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INTRODUCCION

B arte se muestra como una manifestacion bésica del ser humano. Un verdadero artisa expresa sus vivencias y
su sentir plasmaéndolo en una obra. Cualquiera que sea la corriente a la que pertenesca, siempre estard expresando

algo.

La comunicaciény el diseno gréfico por oiro lado, estén sujetos a offo 1ipo de creaciotn: generalmente obedecen
a ciertas necesidades de comunicacién y haciéndolo de una manera gréfica, suelen ser m@s directos y universales.

Pensar en Comunicacdén Gréfica sin pensar en Arre resulta casi imposible. Si bien son disciplinas distintas tienen
una profunda relacién y un principio bésico: aear.

Aunque los fines sean distintos, ambas muesiran coiidad Y empeiio, y, trabajondo conjuntamente, se puede
llegor hasta algo wil, préctico y estético.

€l caso de esta carpeta de frabaojo no se aleja de este prindpio: fue la aeacién gréfica de una obra plégica.

Este tipo de carpeta es muy comin entre los disefiadoresy comunicadores grificos. Los artistas plasticos no recuren
a ella ton frecuentemente, ounque sU USO sea MUy Practico para la muestra de sus rabajos y pora evitar el malirato
de su ocbro.

Para poder llegar dl disefio de la carpeta fué necesario considerar por un lado el rabajo plastico de Pedro
Ascencio, el grabado, que aunque no es su Gnica actividad, si es una de las Mds sobresalientes, y los conceptos de
disefio y comunicacion gréfica mdés importontes.

Lo tesis en si esté conformada por tres capitulos. El primero se refiere a la historia del grabado, sus origenes y
ransformaodon, artisias representativos hasta llegar ol grabodo en México, su nacimiento y como llegd a ser el arre
nacional de su época.

B capituio dos desaibe o todos los elementos que conforman un soporte gréfico como son la comunicacién, las
formas bdésicas, color, tipografia, formato, fotografia, seccion Gureo, efc.




CAPITULO 1

H rercer capitulo se compone de los factores de realizocion que conformaron a la carpera como son lo toma
fotogréfica, eleccion de fotografias, formato, color, sisema de impresién, constantes de diseo, diagramacion por
medio de seccién Gureq, eleccién de formato y materiales para la corpeta y la historia de Pedro Ascencio como
artista, sus principios y @voluciones, su formacidn y su obra.

En conjunto, los tres capitulos conforman el frabajo final: conocer el rabajo de Pedro Ascencio para realizar un
disefio adecucdo de carpeta para su uso proctico, sin olvidar ninguno de los factores importantes que son
determinantes para la comunicoddn gréficay el arte.







Breve semblanza del grabado.

L1 Definicion e historia general

Definicion

CAPITULO 1

£l grabodo se define como el arte de trazar , por medio de incisiones, dibujos o textos en madera, metal o piedra.
Es loa manera de obtener la representoacion de formas omamentoles © decorativas con la ayuda de un insirumento

cortante sobre una superficie plana.

H grabado de estampa © de ilusiracén, es una imogen en varios ejemplares. Esta imagen, mediante ia
intervencién de una técnica (grabado en relieve, en mafriz, sobre piedra). poseerd un carécter propio, diginto al
de un dibujo en mina de grafito, aguada o pluma.

Toda obra concebide por un artissa y reproducida sobre un papel por oiro mediante el recurso de un
procedimiento dado, se llama *graboado de traducddn’. Esta reproduccién puede ser considerada como un grabado
original, si el intérprete deposita en la transposicién una expresion personal, un oficio renovado y apropiado segun
los géneros.

Conduyendo, grabar, hisdrica y etimolégicaomente, quiere decir hacer una incisién. Por esto, grabado seré
exdusivamente, aquelio prueba essampada de una plancho matriz cuya realizacién se haya efecuado por medio
de indsiones en su materia.
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La virgen y el nifto ;Iesais entre cuatro santas
1418. (Xilografia)

Historia General

Bl grabado de piezas ha sido conoddo y practicado desde la mdés remota antigiedad. Exisren vestigios de ello
en los grutas, en los huesos de animales, en silex.

La necesidad primaria de grabar, nace de lo mdés profundo de la mente humana. Reproducir el razo grabado
sobre ofra materia y asi multiplicar el resuitado obtrenido por lo indsién, supone siglos de civilizadon.

La historia del grabado comienza en el momento en que ka indsién grabada se essampa una y ofra vez, dando
lugar a un “original muliple®.

CAPITULO 1 4




CAPITULO I

Conlaaparicidén del papelen 1190, tiene lugaren Occidente la difusidn de losprimeros grabados por dos motivos

principales:
Para la estampacion de naipes o canas de bargja;

Carnias de Baraja del Siglo XV

Cristo el Buen Pastor
(Andnimo 1450)
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La primera impresidn que recoge la hisioria se realizd en China bajo la Dinastia Han, hace aproximadomente unos
2000 arios. El grabado trabajado en piedra se entintaba y servia para imprimir sobre tela.

A |

B grabado artistico més antiguo de que se tiene noticia en Europa es una imagen de San Crisiébal del oo 1423
(hay referencics anteriores 1418).

-

B desanollo general de este arte habia comenzado con la realizaciéon de naipes, essompas de santos y libros
religiosos pora analfabetos. Més tarde aistalizd un  arte destinado principalmente para adornar libros o a sustituic

cuadios.

& grabado, no tenia ofro fin en st mismo que el de ornamento de objetos; de eso, pasa a ser la matriz que da
nacimiento a un nuevo arte: el de o estampa, precursor incduso de la imprenta inventada por Guremberg.

-

Antesde la invencién de la imprenta con caracteres movibles, la madera grabada permitia existir al libro populor.
Eron composiciones con una parre de rexro e imoagen , t1odo grobado sobre una ploncha (habitualmente llamaoda
xilografia o rabularias), ofrecian péginas que se parecian mucho a libros.

En el siglo XV tiene lugar un acontecimiento que prepara la aparicidn de la imprenta: es la esampacion de los
primeros libros de imégenes. Estas ediciones comienzan por ser un ftabajo mdo en donde se auxiliaban con la
estompocién previa de xilografias para ilusirar sus manusaitos con imaégenes y mayusculos historiadas, las que luego
coloreaban con pincel, acabando la edicién con el rexto dibujado a mano.

Finaliza este proceso con lo aporicién del fibro tipogréfico, en el que, para la composicién de sustextos, unilizaban
letras intercambiables. A todas estas primeras ediciones se les lama “incunables’, denominacion que reciben todos
los libros impresos antes del afio 1500. Los incunables xilogréficos esraban destinados a un pablico popular.

i

nace la imprenta con el uso de letras intercambiables y de prensas de tiraje (levados a cabo por Gutemberg).

H fiorecimiento del grabado del sigio XV1, presenta tombién ofra parre: es la aparicién de los grabadores lomados
"de reproduccitn” ytambién *traductores’, quienes reproducen en sus planchas las obros de pintura, esculrura o dibujo
de ofros ammistas, lo cual les quito automdticamente la categoric de aeadores y por lo tanfo de verdoderos onisas.
B grabado, que se iba liberando del servicio presado a lailustracién del libro, cae en el servilismo de la reproduccion.
Esra es una visién que privilegia el individualismo extremo, produdo de una ideosinaacia capitolisa y burgueso.

CAPITULO I | 6
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L2 Las técnicas del grabado

Como se menciond antes, grabado es el trazado, la impresion o el relieve en una materio, metal, madera,
piedra, en la que se pueda imprimir; es la prueba sobre papel, obrenida luego Bel enfintamiento de estos trazos,
impresiones o relieves. Para obtener esta multiplicacion existen tres procedimientos, de 10s cuales se derivan todos

los demdés:
£l grabado en relieve, sobre madera o metal.
El grabado al hueco, sobre metal.

La lirografia, sobre piedra o metal.

Grabado en relieve

Exisren dos formas principales de grobar, y por consiguiente, dos formas de imprimir el grabado. La primera es
en relieve (D'Epargne en froncés). Se dibujo con pincel, pluma o Igpiz, sobre un bloque de madera coOMPACIo sin
fibras (perol); después de dlisodo lo madera se sigue 1o incisin con gubias U ONOs insiTumMmentos especiales,
continuando el contomno del dibujo hasta dejario en relieve. Paro Jo impresién, se pasa un rodilio con tinta especiol
sobre el toco de madera grabodo, y lo acdén de lo prensa deja impreso sobre el papel sélo la parte en relieve.

La segunda manera de grabar es lo consranio a la primera, pues o que queda impreso en el papel no esla parte
en relieve, sno las partes de incisién o sea las rayas que se trazan con el burit o la punta.

CArFiTULO 1 7




Grabado en madera (Xilografia)
Se utiliza la madera de peral o cerezo que permite gran nimero de copias, aunque muchos artissas prefieren
el boj, que se trabgja con buril en lugar de la gubia o cudhilla.

Bl grabado sobre madera se divide en dos géneros: el grabado al auchillo sobre madera de veta, rasponiendo
al dibujo con rasgos, y el grabado al buril sobre madera de punta, que permite los efectos con las tinfas.

Grabado sobre madera de veta

Sobre una plancha perfectamente plana, de peral, nogal o cerezo, corntada seguin la direcci6n de las vetas, el
dibujonte ejecuta a finta y rasgos uNa cOMPOSICION Ccuyo sentido estd a la inversa. Las sombras y los volores estén

trarados con lineas aguzadas.

10do 1o que no €5 el rasgo raxado en finta,

&l cone se hace despegando el rasgo incidiendo profundomente sobre uno de sus bordes hacia el exrerior con
el cuchillo tallado en bisel. Brecorte se lograhaciendo virar lo plancha sobre s mismo, se aroca esta incisién en sentido
opuesto. Las grandes superficies no dibujadas, se ahuecan mediante el Otil lamado pujavaonte y la gubia: es el

. Larandormacién de este dibujo en plancha grabada consise en qﬂuoonﬂigscmutés(cwillo, buril 0 gubia)
' “‘raliodo en hueco” (Chomplevage).




Impresién: El dibujo se convierte en un relieve que el impresor ennegrece con una almaohadilla o un rodillo de
cuero impregnado de tinta o de gelatina. Una hoja de papel, ligeramente humedecida con agua, se coloca sobre
la plancha entintaday luego, mediante una presidn ejercida sobre el dorso de lahoja con un frotador, un cortapapel
o con el golpe de presidn de una prensa tipogréfica, se reproducen sobre el papel los rasgos del grabado.

Grabado en madera de veta. Taco de madera cuyas vetas son horizontales. Utiles:
gubia, cuchillo, cincelchato. Modo de grabar: el corte y el recorte segiin Papilion.
Siglo XVIII.

Grabado en acribillado

8 "grabado en acribillado” se nombra asi porque pora conseguir los daros, con punzones se hacen pequefios
puntos en la plncha de metal, apareciendo el dibujo en blanco sobre fondo negro.

Grabado en lindleo

En lo misma forma que se realizo el grabodo sobre madera se hace con lindleo grueso. Se presta poco al oficio
MINUCIOSO pero muy bien a los temas que tienen anchas superfices plonas.
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Camaieu

También llamado grabado en daroscuro tiene el aspeco de un lavado monoaomo y a veces el de un dibujo
en pape! de tono neutro realizado por Iépiz blanco. La téonica consiste en imprimir una ploncha grabada y luego
en cubrir la prueba obtenida, marcdndola con otra plancha de tono uniforme en la cual los blancos puros degradados

se han mezclado. A menudo se agrega una tercera plancha para las medias tintas.

Grabado al hueco:

Grabado al aguafuerte

Es igual que el grabado directamente con el buril, es decir, que se sigue el trazado del dibujo calcado. sdlo que
en esle caso ya no es directo, sino que la plancha, cubierta primero con una cera o bamiz, es fratada con una punta
aguada que va siguiendo el dibujo y dejondo en sutrazado el metal al desaubierto, siendo la accién de un mordiente

la que en realidad se graba.

Todos estos procedimientos y ofros como los llamados *Sgraffio” y "Au maillet”, son maneras de grabar que se
conocian hasta mediados del sigio XVII.

10
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Bl grabado de maderay metal en relieve es muy anterior al hueco, sin que se puedo precisar en QuUe Momento
se produjeron exactamente.

’l El Aguafuerte. 1. Plancha sostenida por un sujetador. El barniz estd contenido en
una bolsita de lienzo fino. Almohadilla de algodén para igualar. 2. Akwnando el
T barniz. 3. Desnudamienso del cobre mediante una punia de acero. 4. La plancha

|

’t. grabada, protegida en el dorso por barniz, es sumergida en el dcido.

