar establecer un alfabeto grdfico -
que limite al disefiador en su ejercicio profesional. Se cree que
al lograrlo se podr3d manejar un lenguaje griafico mas extenso.
Quizds haya razén en ello, pero nosotros consideramos que esta
inquietud pertenece a una etapa dentro del desarrollo de la comu
nicacidén griafica y de las artes visuales. Creerlo, seria como el.
detenernos en el andlisis y la exploracién de un estilo Gnico,
por ejemplo, la nintura mural, que si bien se nrartica en Tos -
paises socialistas, en nuestro pais se va esfumando. Podrid ser-
virnos para el futuro, puesto que en aquél lejano tiempo se vol-
card la visi6én a lo pasado y de ella se podrdn sacar formularios
para generar un arte perteneciente a la época.

El andlisis de las corrientes artisticas nos lleva a con
siderar que la construccién de la obra manifiesta una dependen-
cia entre ei todo y sus partes.

Nuestra preocupacién en este trabajo es la de delimitar-
nos a comprender al disefio grdfico y a la fotografia como ejerci-
cios interdependientes para la creacién de la comunicacién grafi-
ca. Por ello hemos optado por delimitar al disefic dentro de cédi-
gos y a la fotograffa dentro de actividades esﬁecificas. En ter-
minos generales 1la fotogfafia se desarrolla y nace dentro de una
ambicién estética (en donde 1la belleza constituye el impulso prin

cipal junto a la inquietud intuitiva de la inspiraci6n); se da -
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dentro de una fuerza retbérica (en donde la fotograffia,K registra los
acontecimientos pGblicos); se presenta como identidad social (en
este caso el practicante se identifica con las tomas que hace de
su circulo social); pero también se presenta como fotografia pu-
blicitaria (conocida como la fotografia de engafio, ya que no se 1i
mita a exagerar o desvirtuar la imagen fotogrdfica).

La limitacif6n dentro de estos cuatro campos no es una nove
dad, al contrario, se ejerce con buen €xito por la revista america
na National Geographic, en esta organizacibén los fot6grafos y dise
fiadores no se detienen por limitaciones de tiempo o dinero. En sus
portadas encontraremos disefio grifico. Si consideramos que es la -
revista que mayor nimero de fotografias imprimeé en el mundo, debe-
mos considerar que se mantiene ligada al disefio grdfico. Las gran-
dezas y miserias del ser humano quedan éxcelentemente registradas

por los sensibles fotbgrafos de la revista.

VII. MENSAJE Y COMUNICACION VISUAL.

El disefio grdfico como actividad creadora satisface una ne
cesidad social y motiva a un cambio de conducta. Su producto muchas
veces es el logograma, el cual depende de la voluntad social.

Esa intencién de crear un alfabeto visual grafico debid -
tener sus fundamentos en la linguistica, y ser motivada por las pro
posiciones de Ferdinand de Saussure, creador de los cursos sobre
linguistica general. Estos cursos dirigen su atencifn al andlisis
critico de 1los difercnfeg signos y seflales que emite el cuerpo huma
no y su objetivo se basa en mejorar la expreéién y la comprensién

de las diferentes formas en que nos expresamos.
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Nuestro campo no es el de la lingufstica sino el de 1la
informatica grédfica. Sabemos que los estados de percepcién varfan
y que esta variacibn.depende en alto grado de la informacién que
recibimos. Creemos que los objetos son Ereados por el hombre y no
a la inversa, por eso decimos que el hombre transforma la informa
cidén y que lo detectamos en su conducta.

La informacidén tiene sus bases visuales en el disefio gri-
fico y su efecto podrd ser finito o trascendente. La informacién
visual se vuelve cada dia mas fugaz, a semejanza de los objetos -
que compramos, que cada dia son hechos con un material mds finito.
Ambos se han convertido en una obtencidn visual o material involun
taria...econdémicamente absurda.

La semiologia, la ciencia de los signos, nacidé para el ser
vicio de la comunidad, estudiando las diferentes manifestaciones
que el hombre utiliza para lograrse comunicar. Esta disciplina de-
senmascara las intensiones ocultas de ciertos signos aberrantes y
nos estrecha en la comprensién de los significados objetivos y esté
ticos.

El disefio grdfico y la fotografia, como uno de sus auxilia
res, existen como vehiculos de mensajes, y, para el cumplimiento -

de una actividad social inminente: el disefio grafico y la comunica

-

cién humana.
Pierre Guiraud opinaba que "la mayoria de los de§equilibrios

psiquicos corresponden a perturbaciones de la comunicacién; y la

psicosomitica, por su parte, muestra como esas perturbaciones ani-

micas tienen manifestaciones orgénicas. Todos nuestros comportamien

tos tiecnen un sentido. Pero en la medida en que la relacién entre

el significante y el significado es irracional’e inconsciente, ese

sentido ¢s mal interprectado’ (73).
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La emisidén de un mensaje genera el estado de la comunica-
ci6én. La finalidad de todo gesto, mimica, emocién, diccién, etc.
es comunicar. Esta relacién afecto-intelecto llega a su madurez
por la experiencia, y es gracias a ella que se logra 1la’ comunica-
cidn.