;fl Grabado en hueco

i 8 grabodo en hueco sobre metal también lamado “ralia dulce® (afribuible a Maso Finiguerra, hoda 1460), tiene

*" : varios procedimientos. Uno es el grabado al *bunil®, luego viene el "aguafuerte”, del cual derivon el "barniz blondo®
y el "aguatinta” en negro y en color, similar a la aguada. Por dltimo, la "manera negra® o la mediatinta.

11
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Manera negra

B artista establece sobre toda la supeftficie de cobre un grano rugoso muy fino con el "berceau’”, insrumento
semicircular provisto de asperezas y que se aplica en todos sentidos en la ploncha en un movimiento de cuna. El
grabador mantiene el tono de conjunto en un negro medio o mezzotinta.

Arte del grabado artistico

CAPFITULO I

Las artes industriales 0 menores comienzan con el estudio gréficoy literario de una faceta tan importante dentro
de las Artes Gréficas, que han tenido la virtud civilizadora de multiplicar el libro, la cultura o la belleza. Desde las més
anresanas técnicas (punta seca, aguatinta, litografia) hasta la modemisima aparicién del "poster”.

Anes Gréficas son todo el conjunto de técnicas relacionadas con lo impresién y el libro. Su caracteristica més
rascendental es que lo obra ceoda no es una "pieza Ginica®, SN0 que es repetida.

€] grabado rambién se divide en artistico (reglizodo direcramente por el artista) y el mecdnico (el que mediante
diversos procedimientos reproduce lo dibujado o fotografiado previomente).

En la actualidad, por un impulso irefrenable de la publiddod exterior y de la decoracion interior, que intenta
combatir la progresiva despersonalizaciéon de casasy muebles, aparece una nueva vertiente, QUe, COMO taNtas veces
ocurre en la historia del arte, es precisamente la mdés antigua: el “poster”, que no es mdés que un canel o “affiche”
que se distingue de éstos en estar pensado Y realizado para la decoradién interior.

H grabodo no vive a espaldas a los hallazgos éanicos. Los "rarnteos” anseriores, frudifican en un "arfe mayor”
servido no SO0 POr expertos anesanos, SN0 fambién por el genio de los maesivos ortistas.

12
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L3 Artistas representativos de {a historia del grabado

Durero

En este siglo surge uno de los més grandes genios del grabado: Alberto Durero. Dominéd todas las técnicas del
agrabado; en su numerosa obra, supo combinar su oficio con su gron copacdidad aeadora. En sus planchas refleja el
mundo espiritual y el simbolismo del gbético con la dlegria del sentir humanistico, naturglista y realissa del

Renacimiento.
Las xilografias de Durero otorgan al grabado en madera ia categoria orfstica merecida.

Gradias a ésto, ya en el siglo XV se dié al grabado la categoria de obra de ame. Durante este siglo, los grabadores
consiguen la organizacién de su propio oficio y por tanto de un gremio que los libera de la férula de los editores,

consiguiendo mayor liberrad de creacion.

“Resurreccion”
Alberto Durero 1512

CAPITULO 1 - 13
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Una de las figuras més importantes del grabado es Rembrandt, quien, junto con Durero y Goya, forma el trio
de pintores grabadores mdés destacados de todos los tiempos.

Rembrandt poseia una portentosa récnica, unas veces fresca con resultados de primera infendon, y ofras veces
sufrida hasta el punto de borrar y rehacer. decenas de veces, partes de la plancha, pero siempre consiguiendo una
profundidad magica, muy caracteristica de &l

Rembrandt no es solamente un artista profundo y singular, tombién es un excepcional téanico; sabe el gran volor
que en el grabado tiene su proceso y por ello cuida todo detalle, desde el bamizado de la plancha hasra el
estampado en papel apropiado. De ahf que sus obras, aparte del valor artistico, sean de una perfedta ejecudcon.
Lo remdtica de sus obras es muy diversa: va desde los remas mdés vulgares hasta el magicismo.

14
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L4 Antecedentes del grabado en México

Antecedentes del grabado (El grabado en la'Nueva Esparia)

B grabado es contempordneo a la imprenta, a pesar de que ya en el siglo Xl los caligrofos europeos se valion
de estampillas de madera para la impresion de letras capitulares. Los indigenas del México antiguo usaban placas
y rodillos de barro (sellos o pintaderas) para multiplicar imégenes.

En el afo de 1539, elitaliano Giovanni Paclo (Juan Pablos) estableciéd en la ciudad de México la primera imprenta
en América. Junto con otros materiales y utensilios debié troer tablas grabadas para componer portadas e intercalor
esampas en sus libros.

Muchas fueron las planchas europeas que se essamparon en lo Nueva Espaiia, aunque con anserioridad los
conquistadores y frailes habion traido essampas impresas (imégenes de la Virgen Maria que Herndn Conés solia
colocar en los templos indigenas de los lugares que iba conquistondo).

En el siglo XV existieron los nativos grabadores de ocasién, del mismo modo que hubo pinfores, escultores y aun
arquitectos, pues no resultaba dificil trazar el dibujo sobre una plancha de boj, peral o cerezo, bajo la direcciébn de
los frailes. y luego cortar la madera entre las lineos, para conseguir el efecio de que el relieve fuese la superficie que
imprimiera.

En la época de los vimeyes, en que la vida espiritual se halla dominada par la Iglesia, la hoja gréfica se aprovecha
para la propogacién y el formalecimiento de la fe. Los aguafuernistas y xildgrafos se dedican a la imagineria o a

15




1.5 El nuevo grabado en madera mexicano; principales artistas y escuelas

CAPITULO 1

Las fundarnentales transformaciones politicas, econdmicas y sociales que el siglo XX roe a México se taducen en
el tereno del espiritu y del orfe en una nueva orientacion. El nuevo arte, en rodas sus ramas, lleva el sello de la
consigna de arte popular (que se dirija a las multitudes), proclamada no sélo por los pintores muralistas.

Se alude a la esampa, sobre roda al grabado en madera, y, aun més, al grabado en lindleo, preferido por los
artistas mexicanos por ser un procedimiento barato, de reproductibilidad précticamente ilimitada, y con eso un
recurso excelente para fransmitir su mensaje a las masas.

e nuevo grabado mexicano se manifiesta con una voluntad artistica digtinta: busca la renovacidn de los
contenidos.

B arre mexicano, al que lo situacidn politica y social del pofs impuso como necesidad la “renovacion de los
contenidos’, descubrid en las artes gréficas el instrumento adeasado para fransmitir esfos nuevos contenidos. La
aspirocén a cumplir con su rarea lo obligd a desamollar su propio estilo.

La originalidad artfstica del nuevo grabado en madera mexicano se debe a tres foctores:

1) a la Revoludién, lo mdés poderosa fransformacién por que ha pasado el pais, y gracias a la cual el pueblo
mexicano cobrd condencio nacdonal, por primera vez, desde el derrumbe del imperio azteca;

2) auna tradicién, jomés interrumpida desde el siglo XV, en que la esampa se hizo insirumervo de la educacién
del pueblo;

J) al fenémeno José Guadolupe Posada, espiritu aeador, que supo desarroliar en hojas gréficas de ramano
modesto un estilo tan personal a lo vez que sobrepersonal, que pudo volverse, en el México posrevolucionario, base
de toda la produccién antistica, no sélo de las artes gréficas, sino rambién de los murales.

16




De la Revolucidn Mexiconc surgié un nuevo tipo de artisa: Orozco, Rivera, Siqueiros y como grabador, Leopoldo
Méndez. La Revolucion socudié al pueblo en rodas sus capas; proporciond a la aeocidn artistica contenidos nuevos,
importantes y comprensibles para todos.

José Guadalupe Posada: El jarabe de ultratumba

& nuevo grabado en madera, cuondo entra de lleno en el raramiento de los problemas planteados por la
Revolucién, procura ante todo conservar su popularidad, sin la asal no puede sostenerse en México.

Desdeloprimeroxilogofiocomewodo. una Virgen, de juon Ortiz, se perfilan con daridod las dos tendendcias que
determinan el contenido y la forma que darén fisonomia ol grabado mexicano: la tendencia a influir en forma
didéctico-popuiar sobre las masas, y la de reflejar la estructura socio-espiritual del pals.

México esun pais catdlico. Bl adomo preferido por el pueblo eray sigue siendo lo imagen del santo. En la época
de lo Reforma, surge un gran nimero de artistas inferesantes, a quienes la hoja gréfica (usaoda desde el vireinato),
brinda lo oportunidad de dar expresion a las opiniones espirituales, politicas y socioles de la época.
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Muy caracteristico de las arres graficas mexicanas es lo “calavera”. En lo "calavera®, hoja volante que aparece el
dia de muertos, se aprovecha esa especie de libertad de camaval que brinda el 2 de noviembre para hacer burla
de las personalidades dirigentes de la vida publica y de rodo lo que ocupa y preocupa al pueblo mexicono. Las
figuras, @ menudo dibujadas con mucho ingenio, esén representadas como esqueletos.

José Guadalupe Posada: Calavera Zapatista

Esra es la tradicién de que surge el nuevo grobado mexicano del siglo XX. Ha combiado el estilo, han combiodo
los contenidos. Pero estas dos tendencias hocia lo popular y 1o actual subsisen; por la Revolucién han cobrado mayor
energia y profundidad. Gracias a la Revoluddn, los mexicanos se desaubrieron O si mismos.

CaPITULO I - 18




Artistas y escuelas representativos del nuevo grabado en madera mexicano

José Guadalupe Posada

Gracias a sus observaciones perspicaces y reveladoras que fija en la essampa, permite exhibir las miserias sociales
y luchar contra la injusticia.

Los grabados de Posada fueron también ilustraciones de comidos impresos en hojas volonfes, aunque de hecho
interesoba més la ilustrocidn que lo ilustrado.

Posada es el gran aftico social de la época, objetivo, claro e irénico. Recurria al peribdico como medio de
divuigocion de su obra.

Fué un verdadero arresano. El oficio (dibujo, litografio, xilografia e impresién) lo aprendié en la imprenta del
grabador Trinidad Pedrozo.

Al llegor ¢ la capital. tuvo un empleo de grabador en la editorial de Vanegas Amoyo. Esta editorial publicaba
literatura borata para las masas: oraciones, historias de santos, desaipdones de ¢casos raros, relatos de gimenes
espeluznantes, milagros, comentarioshumoristicos de los acontecimientos del dia, corridos, y, para el dia de muertos,
las “calaveras”.

José Guadalupe Posada: Pleito en la vecindad
CAPITULO 1 ‘ 19
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José Guadalupe resulta ser el artista ideal para este piblico, que se siente comgprendido por ély que, a suvez,
comprende el lenguaje pléstico. claro y conciso que habla.

E rasgo singular en el arte de Posada, no es que sus grabodos sean descripciones maogisirales del mundo, sino
que logra plasmar ese pequefic mundo tal como lo ven aquellos de que se compane: el hombre en la calle yen
la pulquerig, la mujer en la cocina, la comadre en los mercados. En sus grabados se expreso el pensar y el sentir del
pueblo mexicano.

Por la cantidad de volantes que tenian que reproducir lo més répido posible, Posada inventa para su produccién
"express” un procedimiento propio: con una finta quimica espedial dibuja directamente sobre las planchas de zinc,
les da un bafio de algun corrosivo, y asi el clisé est§ listo para la prensa.

B punto de partida de Posada son los grabados mexicanos del sigio XIX, insrumerttos de propoganda de la iglesia

y de la agitacién politica. Su estilo conciso, se inspira en la imagineria popular. Muchos elementos de sus grabados
prooedendeoru el diablo con cuernos, garras y cola, las fouces del infierno que echan llomas, ec.

Aprovecha todos los recursos que ofrece el grobado pora produck dentro de la superficie, medionre una
estupenda disiribucién de los blancos y negros. movimiento dindmico, contrasies. fitmo, fensién.

José Guadalupe Posada: Eleuterio Mirafuentes
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. Manuel Manilla
De Manuel Manilia, ofro importante grabador mexicano, se conocen algunos centenares de eslampas, hechas
I en planchas de una aleacidon de plomo y zinc. Gran parnte de su obra queda dentro de lo convendional. Un gran,
nimero de sus frabajos se eleva norablemente por encima del nivel contemporédneo. Caracteriza con gran acieno
y existen de él algunas estampas asombrosas por su estructura. Entre ellas figuran escenas de roreo y de circo.
' Manuel Manilla: El toro embolado
i
}
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Picheta y Gabriel Gaona

CAPITULO 1

Gabriel Gaona cred un gran nimero de grabados en madera para el semanario satirico-politico Don Buliebulle.
Después de desaparecer la revista, Picheta fundd una academia de pintura. Los grabados de Picheta son obras de
un anisa que supo ver larealidady supo plasmaria en forma objetiva. La actitud de las figuras, sus gestos, lo expresion
de sus rostros, cada uno de los detalles tiene la fuerza de lo vivido, de lo infensamente observado.
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Francisco Diaz de Leon y la Escuela de Artes del Libro

CAPITULO ]

Francisco Diaz de Ledn es un enamorado del blanco y negro. Es auténtica su pasién por rodo lo que es essampa,
impresién y tipografia. Esté familiarizado con todas las téanicas gréficas y las domina magisiralmente; por ser un
pedagogo excepcional, obtuvo una plaza de moestro en la Academia de Son Carlos, donde fransform®
radicaimente la enseianza de las Artes Gréficas. Funda la Escuela de Arres del Libro en donde se imparten aursos
nocturnos ensefidndose todos los procedimientos gréficos y todas las ramas de la confeccion del libro, desde la
composicion e impresion, hasta la encuademnacion.

Francisco Diaz de Ledn: De Francisco Castillo Ndjera:
El gavildn
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Alfredo Ramos Martinez y la Escuela al Aire Libre de Coyoacdn

En 1921 Alfredo Ramos Martinez fund6 la Escuela de Pintura al Aire Libre de Coyoacén, en donde la ensedionza
‘j' del grabado en madera estaba a cargo de Femando Leal y de Jean Charlot. A juzgar por las essampas conservadas,
it se intentaba desarrollar un estilo gréfico original y expresivo que partiera de kos supuestos del oficio.

' Julio Prieto

| ‘ De Julio Prieto existen numerosas litografias y grabados en maderay en metal. Dedicado durante ofios a ilustror
libros, se top6 con su verdadero destino y se convirtid en escendgrafo.

B e v oo
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Carlos Alvarado Lang

Es un grabador de asombrosa habilidad, domina igualmente todos los procedimientos gréficos. En su caso no
§[ es la técnice lo que determina el estilo de expresion; més bien es la adtitud animica o la visién del grabador la que
i se refleja en su téenica. Lo carocteristico de él es su imaginacion gréfica con el juego de blanco y negro.

e
ey s

Carlos Alvarado Lang: Caballos

CAPITULO | - 25
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; Abelardo Avila
Abelardo Avila, con sus cortes sumamente meditados y tallas finas, soca de la plancha contrastes de
daridades y oscuridades. Las masas se destacan y compenetran henchidas de una movilidad que no se para
en ninguna parte de la superficie. Su arte es arfesania vuelta produdiva y visionaria.
i
i‘f
L
‘ Abelardo Avila: El drbol muerto
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T W )

- Rufino Tamayo recurre rara vez a los procedimientos gréficos. Existen de €1 algunos grabados en madera de hilo,
i ‘ que poseen la calidad carageristica de toda su obra: el dominio de los medios de expresion.
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Persigue que sea un arte que sea al mismo tiempo mexicano y universal, identificado con las aspiraciones del
pueblo y de las més alta calidad récnica y artistica. Méndez es un artista para quien la forma es vivencia, para quien
la vivencia de la forma es supuesto y legitimacién de rodo su aear.

Leopoldo Méndez: De Juan de la Cabada:
Incidentes melddicos del mundo irracional
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L6 Taller de la Grdfica Popular

£l Taller de la Gréfica Popular nace por le idea de infroducir en las artes gréficas un contenido popular y hacedas
de nuevo asequibles a grandes masas. Otra de sus finalidades es brindar ol artista gréfico una oportunidad de poder
imprinir sus trabajos €l mismo, con lo cual queda asegurada la plena conservacion de su idiosincrasia artistica.

A pesar de sus escasos recursos econédmicos, el Taller de la Gréfica Popular se ha convertido en impulsor de los
artes graficas mexicanas. Estimula constantemente a los artistas reunidos en su seno a ejeastar rabajos gréficos en
que la tendencia a lo popular-didéctico estd unida a intenciones legitimomente artisticas.

La obra monumental del Taller es la serie *Essampas de la Revolucién Mexicana®, un lbum de 85 grabados en
lin6leo, cotados por dieciséis miembros dei Taller. Se tfrata de un informe gréfico de la Revolucion, hedho con el
propésito de volver leyenda la historia documental y de contribuir a mantener vivo el entusiasmo con que el pueblo
de México habia ido a la lucha libertadora.

Los 85 grabados son muy distintos segin el remperamento y tolento de los artistas, pero todos cbedecen a la
intencion que rige esta empresa comun de un organismo coledivo: aear algo que sea Uil para la instruccién del
pueblo.

Acontinuacion, el segundo capitulo trararé sobre el soponte gréfico que va aser larepresentaciéon de kas cualidades
plésticas de Pedro Ascencio y de todos los conocimientos de disefio que nos servirén para realizar un disefio de
carpeta que realmente comunique, exprese e identifique al anisa. Este copitulo esé compuesto por conceptos de
disefio gréfico en general, asi como la forma en que se aplica a este rabojo. La relacién entre este capitulo de
graboado con el siguiente de soporte gréfico, nos daré como resultado nuestro Gitimo capitulo, que es la conjundén
de todos los aspectos para la realizacién de la carpeta.
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CarrmuLon

Soporte Grafico y Produccion

Aunque el concepto de disefio, tal como lo entendemos hoy, esrelativamente reciense, su origen empieza desde
los tiempos més remotos, cubriendo funciones parecidas a las de ahora. Lo troyectorio evoiutiva del disefio esé
intrinsecamente ligada a la evolucén misma del ser humano empujado por su deseo de hacer un mundo maés
vivible, comunicativo y confortable.

B disetio empieza a tomar una dimensién Més amplia durante la Segunda Guenra Mundial dl ser utilizado por
lo industric como una necesidad. Es cuando la revoludén industrial y fecnolégica empieza a usar al disedador,
proyectando el disefio mds allé de las propias fronteras. Bl disefiador empieza enfonces a tomar concencia de que
es un profesional que maneja concepros, cO6JIgos, eEIICas, y sus mensajes deben estar esTucrodos, programados
de una manera directa, dora, ausentes de soluciones complicadas para poder ser féciimente entendibles y captodos
para los receptores. Lo que empieza a marcar la diferencia entre arte y disefio funcional.

Al ver que sus ideas pueden ser ransmitidas de forma répida o insrfanténea a cualquier parne del mundo grodas
o las ton vaniodas fodlidades elecrénicas ofrecidas, el disefiador va adquiriendo una visién cada vez mdés global
de su papel y de su planeto.

Los disefiadores, sea aual sea U pais o cullura, von asi rendiendo mds y més a identificarse con una colectividad

profesional global, al craular entre elios uno prolifica informacdién produciendo un lenguaje que SUPera a s Propios
"
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- IL1 Concepto del soporte grdfico

Elementos bdsicos de la comunicacion visual

Los signos bdsicos

CarrTUuLO 11

Los elementos visudles constituyen la sustancia bésica de lo que vemos y su nimero es extenso: puno, linea,
contomo, direccién, tono, color, textura, dimensidn, escala y movimiento.

Aunque sean p~~ son la materia prima de toda informacién visual que esté formada por elecciones y
combinaciones selectvus. La estructura del rabajo visual es la fuerza que determina que elementos visuales estan
presentes y con que énfasis.

Es muy imporante sefialar aqui que la eleccién de énfasis de los elementos visuales, la manipulacién de esos
elementos para lograr un determinado efecto, esté en manos del artista, el amesono y el disefiador; &l es el

B conodmiento en profundidad de la consiruccién elemental de las formas visuales permite al visualizador una
mayor iberrody un mayor nimero de opciones en la composicién; esas opdones son esenciales para el comunicador
visual.

Pora andlizar y comprender la estructura rotal de un lenguaje es Uril centrarse en los elementos visuoales, uno por
uno, a fin de comprender mejor sus cualidades especificas.

1. Bl draulo
2. El awadrado o recténgulo

3. El iGngulo equildrero.
31




Circulo

Rectdngulo

CAPITULO I

Cadaruno de ellos posee unos atributos gréficos basicos exclusivos que lo dotan de significado visual. Al circulo
se le asocian significados de proteccién e inestabilidad frente al cuadrado, al que se le asocia con el sentido del
equilibrio y la estabilidad. El fridngulo equildtero posee un fuerte significado de verticalidod siempre que se
representa apoyado por la base, asi como un gran sentido de inestabilidad si se apoya por el vértice superior.

Bl cuadrado o el recténgulo son intrinsecamente estéticos aunque pueden ofrecer certo dinamismo si se varia su
posicion con respecto a la linea base. Ei conocimiento de estos conceptos es de suma importancia para el disefio
de la carpetaq, ya que su forma bdésica serd el soporte principal para los elementos que la constituyan.

Representa tanto el érea que abarca como el movimiento de roracién mediante el cual se produce, y posee una
equivalenda direca con lo completo.

Las principales formas de articulacién de un dirculo son la interseccion, la disposicaén concéntrica O excénirica, o
susubdivision de modo reguiar o iregular mediante radios. Su proyeccién fridimensional es la esfera, que eslaforma
de la perfeccién, la toralidad. un inmejorable espacio fridimensional,

Las modificaciones posibles de un ciroulo y de una esfera son el 6valo y el ovoide, mediante la prolongacién de
un diémetro como eje principal. Es:2 alargamiento logra un gran valor dinémico.

Se emplea para disefiar estructuras con marcado carécrer de permanencia. Matemdticamernte es simple, con
cuatro éngulos equivalente cada uno a la cuama parte de la drcunferencia, es dedr, cada uno de 90°. Sus
proyecciones fridimensionales son el poralelepipedo y, en el caso del cuadrado (aue es un recténgulo pero con los
cuctro lados de la misma longitud), el cubo.
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Direccion

Tono

CAPFITULO I

Es una estructura de por s estable, con tres puntos de apoyo, uno en cada vértice, que se mantendrd sobre casi
cualquier superficie, por muy imegular que sea. Los triéngulos cuyos lados son de igual longitud se denominan
equiléreros, los que tienen dos lados iguales, isésceles, y los gue no tienen ningin lado igual se denominon escalenos.
Tanto el equilétero como el isdsceles son simétricos, el primero respecto a dos ejes y el segundo con respeco a uno.

La proyeccion ridimensional de un tridngulo es el tefraedro, figura que, del mismo modo que el trigngulo, puede
dor kugar a gran diversidad de formas. Los fetraedros son muy importantes para modelar volimenes en esculura.

Codauno de los siguientes conceptostienen una funcién direcra en el disefio de la carpeta, direcciéon, Tono, fexnura,
dimensién, efc. son parte esencial y comunicon gréficamente.

Coda uno de los signos bdésicos (circulo. recténgulo, fribngulo) leva asociada una direccidn visual significativa. El
triGngulo se asocia al sentido de direccién diagonal, el drculo queda vinculado a la direccién curva. El cvadrado y
reaénguio llevan asocodo el sentido de horizontalidad y verticalidod. La direccién de una forma depende de como
es1é relocionada con el observodor, con el marco que la contiene © con ofras formas cercanas.

Al 1rono o congtituyen las variadones progresivas de la luz. Es uno de los medios con que podemos distinguir la
complicada informacién visual del enforno. Ervre la oscuridad y la luz existen mitiples gradadiones de grises que nos
determinan la escala de tono. La aplicaddn de sombras y valores tonoles a una forma plana aea la sensacién de
volumen diferenciando planos en funcién de una comecta utilizacién de la escala tonal. Gradas a la capocidad de
manejor perceptivamente valores tonales asignados a una forma. podemos reconocer la profundidad, la distancia,
€l volumen, los planos de situoddn y otras referencias.
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Textura

Escala

Dimension

Movimiento

CAPITULO 11

Lo textura es el elemento visual que sirve frecuentemente de “doble® del sentido del racro. Pero en redlidod
podemos opredarla mediante el tocto, o mediante la vista © medionte ambos sentidos.

Todos los elementos visuales tienen capacidad para modificar y definirse unos a ofros, este proceso es en sl mismo
el elemento llomado escala. En ofras palabras no puede existir o grande sin lo pequetio.

La representocién volumérrica en formatos visuales bidimensionales depende rambién de la ilusién. No sblo
podemos sentirla sino vera con ayuda de nuestra visién estereoscdpica binoculor.