Ha sido fagultad'del ser humano el ponerle nombre a las
cosas que lo rodean y por clasificar de esta manera.a los distin-
tos fen6menos que se le presentan. Es asi como todas las cosas,
al menocs las que conocemos, tienen un nombre, un signo o algo que
las identifica y al cual llamaremos significante. Pero también -
sabeﬁos que poseen um cuerpo, que es sustancia, que es la forma de
su mundo interior, a este lo llamaremos significado. Se entiende
que-el significado de la cosa no es la cosa en si,sino solo su en
volvente y que esta envclvente es la barrera que nos separa de su
esencia pura o, en otras palabras, de su fuerza psiquica.

El estudio y la propagacién de los signos y de las sefiales
se ha convertido en un sistema de aceptacién mundial. Todos recono
cemos el signo de venus o de la mujer al ver el logograma de 'un
circulo con una cruz inferior; de igual manera se ha identificado
la sefial roja del semdforo como una sefial de alto.

Esto se ha logrado gracias a que se refieren a algo, y que
en disefio conocemos como el referente. Si decidimos analizar un
grafismo y lo hacemos bajo estas consideraciones de significado-
referente-significante agudizaremos nuestra percepcién sensorial
y estaremos dando forma a nuestro conocimiento visual. R.H. Day
opinaba que "...la perceﬁcién se define como el mantenimiento del
contacto, por parte del organismo, con su medio ambiente, sus es-
tados internos y su propia postura y movimiento'" (74).

Este medio ambiente, concretamente el medio grdfico inten
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cionado es portador de efectos psiquicos, de objetivos sociales
y de satisfacciones peréonales.

Cuando nos referimos al disefio grafico , nos referimos
implicitamente a auxiliares (como son la fotografia, la psicolo-
gfia, la forma, el color, la serigrafia, la animacién, etc.). Si
pensamos en el campo en que se presenta diremos que la creacidén
de un mensaje es comunicacién subjetiva cuando el producto se’
acerca mias a los sentimientos del creador; que es comunicacién --
social cuando su objetivo estd dirigido a grupos especificos de
l1a sociedad y que es comunicacién publicitaria cuando estd hecha
con el tinico fin de ~--vencer. Dentro de estas tres divisiones
se mueven el artista, el sociflogc, el industrial y evidentemen-
te el disefiador grafico.

Es importante para el disefiador abarcar dentro del anéli-
sis estas tres actitudes, para lograr un mensaje que una al conte
nido con la forma. Podemos agregar que 1la comunicacidén subjetiva
se encuentra mids cerca de la conciencia del creador, que la comu-
nicacién social se concentra en la informacién y que la comunica-
cién publicitaria se preocupa por el impacto visual del producto.

El disefio gridfico, para poderse expresar cuenta con sus
cédigos, estos a su vez cuentan con sus subcddigos y sus técnicas
auxiliares de representacidén grdfica, diremos que son:

El C6digo Fotogrdfico que maneja la imagen con sus tonos.

El Cédigo Cromitico que maneja los efectos del color.

El C6digo Tipogrédfico que se refiere al uso correcto de

las letras.

Y, El1 C6digo Morfolbgico que se encuentra en el estudio de

la forma.

Estos c6digos con sus respectivas connotaciones se limitan
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al campo cultural, socia} y publicitario. Antes de considerar ter
minado este traBajo escribiremos un poco mds sobre lo humano, 1lo
social y lo industrializado.

R. Castel vy Di Schapper opinabah que "la té€cnica no es
otra cosa que una propedeﬁtica exterior"™ (79), es decir due la téc
nica era la ensefianza preparatoria para aprender alguna ciencia o
disciplina mucho mids elevada, por ello piensan que tanto el dise-
fiador como el fotégrafo'busca nuevas expresiones estéticas porque
la significacién mecanicista resulta demasiado.pobre para el artis
ta. A eéte le inquieta el comunicar algo mids que una copia de 1lo
natural. Este interés por proyectarse hacia afuera es innato a los
seres vivientes, solo que en el hombre se encuentra la sublimacién
de este acto creador y ha encontrado su realizacién en la activi-
dad artistica.

Este ser creador busca la libertad del yo material y la
libertad de otros, de aguellos que al gozar su obra se sientan
arrebatados en el éxtasis del resultado estético; la obra se con-
centra en el ejercicio perfecto de sus facultades fisicas y se con
sagra en la pridctica desinteresada.