Elmovirniemocomooomponemeviwdesdhanioo. Deriva de nuesira experiencia completa, de movimiento
en lo vido, estd accién implicita se proyecta en la infformocion visual estética, de una manera a lo vez psicolégica
y cinestética.




Composicion y diserio en el soporte grifico

CarituLo 11

Primero que nada, se debe considerar que cada elemento que se elija pora el disenio de un soporte gréfico, esté
cargado de un alto potencial significativo desde el punto de vista visual. Esos elementos manejodos adecuadamen-
te, legan a congtituir una sdlida base de comunicacion del mensaje que se quiera tfransmitir en funcién de laforma,
fomano, ubicacidn, etc. que se les asigne. ‘

Es muy importonte ol momento de disefiar elegiry seleccionar continuamente lainformacién aportada porcada
uno de los elementos gréficos, ya que hay casos en que esos elementos gréficos tienen una informacién visual muy

débil.
Nada debe ser gratuito en el disefio. No se debe exceder en la utilizacién de elementos por el simple hecho de
hacer acopio de datos gréficos que entorpecerian la comunicacidn, restando daridad a la transmision del mensaje.

8] disedio debe condituir un todo en el que cada uno de los elementos gréficos de que NOoS servimos Posea una
funcién espedfica, sin interferir en importancia a los elementos restanses.

Algunos elementos de un disedio son Més 0 menos pesados en fundén de la ubicacidn que se les asigne dentro
de ka composicion.

Los elementos situados a 1o derecho del &rea de disefio poseen un mayor peso visual, esén adelontados
Spticamente y dan idea de proyecddn y avance en la composicidn.

Los elementos que se sithan en la zona izquierda refrotraen ko composicidn y iransmiten una sensacion de ligereza
visual més acentuada.

También varia la apreciocién de los elementos segin el drea superior e inferior de la pdgina. La zona que posee
mayor ligereza visual es la superior: ahi el peso de los elementos es minimo, al verse equilibrado con el espacio en
blanco que aparece debajo de esa zona. Cuando ubicomos los elementos junto al limire inferior, el peso visual es
mda&imo, ya que carece por debaijo de un espacio que equilibre su peso visual.
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Lo primerc que se debe hacer al disefiar un soporte gréfico es generar soluciones de diserio odecuadas ol
propésito de aquello que queremos comunicar. .

Determinar el érea de disefio en que vamos a trabojar: qué forma, qué ramaio, qué dimensidn asignaremMos
al espacio del que disponemos en nuestra composicidn gréfica.

La composicién de soporte gréfico puede estar formado por muchos o pocos elementos. Puede congtituirse por
solo fexto ¢ solo imdagenes, por grandes espacios vacios O constituir una combinadcidn equilibrada de elementos
gréficos. Todo depende del trabajo de disefio a desarrollar, no es o mismo diseriar un carrel de la Muestra
Internacional de Cine a diseiar el portafolio de cbra pléstica de un artisra.

Lo composicion es la ordenacién adecuada de los elementos de disefio, ya sean texto o ilustradones, destinados
a lograr los objetivos propuestos, o sea, impoctar visualmente al plblico receptor de nuesiro mensaje.

Para garantizor el éxito en una composicién (llamémosle éxito a la transmisién satisfactoria y plena de lo que
queremos comunicor al receptor), esimportante conocer el mecanismo perceptivo del recepior de la comunicacion
{no todo lo va a hacer nuestro disefio). El fenémeno de la percepcién es algo muy complejo donde infervienen
muiltiples foctores:

Componentes psicosomdticos del sistema nervioso

Nos faciliton el contacto visual con nuestro mensoje gréfico haciendo uso de la vista. Con ella recogemos la
informacion visual que luego nuesiro cerebro inferpreta COMO CoNtorMos, texturas, dimensiones etc., déndoles un
significado grdéfico definido.

Componentes de tipo cultural

¢

influyen en la interpretacién que hacemos de los estimulos desde un punto de vista cultural y educocional. Por
ejemplo, el color del luro en Occidense es el negro, mientras que en los paises orientales el iuto lo representa el color
blanco.
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Experiencias compartidas en el entorno

Son conceptos arraigados en el receptor por el simple hecho de ser un humano. Por ejemplo azul/cielo, hielo/
frio.

Estructura bdsica en la composicion de un soporte grdfico

Texto
~ Tronsmite la informoacién escrita de la comunicacion. Posee gran importancia ranfo por su confenido Como por
elemplazamiento que suele ocupar en el disefio. Segin donde se ubique, se le adjudica mayor o menor relevancia.
HNustracion
Esté constituida por las ilustraciones propiamente dichas, las forografias o formas gréficas. Las ilusiraciones
complementon la informocién aportada por el texto, aunque hay ocasiones, cbedeciendo a las finalidades gréficas
que se busquen, que eslo contranio: el texto apoyaré la informadén que nos esté comunicando la ilusiracién (como
es el caso del carélogo de algin museo, o el porrafolio de trabajos de un disediador).
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I1.2 Carpeta de trabajo

Una carpeta de frebajo consiste en la concentracién de la obra o rabajos mds importante y representativa de
cualquier profesional dentro de las Arres Pigsticas. Contiene los aspectos mdés relevantes de su vida profesional
fadilitando la aprecioddn de su obra asi como el manejo de la misma; evita el deterioro y en caso de ser formotos
muy grandes, el traslado de un lugar a ofro se simpilifica.

Al igual que cualquier soporte grdfico, la carpeta de trabajo esté conformada por una composicién en donde
se eligen y diogramon los elementos gréficos, asi como formato, imégenes y texto.

Dentro de rodo éso que la conforma, lo que tiene mayor peso visual e importancia son las imégenes (que en
la mayoria de los casos son forografias) y el texto (con menor jerarquia) que explicaré brevemente los aspecios
generales de la imagen como el titulo, la técnica, formato, etc.

Como todo mensaje de disefio gréfico, se elabora siempre basada en una combinacién, dotada de una
esiructura coherente y premeditada de los elementos visuales con los que hayamos decidido rabajor.

Lo primero que se debe decidir dl disefiaria es el formato. Hay que tener muy en cuenta los famofios esséndar
Que existen en el mercado (como el cora y legal); ounque, con los sisemas y medios de reproduccén que existen
hoy endia, puede elegirse précticamente cualiquier formato. En este caso. rambiénhay que considerar la orientaciéon
que tengan las obras o rabajos. Generalmente encontraremos formatos tanto verticales como horizontales, siendo
asi, podemos estandarizar nuestro soparte gréfico (por ejemplo que fuera cuodrado).

En cuonfo a lasimdgenes, habré que hacer una eleccién previa de las obras o rabajos Més representativos, ya
sea por su tendencia, objetivo, confenido o forma. Generalmente, ésta es decisién del mismo auror. En la mayoria
de los casos, se usa la forogrofic como medio iconogréfico por todos los beneficios que ésta ofrece.

Al elegir las tomas fotogréficas que conformarén la carpera de rabojo, se debe tomar en cuenta el encuadre,
la definicién y lo temperatura del color entre oras cosos.

Las imégenes deben de llevor un orden, ya sea por fecha de aeadién, por tremética 0 por récnica, para poder
lograr una secuencia I6gica y por lo tanto més eficaz y simple de comunicacion.
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CAPITULO 11

£l texro, como se mendond antes, fiene menor peso visual, ya que sélo comunicard la informadén bdsica de
las imdagenes, aunque NG por esto carece de iIMmPotancia.

Todos los cornceptos de diseno del soporte grafico como son composicidn, formaro, color, tipografia, signos,
simbolos eic. que conforman la comunicacidn gréfica, yaestén contenidos en los incisos posteriores de este capitulo.

La conjugacién equilibrada de todos estos elementos, darén como resulrodo una carpeta de trabajo que cumpla
todos sus objetivos de comunicacion.

Lo utilidad que tiene esta carpeta de trabagjo para Pedro Ascencio es una forma de presentacion de su obra.
Después de la produccidn de la misma, exigte la distribucidn por medio de exposiciones y por Gltimo el consumo.
B ortista plasico generalmente presenta su obra original, pero cuando se rata de farmaros muy grandes, de
esculiura o de exposiciones en el extranjero, resulta Muy INCGMOdo y a veces inseguio esre manejo. Una pérdida
o maltrato es algo muy delicado que puede evitarse con el uso de carpetas de trabagjo. Estas pueden estar formadas
por forografias, diapositivas e incluso algunos originales de formato adeasado para el uso y ransporte de dicha
carpeta.




I1.3 Principales elementos que conforman a la carpeta de trabajo

Los siguientes concepros son elementales para la conformacién de la carpeta, yo que constituyen la justificacion
del diseo gréfico como son el formato, la tipografia, color, proporcién durea, tipografia y ocabados. Todos ellos,
usados de una manera correcta, dan un resultado GPIIMO que comunique Y o la vez exprese el tabajo plégico de

Pedro Ascencio.

I11.3.1 Formato

La forma gréfica més utilizada por los disefiadores gréficos es lo rectanguilor en posicion vestical.

Su predominio viene determinado por los sislemas éonicos de produccién en los que por problemas de logistica,
ese formato represento ser el mas operativo. Uno opcién a dicho forma es utilizaria horizonroimente.

8 ramafio esténdard, asimilodo a lo forma recranguiar, es el normalizado Conta (21.5 x 28), y legal u ofido,
rambién debido o facrares practicos relacionadas con la reproducadn.

@ definir un formato gréfico es la primer decisién al momenso de disefiar en donde influyen difererves factores,
desde la aeatividod exigida por lo remética o desarroliar, hasta ofros reladonados con el coste de produccién
dspmble

Debemos considerar que lo eleccién de un formato que se aleja de los estdndares de produccién (ya ontes
mencionados), puede erriquecer nuestra geatividad gréfico, evitando la monotonia formal, sin necesidad de
aumentar en muchas ocasiones los costos de produccién.

CaPITULO I ©
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1132 Tipografia

Las letras estén constituidas por razos generales que definen en su conjunto y que, una vez coordinados,
determinan las caracteristicas principales de cada letra en particulor.

Lineas de referencia de una letra

En lostipos, la posicién de las letras no responde a crirerios arbitrarios. Todas cormparnen unas 20Nas comunes que
quedan definidas por 4 lineas limitrofes que nos enmarcan cada una de las letras y contribuyen a realzar su trazodo.

Lolfneoptincipoleslo llamada linea de base, y sirve de apoyo a las letras en su frazoado. Es lalinea compartida
a portir de la cual se trazon las restantes de referencia en el razado de una lerra.

La aitura de lox supone el espacio que ocupan las mindsculas que carecen de trazos ascendentes o descendertes.

Lo zona de dlineocidn superior abarca desde la linea superior de o oluro de o x hasto la lamado lineo de
dlineaddn superior que es o que limita por la parte superior a todas las letras mindsculas con frazos ascendentes.

8 &rea donde quedan dibujados los trazos descendentes abarcan desde la linea base hasta lo alineacién inferior.
Anatomia de la letra '

Lo anatomia generol de la lera se derermina primero con sus contomos: el exterior, que coresponde a lo zona
cdncava de la lefra, la proyectada hadio el exterior y el inferior, que es la zona determinada por 1azos que definen
la convexidad.

caritvoli : : 41
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Tipometria
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Lo modulacién es el sentido del trazado en los rasgos principales de la letra. Puede ser vertical u oblicua.

‘;; llnograriﬁﬁég:ﬁ;

En tipografia se utiliza un sistema espedal de medidén que se ha derivado del sissema inglés de medidas. La
unidad del sisemna tipogréfica es el punto, que equivale o un 72avo. de puigada.

Con el punto se mide la fuerza de cuerpo, que sobre el popel es una dimensién vertical y expresa el tomodio

Una fuente es lo reunién de todos los signos de un alfabeto (mayisculas, Mindsculas, Numeros, signos de
puntuacidn y ortogréficos y caracteres adicionales) del mismo estilo, en la misma versién y de la misma fuerza de
ouerpo.

Con el punto tipogréfico también se mide la interlinea, que es la separacién que se aplica entre cada linea de
rexto.

B punto tipogréfico tiene un Multiplo que se llama pica. Una pica equivale a 12 puntos, por lo tanto, en una

pulgada hay 6 picas. Con la pica se mide la justificocién de las lineas ripogréficas. Lo justificacion es la longitud
m@dmoq;epmdemmlheodeteﬂopaofamacob«nos.&dadndehm.

8l cuadratin es una unidad de medida tipogréfica equivalente a un asadrado que tiene de lodo el tamaiio, en
puntos, del tipo selecdonado, y su alnra y anchura es igual ol cuerpo del carocter.
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I11.3.3 Color

Matiz

CArPITULO 11

Es un elemenio bdsico en el momento de elaborar mensajes visuales. El valor tonal implica una representacion
monocromdtica del valor el cual esté cargado de informacidn no sdlo desde el punto de vista gréfico, sino también
a fravés de significados asociados a cada uno de sus valores.

B color tiene una afinidad més infensa con las emociones. Es& cargado de informodén y es una de las
experiencias visuales més penetrantes que todos tenemos en comin. Congtituye una valiosisima fuerte de
comunicadores visuales,

Compartimos los significados asociativos del color de los Grboles, la hierba, el delo, la tierra, en los que vemos
colores que son para todos estimulos comunes.

Bl color es una sensacidén originada por la accién de los radiaciones adométicas de los cuerpos o sustancias
reflejontes sobre los receprores fisioldgicos y 1os centros cerebrales en la vision.

Para comprobar ésto existen varias reorias, ésas explican el fentmeno color desde enfoques fisicos y quimicos.

Una de ellas seria lateoria de la huz. Bllanos dice que la luz del sol y de otras fuentes luminosas se definen como
luz blanca, siendo ésta la suma de los colores del espectro.

Desde el punto de vista fisico el color consta de tres dimensiones:

£l ser humano estd capacitado para poder llegar o distinguir més de cen matices bdésicos, pero podemos decir
que hay fres matices bdsicos a partir de los cuales se derivan los restantes y son el amarilio, el rojo y el azul.

L £




Saturacion
Congtituye la segunda dimensién del color. Determina su pureza respecto ol gris y depende en Glitima instancia
de la cantidad de blanco que presente en cada Caso.
Brillo

Es una caracterigica meramente cuantitativa. Depende de la cantidad de huz que es capaz de proyectar un color
dado.

Connotaciones del color, dadas por Vasil Kandinsky

ROJO
Es energia, fuerza y deseo, vitalidod, sexualidad, violencia, aogresividad, predisposicion a la occién, es
extrovertido, busca emocdiones, ofén de éxito, fomenta la rapidez y el dima de resoluciones, estimula a la venta,
es sugesivo, aumenta la acometividad, innova y produce acdén.
AMARILLO
Es el color del sol, de la dlegria, de la accén y del trabajo, del idealismo, la novedad, modermnidad y aeatividad,
es imprediso, fomenta a lo somnolencia mental, produce actitud de duda y vocilocén.
CAPITULO 11 44




AZUL
Color de gran afraccién, vence inhibiciones, neutraliza, color de la maiiana y de la colma, de la armonia,
satisfaccién, de la religiosidad, sensibilidad, crea valores rascendentales.
VERDE
Color de la naturaleza, de ia confianza, constancia del equilibrio, de ta organizacién, del compromiso social y
ético, produce finura, afecto, tradicionalismo, inmovilidad, reposo, pardliza la occidn, esimula la ventq, inspira
simpafia y cordialidad.
NARANIJA
ks lo eleccién de las personas adlegres, que hacen amigos fadimense y que se sienten bien en aualquier sitio.
VIOLETA
Color de la mogio y de la imaginacdién, de lo misterioso y lo milogroso, del encantamiento y la excditacion, color
preferido por los nifios, de gran sensibilidad anistica, da composicién, folerandia, vanidad y Sarcasmo.
CAFITULO IT 45




El color y la personalidad
Combinaciones

AZUL/BLANCO

* Amplia muestra de proyeccién * Intensifica la armonia del espiritu ® Despierta simpatia y aditudes generosas
* Tronsmite paz e idealidad * Es dulce y beatifico

AZUL/NEGRO

* En publicidad, desvaloriza el mensaje * Es combinacién absurda, antipdtica ®* No posee méritos propios
ROJO/AMARILLO

* Publicidad imperiosa y apremiante * Esimulante, pero puede aear insatisfoccidn
VERDE/ROJO

* Evoca la naturaleza ® Primitivismo Rural ® Estimulonte y deslumbronee ® Pobre de sutilezo
AMARILLO/VERDE

® Falra de eficacia * Poca objetividad ® En publicdad, es ikusoria ® Inconsistente y pasiva
CariTuLO Il 46
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AZUL/ROJO
* Esimula lo vivacidad espiritual * Da finura frente a lo primario * En publicidod transmite calidad, importancia
y delicadeza * Es una de las combinaciones mdés positivas
AZUL/VERDE
® Agrada a individuos exigentes, que desean que todo esté en perfeco arden
CAFE/VERDE
‘Catbinod&pteieﬁdopapasonmdemeﬁoﬁdodséﬁdoydidodomsdehsegﬁdod
VIOLETA/NEGRO
¢ Combinacién de los pesimistas y amargados
VERDE/MARRON (VINO)
¢ Combinacion que eligen las personas que se preocupon por Io que los demds piensan acerca de ellos
CArPITULO I 47




11.3.4 La Proporcién Aurea

El compds dureo

- T e e

B NGmero de Oro en geometria es la Proporcién Aurea. Este nimero lo hemos visto surgir de lasevie de Fibonacci,
como simbolo de la constonte relacién arménica entre magnitudes diferentes.

B nGmero de oro representa también la relacén de propordones de famafios, entre dos lineas de medidas
diferentes; entre dos cuerpos poliédricos de medidas diferentes. Esta propordonalidad de medidas diferentes es
perpetua, entre objetos cultos geométricamente y se llama proporcién éureq, cuyo simbolo es el ndmero de oro
=1,618.

ta Proporcién Aurea y el Nomero de Oro son las dos formas “tangibles® de la proporcionalidad. Se optd como
simbolo de la Proporcién Aurea la letra griega PHI mayuUscula @.

PROPORCION AUREA=®=1,618=NUMERO DE ORO

B compés &ureo facilita la obrencién répida de medidas en proporciones dureas. Esrd construido en esas mismas
proporciones. Los hay aftijera, con auotro puntas; su eje esté en @ con respedo a su kargo fotal; sus dos aberturas dan,
una, lo medida MAYOR y la ofra, la MENOR. Oro compés més préctico aun es el de fres puntas; tiene fres paras
y sus medidas estén en proporciones éureas también; al abrirse da las dos medidas simulténeamente sobre una
misma recta. Estos compases pueden ser de cualquier ftamaiio, lo importante son sus medidas.




Aplicacion geométrica de la Proporcion Aurea

Divisién en linea F

Con la linea AB se construye un cuadrado, al que se le raza la mediona horizontal y odemdés las diogonales de
los dos rectangulos resultantes. Con centro en E y con radio (I, se traza el semidiculo que corta las diagonalesen D.
Luego. haciendo centro en A con radio lil, se baja desde D un arco que seiala C, que es rambién el punto éureo

buscado.

: T . [——

Proporcion Aurea por el método geométrico simple

Este es un mérodo directo, geomérico, muy practico y sin necesidad de constirucciones previas, ni compdés Gureo;
sirve para todos los casos y para rodas las medidas de recténgulos dureos u otras figuras armdnicas. Para ello se traza
un recténguio asyos lados midan, uno 1000 mm. y el otro 618 mm., o bien cualquier multiplo o submultiplo, al que
se le indica la diagonal; rodos los recdnguilos que se fracen dentro, con la diogonal cominy suslodos paralelos, serén
rombién recténgulos que se tracen dentro, con la diagonal comun y sus lados paralelos. serén taombién recrénguios
Sureos, como el primero. Para las medidas muy grandes se prolonga la diagonal y los lados del recrangulo.

& [ U —_——

Método Aritmético

B método aritmético para hallar las medidas de los lados de cualquier readnguio dureo, cuando solamente se
conoce la medida de uno de ellos, © parque es obligatorio una medida dado, es el siguiente: Si el lado conoddo
es la MAYOR y mide 1920 mm., esta cifra se divide entre el nomero de oro 1,618, ol que oqui se considera como
1618 mm; el resultodo seré la medida del lodo Corto buscado. Cuando es la MENOR la medida conocida, ésta se
multiplica por el nimero de oro; el resultado seré lo medida del lado MAYOR.

B T ma
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I1.4 Produccion

La Fotografla: Equipos y mazteriales.

Antecedentes

B 19 de agosto de 1839 se anuncié en Paris que Louis Daguetre habia descubiernto un procedimiento de fijar
laimagen de iacdmara oscura por la accién de la propia luz”. Habia desarroliado un material fotosensible adecuado
capaz de regisirar una imagen directa. Aunque el proceso era bastante primario y exigio la exposicién de una
pelicvia o la iuz duronte media a una hora, causd un remendo iIMpacto.

Auun hobian de pasor cuarenta afos hasra que las forografias hicieran acro de presencia en las péginas de loslibros
y peribdicos, lo que oaurrid mucho antes de que el cine y la relevisién hicieron de la imagen algo cotidiano.

Sin la fotografia, nuestro conocimiento del mundo seguiria limitodo al poiscie situado ante nuesita vista.

Lo forografia es una herramienta cientifica y documental de primera imporrancia, Yy un medio aeativo por
derecho propio.

Egquipo y maieriales fotogréficos

La Camara

CAarituLo 11

tl ripo de cémara més utilizado, fanto por los afidorados como por los profesionales, es la versétil cémara réflex
de un objetivo (SLR), de 35 mm. A las cémaras Minolra les coresponde gran parre del mérito por la infroducddn
de un aurofocus eficaz para las SLR de 35 mm.. a ravés de la original Minoira 7000.

&l soporte principal de la forografia comercial e indusirial es la cémara de medio formato, que utiliza chasis
infercambiables. que se cargan con camretes de pelicula de formato 120 para produdr Negativos O TaNSPaNencias
mdas grandes que las cémaras de 35 mm. De este modo se obtienen imagenes de muy alta colidad porque no hay
que amplior ranto el original.

PR W) P ™ ™
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Todaslas cdmaras fotogréficas, desde las mas sencillas hasta las més complicadas, tienen el mismo funcionomien-
to bdsico. Se frata de una “coja” hermética a la luz que s6lo admite su entrada en forma de imégenes, a través de
una abertura. Esta luz se concentra mediante un sissema de lentesy la pelicula virgen se coloca de forma que reciba
laimagen. ,

Si lo que se desea son diapositivas para proyector, el aparato ideal es una cédmara de 35 mm tipo réflex. Para
ofros fines, son preferibles mayores formatos, al objeto de aseguror una imagen de mejor calidod. Una cémara de
pelicula enrollo de formato 120/220 resultard adecuada con fines de instalacion y exhibicion, dada su fadilidad de
manejo; pero quizé se prefiera una cdmara de estudio pequefia, ya que en general tiene la posibilidod de comegir
lo distorsion de perspectiva, permite ganar el méximo de profundidod de campo y evitar cbstéaulos. Si la forografia
va a ser reproducida en color, es preferible tomar el original en tamafio tan préximo al de reproducadn como sea
posible, ya que asi la calidad de color y el detalle de la reproduccién serén mejores.

De igual forma se recomienda el uso de un tripie para la cémara a fin de evitar el movimiento de lo mismay
coer en errores de definicién en la imagen. Las velocidades del obturador deberian ser revisadas. No es prediso que
las velocidades estén ojustadas a su valor nominal, siempre que los volores reales se conozcon con exactifud.

La cdmara réflex de 35 mm, offece las ventajos de ser muy versdril, compacta y durable. Exisen mes conroles
m’ . .

a) Veloﬁdod de obturacion.
b) Abertura de diafrogma.
) Enfoque.

Omnos controles y caracteristicas confribuyen a determinor el ojuste de la exposicién y pueden ayudar a hacer un
mejor uso de lo cémara.

51

asnn

T o e bl MY it et B




L

Vs
¥

"~ 3 ‘r~r:.«

La cdmara réflex de un objetivo

Los Objetivos

Objetivo esténdar

" La mayoria de las cémaras modernas de 35 mm. son de disefio réflex de un sdlo objetivo (SLR) e incorporan
unsistema de vision que permire al forégrafo ver exactamente lo que quedararegisirado en la pelicula. B elemento
fundamental de una cdmara réflex de un objetivo es una combinacidn de un espejo Y un prisma que dirige la
imagen enfocada hacia el visor, al enfocar, 0 hacia la pelicula, durante la exposicidn. Un espejo adbatible, en medio
del camino de luz, dirige la imagen hacia arriba, 6 un pentaprisma, que ia rectifica de ral manera que la izquierda
y la derecha, y arriba y abajo aparecen coregidos a través del ocular. Cuando se octiva el mecanismo obturador,
el espejo sube para que la luz llegue hasta la pelicula, y el obhurador se abre y se cierra, dejando ésta ol descubierto.
Para findlizor el cido, el espejo regresa a su sitio.