. Su mundo pertenece al reino de la estética y especificamen
te al problema de la vida y de lo bello.

La obra de arte{.creacién cultural y subjetiva, se encuen-
tra apegada al mundo sensible del creador y es de un cardcter tras
cendente. Las diferentes corrientes del arte han tenido ;iempre
una actitud a favor o en contra de otras corrientes plidsticas; su
estimulo preferido lo constituye el conflicto social: no existen

cambios sociales que no se hagan acompafiar por estilos artisticos

de vanguardia.




La fotografia subjetiva existe y su imagen se presenta
con libertad, intimidad y trascendencia.

En nuestros dias la composicién rigida, con sus equivoca
das connotaciones de formalismo e idealizacién ests desaparecien
do y en su lugar aparece una composicién sensual Yy expansiva.

Se dice que una sociedad posee a los gobernantes que me-
rece. Es verdad como también es verdad que la sociedad define 1la

forma que crea en las imagenes. Pocas mentes individuales generan
el avance psiquico de los diferentes grupos sociales; pocos sbn
los grupos que logran entenderse: la comunicacidén es un puente
tendido entre el hombre individual y la sociedad.

La fdtografia como documento éréfico tiene la aceptacién
involuntaria de los grupos, por ello es aceptada en todas las
capas sociales: siendo uno de los medios visuales mis seguros
de convencimiento y uno de los medios gridficos mis efectivos para
motivar a un cambio en el comportamiento.

A diferencia de 1la fétografia subjetiva, la fotografia
social es documental, puesto que registra los acontecimientos de
la historia. Generalmente preferimos que una publicacién contenga
fotografias, ya que esto nos estimula a la reflexidn crftica y nos
mantiene como testigos de los hechos.

La comunicacién social es el eslabén que nos une; es la
tarea del cientffico, del pedagogo, del artista, de la juventud
y del disefiador grédfico. |

"La concordancia entre las exigencias de 1a prensa y las
posibilidades socialmente acordadas a la fotograffa (agregarfiamos,

y al disefio) parece el efecto de una armonfa preestablecida" (76).
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Este pensamiento viene a apoyar lo que expusSimos en rela-
cién al nacimiento del' disefio grdfico y de la fotografia. Ambas
disciplinas forman vinculos cuiturales muy estrechos. La fotogra
fia como un auxiliar del disefio grifico exige una extricta dispo
sicién de sus partes, un conocimiento previo de las connotaciones
del mensaje y de las técnicas. La verdad es que la fotograffia que
maneja el disefiador tiene mucho de comunicacién social, se encuen
tra dentro de un marco privilegiado, dentro de una sociedad que
la toma como un fin en si misma.

El armo méds dafiina que puede presentarse grificamente es
la imagen publicitaria; en ella es comGn y vdlido el falsear la
realidad. En ella se busca conQencer y para ello no se limita en
ei uso de connbtaciones internas (de efectos médiatos e inconscien
tes). Su recurso favorito es la mujer, vista como el simbolé sexual
por excelencia, se equivocan los publicistas al pensar que el viejo
rojo erotismo nos podrd identificar con la sublimacién de nuestros
éxtasis evolutivos. '

Guiraud afirma que "La idea de imagen, de mensaje y de una
manipulacién del pGiblico por medio de un conocimiento de sus moti -
vaciones profundas es actualmente una de las claves de nuestra ci-
vilizaci6én'"(77). La composici6én publicitaria es portadora de inten
ciones ocultas, conficentes. La 1uché contra el hdbito eS la Gnica
lucha posible para salvarnos del estatismo de los sentidos y del
mundo que nos trata de imponer una absurda.inconsciencia.

La comunicacién publicitaria es elaborada bajo caracteris-
ticas de 1la composiqién cldsica: su finalidad, lo hemos dicho, es
lJa de convencer. Para ello se le exige al creador la sublimacién
del mensaje y la impresionabilidad de la imagen, debe reforzarle,

debe ser audaz. El fetiche publicitario es mis elaborado de lo que
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suponemos, exige el dominio de los cédigos grdficos. El signifi-
cante va empapado de 'conocimiento',

Bajo este punto de vista la imagen fotogrdfica adquiere
aspectos singulares de motivacidén.

Dentro de este mundo y.sus respectivos cddigos, técnicas
grdficas de representacién, de elementos primordiales, de grafis
mo, de categorfias formales, de la diagramacién, la énimacidn, el
'cine, la televisién, la ilustraci6n, las ilusiones épticas, 1la
legibilidad de 1la forma, de los umbrales de percepcidén, del color,
el contraste, la luz, etc., dentro de este mundo actiGa el disefia-
dor g}éfico. .

Dirfamos que la comunicacién concierne al ser, a la accién

y al saber.

Primavera de 1982.
México, D. F.
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