Bl objetivo es el ojo de la cémara, el componente que convierte el mundo tridimensional exterior a la cémara
en una imagen bidimensional sobre la pelicula que hay en su interior. La calidod del objetivo determing, en gran
medida, la calidad de una fotografia. El objetivo funciona porque la luz vigja con mayor lentitud en el cisal que
en el are. Un haz de luz que choca contra el aistal formando un éngulo oblicuo se tuerce al atravesar el gistal.

La desaripcion del objetivo (normal, angular, gran anguiar etc.) depende del ramaiio de la pelicula, puesto que
un objetivo que ofrece una cobernura determinada en un formato proyecard un éngulo mds abierto en un formoto
mdés grande. Cuando la distancia focal del objetivo es igual a lo medida de la diogonal del fotograma, la imagen
fiene un aspecro normal.

Bl objetivo esténdar de 50 mm. tiene un éngulo de visién de 46° que ProPOICioNQa UNA perspectiva natural y una
abenuwa minima moderadamente amplia de 2.
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Objetivo Zoom

Los objetivos zoom son complejos desde un punto de vista 6ptico e incorporan por lo menos varios elementos
aistalinos separados que se deben mover en grupos coordinados.

Objetivo Gran Angular

Su caracteristica mds notable es su cobertura de 62° en el caso de una distancia focal moderada, como 35 mm.,
094° en el caso de un objetivo de 20 mm. Su cobertura generosa da sensacién de espado a los inferioresy a menudo
eslo més opropiado para abarcar la amplitud de un paisaje abierto. incluye 1anto el primer plano inmediato como

ios objetivos distantes.

Objetivo Super Gran Angular

Posee un Gngulo de visibn que supera ampliomente los 100°, la mayoria esté en romo a los 180°, pero el precio
para semejante amglitud es una distorsién extremna, que impone un uso cuidadoso Y resiringido. La mayoria, induso
los "ojo de pez’ no estéin comegidos y ofrecen una distorsién curvada muy caracteristica, que dobla las lineas que
atraviesan el centro (lineas radioles).

Objetivos de Focal larga

Elobjetivo de focal larga esun meconismo que aislay separa. Gracias a su poder de identificacién, se puede utilizar
pararecoger elementos individuales de una escena. Esta capaddad se destaca por la escasa profundidad de campo
que tienen 10dos ios objetivos de focal larga.
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Las Peliculas

Bl material sensible utilizado hoy en dia consiste en dos capas esenciales: una "emulsion® (sales de plata sensibles
a la luz suspendidas en gelatina) impregnada en una *base” ransparente (usualmente de acetato). A pesar de
décadas de progreso, el proceso fotogrdéfico depende todavia hoy de la accidn de la luz sobre las soles de plara,
o "haluros de plaro’.

Cuando laluzincide en la pelicula, afecta a la estructura bdsica de los haluros de plata -aristales individuoles- que
se encuentran en la copa de emulsion. Cuanta més luz alcanza a esa capa, tantos més gistales quedon ofecrados.

Al seleccionar lapelicula, se consideran el ripo y la sensibilidad que mejor satisfagan sus necesidades. Las peliculas
paraimpresiones son faciles de ver, exhibir, transportary enviar por cormeo, también lasimpresiones pueden repetirse
si nO son adecuadas.

Los peliculas de baja sensibilidad (150 25 a 150 64), tienen grano fino y una excelente nitidez. Las peliculas de
sensibilidad media (I50 100 a 15O 200), rambién proporcionan buena calidad y pueden usarse en una amplia
variedad de condiciones de iluminacién. Las peliculas de alta sensibilidad (150 400 a 150 1,000) son de grano maés
grueso pero pueden emplearse pora tomar fotos con lkuz débil.

&l ojo humano no ve sélo diferentes intensidades de luz, sino también colores diferentes y la pelicula en blanco
Y negro tiene que reproducir ambas cuadlidades en forma de daros y oscuros. Ademds, la respuesta del ojo a los
colores no esuniforme, por 1o que la pelicula “ideal® en blanco y negro seré la que reproduzca més fielmenee lo que
el ojo ve.

Lo fodlidad insanténea con la que las peliculas acuales producen imégenes a fodo colar parece muy alejada
de los procesos laboriosos utilizodos durante la infancia de lo forografia, hace més de un siglo.
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El grano de la Pelicula

Grano fino-veloddad lentaq, la imdgen se mantiene fresco induso si se amglia. Los granos de haluro de plata son
pequenios y tienen una distribucion: uniforme.

Grano medio-veloddad intermedia, el precio de una mayor sensibilidad a laluz es una granulosidad perceptible
en los tonos infermedios suaves.

Grano grueso-velocidad répida, las peliculas ultra répidas, presentan granos grandes, agrupados, que dan ala
fotografia un aspecto arenoso perceptible.

Sensibilidad de la Pelicula

Los Filtros

CariTuLO 1

Lo sensibilidad alahuz de ko pelicula es de aucial imporrancia para el fordgrafo. Esto es asi porque, pora obrener
una buena imagen, hay que gjustar ia exposicion para que coincida exactamente con la sensibilidod de la pelicula
y el brillo del sujeto. Existen peliculas en blanco y negro, comogénicas y negativa en color.

Los fillros exén hechos de muchos tipos de materiales diferentes. aunque no 10dos son adecuados para utilizar
sobre el objetivo de la cémara. Los filros de calidad 6ptica mdés comunes estén hechos de aisial, gelatina o resina.

Se uson para lo corecdén del color. Lo pelicula fotogréfica sélo funciona a la perfeccién a la luz de un solo color.
8 uso de peliculas en unas condiciones luminosas diferentes a aquelias para las cuoles han sido fabricadas provoca
dominantes de color: parece que ha pasado una sola tonalidad por la forografia. Los fillros de corecdén eliminon
éstas dominantes de color.

55




" ——— ~——r

CarPiTvLO Il

Una pelicula fotogréfica requiere una cantidod concreta de luz para registrar una buena imogen. Varios facrores
afectan la cantidad de luz que llega a ia pelicula, entre los que destacan el fiempo de exposicién y la abertura del
diafragma. Tienen que estar relacionados entre si para garantizar una €xpPOoSIcion comeaa en cada Negativo, pero
el control de las variables es relativamente sencillo: la exposicién se ajusta variando la velocidad del obturador y
la abertura del dicfragma.

Los controles de exposicién de unacémara regulan lacantidad de luz que llega ala pelicula. La exposicion afecta
la daridad u oscuridad de las diapositivas en color y la cantidad de detalles y calidod del rono en las peliculas para

Variables en la exposicion.

1) La sensibilidod de la pelicula indica la rapidez con que ésta reacciona a la luz.

2) Abernura del diafragma.
a. Los “nimeros * llamados ftambién “pasos * designon lo medida de obertura del diafragma.
b. Mientras més grande sea el nimero f. menor seré ka abertura del diafragma.

3J) Veloddad de obraradion.

a. Cuando se combia de uno veloddad de cbnrodén "x” a la siguiente més répido., se reduce a la mitad del
tiempo de exposicién.

b. Cuando se cambia de una velocidad de obruracién X a la siguiente mdés lenta, se aumenta al doble el
fiempo de exposicdn.




. Mérodos para determinar la exposicién.
Progro;nodo.
La cémara elige ronto el nOmer9 f como la velocidad de obruradcon.
Automdtico.
a. Prioridad de abertura. Usted qjusta el nimero f y la cdmara selecciona la veloddad de obturadén.

b. Prioridad de velocidad de obturacion. Usted qjusta la velocidod de obturacion y la cdmara selecciona el

nomero f.
Con exposimetro.
Se usa el fordmetro de la cdmara y el indicador de exposicion para gjustar el nomero f y lo velocidad de
obturacién.
Profundidad de campo

La profundidad de campo es la distancia entre el objeto més cercano y el més lejono que aparecen
razonablemente enfocados en una fotografio. La mayoria de los lentes infercambiables tienen una escala de
profundidad de compo marcada en la montwra. El empleo de esta escala para enfoque selectivo onadird ofra
dimensién geativa a sus forografias.

Lo profundidad de compo puede controlarse debido a que se ve ofeaada por cambios en la abertura de
diafrogma: con un diofrogma abierto ol méximo, el objetivo tiene poca profundidod de campo, y a medida que
se demra va cumentando la profundidod de caompo.

Lo profundidad de compo es el margen de dissancias dentro del cual se hon de hallor los objetos para que
aporezcan nitidos en la fotografia. El mejor conodmiento de la profundidod de campo permite utilizarla como
medio eficaz de control para la obrencién de buenas forografias.
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En relacién con los foctores principales que afectan la profundidod de compo cabe decir que ésta varia con la
abertura, con la distancia a la que se encuentra el sujeto y a la distancia focal. Lo profundidod de campo aumenta
a medida que: disminuye la abertura, aumenta la distancia al sujeto y disminuye ka distancia focal mientras la
distancia a la que se encuentra el sujeto permanece invariable.

Un objeto situado a la distancia enfocada serd lo més nitido de la fotografia. Pero la nitidez no desaparece
sibitamente. Los puntos situados mdés cerca o més lejos que la distancia enfocada tendrén menos nitidez, pero
aparecerén aceptrablemente nifidos en toda la zona de profundidad de compo. Los objetos cercanos a la zona de
profundidad de campo aparecerén casi nitidos. Pero cuanto més lejos esté de un objeto de esta zona, mésenfocado

aparecerd.

Comprender el lenguaje de lo luz es algo més que qjustar lo exposicién comecta. Es esar consciente de las
caracteristicas de la luz. Aprender a conocer la Juz es aprender a reconocer mejores opornunidades forogréficas.

dluminacién de rugsreno. Bl ipo mdés simple y barato de iluminacién antifical para la forografia es la Iémpara de
filomento de tugsteno. Unilizadas con auidado, pueden emplearse para un nimero considerable de foros. El
inconveniente de estas lémparas es que la infensidad de iluminadén disminuye a lo largo de su vida. Esto produce
un cambio en la calidad del color.

Sluminoaién con flash. La iluminacién con flash ha sustiruido en gran medida a la de tugseno en los estudios
profesionales. Sus ventojas radican en la alfa proporaén de luz emitida con referencia al consumo de energia, la
breve duracién del desello, la simiiitud del color con respecto a ko huz diuma y la constandia de la calidad del color.
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El lenguagje de lo luz.

A. Direccién
1. lluminacién fronial. "lluminacién promedio”
2. lluminacion lareral. Afiade dimensién, textura, redondez.

3. Contraluz. lluminaddn mdés intensa que define contorosy figuras. Al emplear iluminacién fronral y contraluz
hay que usar un parasol para el lente.

B. Contraste

1. Allo Contraste. Amplia escala de intensidad enfre los alras luces y las sombras. Un dia soleado es alto
contraste, luz fuerte y sombras definidas. El exposimetro automdtico puede ser engafiado.

2. Bajo contraste. La diferencia entre los altas luces y las sombras no es mudhc. Los dias nublodos y las sombras
al descubierno ofrecen bajos contrastes, luz uniforme con sombras renues. Las expaosiciones son mids féciles de calaular.

C. Color

Bl prindipio bdsico de la forografia en color es que puede obrenerse cualquier color con una mezcla de sblo res
colores "primarios” bdsicos: r0jo, verde y azul. La luz blonca, que consiste en una combinaciéon de los tres colores
primanos, puede separarse en sus componentes, pero puede también ser producida combinando lucesrojas, verdes
y azules. estos wes colores son lormados, por 1o ranso, "primnarios aditivos’, y la reproduccién de imagenes multicolores
ol mezdarios juntos es llamada “sintesis aditiva®.

&n la mayor parte de técnicas de fotogrofic en color se emplea un Médo conoddo como "sinfesis susiractiva®.
En vez de empezar con tres fuentes de luz de color. el método susiractivo utiliza una Unica luz blanca y aea varios
colores filtrando los no contenidos en el color deseado. Los filtros utilizados en este método estén coloreados de
amarnillo, mogenta y cian, y se lomaon "primanios susiractivos” porque coda uno de esos colores tiene la capacidod
de susiroer de lo luz uno de los primarios aditivos. Bl amarilio susiroe el azaul, el mogenta susirae el verde, y el cion
susirae el rojo.
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Aungue la quimil:o de la forografia del color es mudho maés complicada que la del blanco y negro. los principio
son parecidos en muchos aspecros. La idea de que se pueden producir gomas completas de colores reuniendo tres
colores primarios nos lleva a la pasibilidad de hacer fotografias de color a partir de un MiNiMO de fres negativos en
blancoy negro: cada negativo tendria que contener toda la informacién sobre uno de los colores primarios, de modo
que pudiera reproducirse cualquier otro color por medio de una combinadén de los primarios.

Temperatura de color

carirvo 1l

*Luz blonca® puede significar una gama completa de colores diferentes. Sin embargo. es posible medir el color
de la vz partiendo del hecho de que, cuando una cosa se pone Muy caliente, empieza a emitir luz: primero
resplandece en rojo, despuésen blanco, v, si se pone lo bastante caliente, en azul. Lo temperatura en grados Kelvin
a que debe calentorse un objeto negro hipotético para dar cierto color es su "remperatura de color”.

Esra escala permite controlar el color de la luz de dia (que cambia constantemente) o comparar la uz de dia
con la de la vela. Para la pelicuia de color, 1a diferencia entre un blanco rojizo y un blanco azulado es aftica: cada
pelicula de color esté equilibrada para una determinada remperotura de color, con una division bésica entre iuz de
dia (relativamente azul) y luz anificial (relativamente roja). Una pelicula disefiada para producir colores naturales”
cuando se utiliza en un tipo de huz, dard resultodos desogradables si se utiliza bajo condiciones inapropiadas. Sin
embargo, pueden utilizarse filltos de color para elevar o rebojor la temperatnura de color de la luz, de modo que
se gjuste ol valor medio de la pelicula.

1. Colores frios. El azul, el violeta y el verde producen efectos frescos y relajantes. Lnso&\brooldesubienoes
fria por la kuz difusa del celo.

2. Colores cdlidos. Los tonos rojizos dan un toque de colidez e infensidad. La luz amarillo1ojizo predomina en
los amaneceres y atardeceres.
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ZPor qué algunos colores no se pueden reproducir correctamente ?

En la fotografia en color, las tres capas de colorante de las peliculas son copoces de reprodudr de manero
ogredable casi todos los sujetos. Sin embargo. en ocasiones puede haber dificuitad para reproducir en la peticula un
color determinado, aun cuando la pelicula se haya fabricado, almacenado, expuesto y procesado comectamente.

Un problema evidente surge del hecho de que las peliculas de color no son sensibles a los colores exactomente
como lo es el ojo humano. Con la mayoria de los sujetos no es necesario que las res capas de la pelicula sensibles
alaluz "vean® al sujeto exactamente como lo ve el gjo humano; basta que los efecos acumulados de las luces roja,
verde y azul rengan la misma proporcion para la pelicula y para el ojo humano.

Debido a que las peliculas de color son sensibles a laradiacién ultravioleta, unatela que refleje energia ultravioleta
e veré maés azul en una forografia que ante nuesitos 0jos. Los colores neutros o casi neuttos son los Mdés sensibles a
dicho cambio. ya que iienen baja saturacién. Todos estos efectos de cambios de color pueden reducirse con el uso
de filtros de color, que aunque no solucionan foraimente el problema, lo corrigen aceptablemente.

Accesorios
Tripodes
£s un medio habitual de soporte para una cémara forogréfica. Lo ideal es que sea lo bastante sélido para sujetor
lo cémara y el objetivo con rigidez, pero ligero para ser porrGril.
Viseras para Objetivos
&1 holo degrada la imagen: una visera que impida lo entrada de luz extemnao, desde fuera del encuodre de la
forografia. mejora la calidod de lo imogen.
CAarPITULO I 61
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Avance y Rebobinado automdticos

Ponafiltros

Al utilizar un motor elécnico para acconar el cbturador y para adelantar la pelicula, 1a cémara se convierte en
un instrumento mMas flexible y dejamos de perder iempo en dos operaciones mecanicas.

Disminuye el desgaste de los filtos de gelatina, que son menos costosos pero Maés frégiles que los de aistal.

Obturadores manuales

Los cables disparadores son cables flexibles revestidos que se enroscan alrededor del botén del obturador. Cuanto
maés largo y més flexible sea el cable, menor serd el riesgo de vibraaon.

Fotografia de Arte

CarituLo 1

Cuondo se piensa en obras de arte, generalmente se refiere o imégenes planas como pinturas, dibujos o
grabados 0 a frabgjos esculpidos como bajorelieves 0 estatucs. Sin embargo, se exhiben y dasificon como obras
de arte muchas ofras cosas, dependiendo del gusio y expresién artistica de un periodo, una culnxa.

Lo forografic de arte es mucho més extensa que la pura reproduccén de objetos planos. Se necesitan técnicas
espedioles para plasmar pequedios objetos, asi como la forografia de aproximacdién y ko maaofotografia, cuando
deben reproducirse piezas muy pequerdias. Las esculturas grandes 0 de grupos requieren frecuentemente las mismas
réanicas usodas para el refrato de grupos. Los frescos y murales necesiton o veces las récnicas de lo forografia de
arquitectura que resulton imprescindibles para exposiciones e instalaciones. Las forografias efectuadas para la
investigocion de determinados rabajos © parc registtar el estado de conservacién o induso como guia de
conservocon y resourodén, frecuentemente tienen las caracreristicas #éanicas de la forogrofia dentifica.
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Cualquiera que sea ia récnica empleada, el comin denominador de la forografia de arte es la necesidod de
precision y excelendia técnica, sumadas al conocimiento de las caracteristicas de la obra que se ha de reproducir.

Fidelidad al sujeto

Un aspedo de estas exigencias es la necesidad de permanecer fiel a las cuolidodes fisicas de la obra de arre:
color, textura, proporcion y escala. B grado de fidelidad requerido depende del objeto a que se desiine la
forografia. Una diapositiva que permita una visién general se entiende que deberé propordonar esencicimente una
espedie de conodmiento a primer nivel. Necesita contener, con daridad y precisién razonables, la formay el colorido
del objeto y tiene que poseer la suficiente colidad récnica para hacer frente a cuaiquier problema de exhibicién,
principaimense de los proyectos y pantalias asya calidod es variable, asi como una diversidad de condiciones de
fluminodién.

Ilustracion y exhibicién

Carirvoll

H problema de la interpretacién subjetiva que ransforma la simple presentacién de lo obra suele producirse con
las forografias destinodas a catdlogos o encidopedias, estas forografias muestiron la obra desde el éngulo y bajo
la luminadtn que mejor reveian su belleza y su fuerza. En el caso de obras bidimensionales, como las pinturas, casi
invaricblemente son forografias de frente, con iluminacién repoarida de Moco Més uniforme, que ponga de
manifiesto lo rextura de las pinceladas. Las cbras fridimensionales ofrecen mayores posibilidodes de variacién en
cuanto a los éngulos de rtoma y disposicién de la iluminacién.
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I1.5 Encuadernacion y acabados

CarrTuLO I

Encuademar es, simplemente, plegor, unir y coser varios pliegos o cuadernilios, en blanco o impresos y poneries
una cubierta.

Laencuademadon se clasifica en rdstica, o sea el libro con cubierta de papel; cannoné, con tapas de canén forrado
de papel y lomo de tela; media pasta, con tapas de piel de chagrin y lomo de piel; pasra, con cublerta de caén
forrada de piel; holandesa, con cubierta forrada de pergamino; inglesa, con tapas forradas de tela o papel y lomo
deé chagrin; achagrinado o de piel lisa, con rapas forradas de piet o tela; clemana, con tapas de papel y lomo con
uno o dos tejuelos o cuadritos de papel con el titulo que se pegon al lomo.

Oma dasificocién de la encuadernaocion es la practica o comiente por la que son unidos y cosidos varios plieges
o cuademnilios, poniendo a elios una cubierta para que el libro que se congtituye esé defendido y sea manejable;
de anre espedalizado paralos amantes del libro y bibliGfilos que gustan de embeliecer el libro y darle la consideracién
de una forma artistica; de ujo por la que se impone el continente al contenido, imporondo més la riqueza y el
decorado, el aspecto en suma que el valor del rexto imnpreso.

H siguiente capitulo se refiere alabirécoraparalievar acabo el trabajo final. Es1naexplicacién ol resulrado gréfico

de la carpeta. Por fin la conjuncién de los conceptos de grabado (capitulo 1) con los concepros de soporre gréfico
(capitulo ) y Pedro Ascencio como artista .






Proyecto Grifico

II1.1 Definicion y delimitacion del proyecto

CAPITULO 11

Entre més bésicosy directos son los elementos de una carpeta de trabajo, mds sencilla y contundente es laforma
de llegar el mensgje de lo que se quiere comunicar al recepror que 1a observe.

En este tipo de carpetas, se presentan generaimente fotografias de los trobajos (en esre caso de las cbras) y algun
rexto explicando el rabajo de que se trata 'y la récnica con que fué realizodo. Los elementos para la carpeta serén
la imagen y el rexto. ’

Lasimdgenes pueden usarse de manera mds flexible y visuoimente son mdés esimulantes. Son fuente inigualable
de reaursos aeativos.

Las im&genes que conforman la carpeta de trabajo de Pedro Ascencio son algunas de sus obras de grabado y

pinturQ. Se trata de 18 imégenes forogréficas: cinco en color que representan a la pintura (obras de Slec-encausio
de gran formato) y trece grabados en madera (xilografias) de distintos formatos.

Lasimégenes seleccionodas para conformar la carpeta, dan un acertado concepto de la obra general de Pedro
Ascencio.

€l rexto cumpile una funcién narrariva, explicariva del objeto 0 concepros que el documento pléasico representa.
Bl conjunto de texto determina en gran parte el disefio, por lo Que esespeciaimente importante en el impacto visual
de dicho documento.

tl rexto que conforma la carpeta, consiste en una introduccién al 1abojo escrita por el artista presentando su obra.
Todas las imégenes de pinturas y grabodos levarén su ficha récnica conteniendo: titulo, técnica, dimensiones y
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1I1.1.1 Pedro Ascencio el artista

CAPITULO 11

Muchas han sido las evoluciones que ha tenido Pedro Ascencio como artista. Ha pasado por marcadastendencias,
siempre dentro del contexto gréfico y la realidad pléstica de su entormo.

En su pintura, daba especial importancia a la materia, a 1o tenue del colorido y al signo.

Cuando a fines de 1980, present6 su exposicion *Expecraciones’, Pedro marctd un especial cambio en lo forma
de concebir su obra: dié un singular toque textural en sus pinfuras, concedié una gron exuberancia en el color, y ese
Sitio tan importante que ocupaba el signo, lo reemplazaron las desenvueltas y eurftmicas grafias.

Lmobrosquepreseméenesoexposicién.ﬁ:ermelimedododemptocesoenelwquitﬁmcon
lo experiencia. Es sobresaliente la destreza para poder perdbir y ol mismo tiempo transmiitic los esimulos de la
redlidad al ejecurar su cbra, conwvirtiéndola asi, en emblemas de la actividod piasica de esos dias.

Pedro Ascendio era bésicamente en esa época, un antigsa absiracio informalisto. Habla experimentado con el
poder del signo, con la sensualidad de lo materia, la sugestion espacial por medio del color, el impaco sensible
del manchodo, el tachéin y el esgrafiado. .. llegando asi a un manchismo de ritmica organizacion.

Eﬁmauoboyrecmpaiodeowerdooudesuhiniemosendmenodepha.

Simplemente de yudaponer manchas de color, lograba un excelente dinomismo de las formas. Combinaba
vibrantes y emofivos fonos con infensos Tazos Negros.

Debido o la oudada de la policcomio que plasmaba en su obra, Pedro Ascencio daba una jerarquia ol sedialor
daramente ritmos y direcciones. Gracios a ésto, cada cuadro e1a una propuesta de evidencias distintas. Su obro,
resultaba ser, una propuesta nica.

Visualmente, esas imégenes las empleaba para provocar sensaciones, experiencas cotidianas y tipicas de los
habitantes ulbanos.
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- Le dié unamarcada exaltacién al color entre los razos (@ manera de brochazos) sempre negros, que recuerdan
al doisoné. - - : '

Al mismo tiempo que su obra se podia calificar como absiracta, representaba el momento adual que vivia, con

- s respedtiva dosis de resonancia del posado. 1

Para 1984, Pedro presentS una nueva exposicion: “Tres sepfiembres”. Se rataba de fres afios de su producaén
gréfica (1976-1979) en la Academia Real de las Artes de Estocolmo Suecia. Fué una época de experimentacion
y de ofiernacién de una identidad en el arte. Pedro hizo una invesigacién en el Forograbodo, Lito-offset, Litografia,
Huecograbado y Xilografia. V

Pedro fué discipulo de Francisco Moreno Capdevitia, de Gilberto Aceves Navarroy Ricardo Rocho, a és10 se deben
sus preferencias de temdtica y estiio. Las afinidodes y contrastes con sus moaesros, fueron evidentes en sus fabojos.

Practicaba la litografia, kaxilogrofiay el grabado en hueco con especial soliuray variedad. En el metal empleaba
la resina, punta seca, agualinta, azicar, aguafuerte y bamices para cbrener efecios de linea, onalesy de rexturas.
Tenio un hdbil manejo de los entintados, y el desentintar. Reaurtié ol empleo de la barra, el Iépiz, el manguilio, el
pincel, y la oguoda o rouche en la litogrofio.

lkébpiedoydmetd(liodﬁet)commedodew.mdeumﬁm:eloddlddo(sewelos
provocodas por los 6ddos), lo manera negra (proceso inverso ol fradicional que va del blanco al negro) vy lo
forografio. :

1 Ammndo Torres Michéa "Expectaciones” 1986
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Los grabados de Pedro conservaban su tendendainformal. Texturas (reales o aparenses), solpicados, manchones,
organizacién eficaz del ratamiento lineal, lineas nerviosas, decididas y loberinticas.

AY

Una sefal a tu sueRo. 1988-1989
Xilografia 60 x 80 cm.

Sus estaompas estaban cargadas de rimos, de formas bamocas, aurvasy envolventes, realzados maticesy confrastes
mmwmmmwmymdemumo caracreris-
tico de este antiguo oficio.

Ya en esta exposicién, ssobroaesemobommsodeﬂmessdmdeemambooloﬁgm £so acuaba
fuerremente en la condencio del expecrador.

wamwmmmummummmm Eran
sgnos de su época y de su quehacer que poseian el caréarer de lo came vivo.

Pedro ios lamaoba “Bajos fondos”y eran relaros absiractos del entomo y la cotidianidad, personajes y sifuaciones
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Uho orbro‘muyrimpumr‘\te fue la serie de fusilomientos como homenaje aomempord\eo a Goya, llamados
*Hecatombe’. Son ejemplares de profunda significacién estética, por su alro nivel pléstico y poliitico, porque son
palestinos. Esén realizados en Fotomecénica y Offset-lito.

En ese momento, ya se perfilaba un estilo distinto en sus xilografias: forsos y mdscaras; frogmentadas o rehachas
por la dinédmica de los ritmos compositivos.

Estas xilografias, marcaron influencias bien asimiladas de Matisse y Picasso principaimente.

Pedro Ascencio mostraba entonces una motivacion artistica distinta. Eshuvo andado en lo tradicién expresionista
del grabado mexicano, pero esa Misma Motivadén, junto con las vivencias que experimensd ol estar en contacto
oon la redlidad, hacen que el papel, la tinta, la esampa (imagen gréfica) seon su preocupacién principal.

Los resultados confimaron o atinado de su labor al interpretar el mundo con los medios de la gréfica. 2

Para finales de 1985, Pedro marcaba en su obra una dualidad muy imporfante: por un lado, el casadro como
muestra gréfica, y, por el oo, las formas pldsticas en o, %20 es, que establedd un orden plastica/simbdlico gracias
alas visiones exwraidas del entformo humano y a su gran capaddad sobre los medios farmales y Nécnicos de lo pintura.

B anisa encuentta, con gran frecuencia en 3s Uefios, un Medio PAra COMUNICArse CONSIgo Mismo en donde vive
roda dase de experiencios. Logra llegor a os lugares mdés readndiros del alma, regisita cualquier movimiento de su
entomo. Se lanza al descubrimiento de s Mismo sin descuidar U Marco de referencio.

Pedro Ascendio no es la excepdén. Logré sacar las iméGgenes de sus suedios y conjugarias con la condiencia, para
mabojor Con MOYOr CONOGMIENIo de su exisenda.

luchd desenfrenadomente entre el instingo y el espirisu. El animalhombre, que féciimernse se hace duedio de sus
foaulrades espiriuales, omitiendo asl, ol animal que es pane de él.

En eve afio de 1985, Pedro presentd ‘Muradiones®, una exposicién donde pululaban los animales, nahuoles y
PEOASOS en s inquierantes poisojes.

2 Amaado Torres Michéa “Tres Septicmbres™ 1984
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También pintaba mujeres con rostros apaciblesy con miradas detenidas en el infinito; lasrepresentaba mutiladas,
con la vida segmentada, las ilusiones corradas.

La pintura de Pedro estaba enclavada en un figurativismo que resuitaba convencional por la seguridad que fenia
de su conocimiento. Controlaba las formas doréndolas de un significodo, creando y reaeando simbolos que
conformaban una unidad estética, donde la perfeccidn existia cuando cada elemento estaba en sulugar. Escuando
la forma pictérica existe como parte sustancial del esphiitu humano. 3

LoobtodePedroporﬂodeundibujoemboscodoenIotemd,endondebusccbomoformoenesoﬁg:ocién
rota. lnsistio en las imdagenes truncadas con animaies fontésticos pora liberar el horizorse formal e iniciar su comino

personal al contenido.

Una cuestion muy importante en la obra pléstica de cualquier artista, es la inspiracién. En el caso de Pedro
Ascencio, ésra nace de su propio quehacer, de la disdplina misma, de la nanrraleza de las sustandias que tansforma:
los pigrnentos puros, la ceravirgen, los 6leos conesmale, las fiemas himedas; Sleo encéustica sobre bastidor, pintura
de cabollete.

Porla mezcia de sus suefios, fortasiasy percepciones por medio del pincel, la espérulay la huella, su pintura viene
0 ser, una fusidn de MOIVOS y expenencias que se Plasman en SentiMmientos.

En esta exposidén de ‘Muraciones®, lo mujer en su pinturo fué de suma importancic. En "Las muecas roras”, los
mujeres esrén representadas como compaderas del nahual, que las penero, Ioslenoyﬂaeceenwnvenor Los
mujeres con mdscara se nahuolizon.

Esas mujeres esén aeadas aométicomente por medio de el alizarin, el cobalro. el lirargirio, el 6xido, el humo
rosrado (SIC) y el rojo indio. 4

Lo que Pedro Asoendo logré con la pintura, fué el produco maduro de una personalidad que se definib a través
de un proceso fenaz y disciplinado; este proceso, exaltd cualidades visbles en su quehocer como el uso vibrante
ddodayunﬁgloda\mdmanétﬁ:o. Encontré un éxico original y propio.

3 Javier Anzares "Mutaciones™ 1985
4 Radl Avila "Mutaciones” 1985 .
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Cuando a principios de 1986, Pedro Ascencio presentd la exposicién de xilografios "Reromo de un vigje ireal”,
se nota una marcada preferencia por el Mito. Creaba una mitologia de imégenes, figuras que mucho tenian que
ver zon la formalidad poética.

Serie de apuntes. 1993
Graffito, carbdn comprimido, chapopote 50 x 60 com.

Toda la produccién de Pedro tenia mucho que ver con sutiempoy sumomento. Comprendia los acontecimientos,
1ol vez una posible extincén. De aqui noce su mitologia de imégenes.

tiemnpo, de ofra ero.

Los grabados en moadera o xilografios de Pedro evocaban los sentimientos que provienen del mismo hecho de
mirar: cuerpos de come-fexiura, came lacerada por el oficio. Figuradén del darosauro (SIC), de origen nefamente
expresoruoperoquenodomequﬁbnopedeoo

Desde las primeras incursiones en el orte, hosta ese entonces, su abra es informalisra. Snembago ya en ese
tiempo, refomd a la figura dentro de un concepfo néanico digtinto.
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Algo corocrérisitoen‘losgrobodosdeesmexposidmméelfammo de gran tomaio que usd Pedro. Esta abra
NO e7an suefios o ensofiociones, era un enfrentamiento vital con su tiempo. El conocia Europa, v, de alguna manera,
coincidia con lo que decia Apollinaire: *Europa es un continente envejecido y cansado®.

Cuando Pedro Ascendio regresd a México, pais prédigo en mitologias, optd por el subjetivo mundo de su interior.
5

En 1988, siendo moestro del Taller de Experimentocion de Essampa “José Guadalupe Posada® de la Escuela
Nadional de Antes PiGsticas, presentd una exposicién de grabados en madera de sus alumnos. Bl mismo Pedro
describe las obras asi:

*Quiero sefialar las riquezas y variantes denito de lo téonica de taller y ofido en que cada alumno se adiesira,
odopta, persigue e inferpreta en sus Irabgjos.

B grabodo de madera en su hechura, sutalla lapidaria quizéds, responde ol gesto de tallados, de comes e incisiones
elevados al impreso del blonco y negro, recure a lo instrumentadién frodicional manual como son: prensa-roll de
impresién,

Las navajas, gubias, tridnguios, cepilios, buriles. punfas, mazo y punzdn, efc. Los sopones piancha y mariz -
maderas friplay. caoba, ceibas, pino y ocote, don de d la legible respuesa de texturas, vereados, tromas, relieves

y esgrafiodos, con cones expuesos a las formas esaitas, direaacs, formales e informales- dan resultodos o su repome

impreso. Al latido impulso de daro-oscuro, blanco y negro, grabado lineal, de altos contrases, formas puras e
informales, de cones sin precisién con la secuencia del punto y la lineo- entallados bojo el fondo negro para hocer
reaurgir lo veloddod del plano o volumen en blonco.

Grabado atmosiérico, cabe sefialar como el mdés directo, rico y expresivo, piciirnico y a la vez se desarrolian maés
cerca del apunte gestual © boceto insaito a la imogen.

Cdligrafiasy signos son respuestas de un dibujo que anteceden a cada uno de elios. persiguiendo lo descifracdén
de su idea imogen.

CarrruLo Il
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B repone e impresion del blanco y negro don vitalidad de dor a conocer su expresiva ejecuddn de lo estampa.

Gran tradicién del grabado en México, la talla en madera resurge a esios fiempos, U anica, implamentacion
y recursos hadia el oficio de grabador, esampas que es de sefialar el reporte legible de nuevas expresiones en el
grabado y es de valer el esfuerzo y logro de cada uno de los exponentes'. &

Para finales de 1988 y principios de 1989, Pedro presentd una gran serie de setenta xilografias tituloda “Elegias
yMurmulios”, donde continGa con la indagacién temdtica, formal y estiligica inicioda con la exposicién ‘Muraciones®
y continuada con “Reromo de un vigje ireol”.

Para remarcar la evidente continuidad, Pedro Ascencio infegré a esta nueva serie olgunas de las essampas de
la serie antericr. En ambas lo predominante era el sentido simbdélico de las composiciones plasticas.

Antes sSlo mabajaba la figura fermenina, mucdhas veces rota 0 desmembrada. Ahora se rataba de figuras
femenings y masculinas siempre enteras, a veces con mdascaras o con tocados rifuales.

6 Pedro Ascencio "Taller José Guadalupe Posada” 1988
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f En "Hegias y Murmullos’, como en las anteriores, Ascencio muesira las figuras rodeadas de una variada fauna,
i verdadera y mitoldgica al mismo tiempo. Toros, perros, aves, cabalios, coyotes, halcones, jobolies, serpienses y
e e - - - felinos con aditudes y movimientos casi humanos.

Por los senderos que el diluvio consteld. 1988-1989
Xilografia 60 x 80 cm.
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Las escenas montadas por Pedro Axcencio en estas obras se perciben exirafias, como fraidas de lejanias
romanticas y vertidas en el sumealismo. Los personagjes interaction en un espacio no especificodo, pevosi consiruido,
que a veces estd limitado y a veces abierto, dando asi movilidad al plano.

Muy importantes son las frases poéticas que Pedro ponia al pie de las esompas. Eron polobras exiraidas de
cuentosy poemas de Juan Rulfo, Oaavio Paz, German Pardo Garciay otros. Era una fusién perfecta entre el lenguaje
verbal y el lengugje visual.

Con esto, Pedro da un significado distinto al misterio: lo hace inteligible, comprensible.

Pedro Ascencio se sitGa de alguna manera en las expresiones arntisticas de lo posmodemidad gracias a sus
desplazomientos estilisticos, la namativa difusa, las aluciones, la tendencia argumental y el cardcrer simbolista de su
rabojo gréfico.

En esos grabadosen madera, se puede apreciar una gron variedad de conesy efecoshechoscon buriles, gubias,
punzones, navaias, auchilios, aguijas, cepilios de alambre, mazos. Placas de pino, de ceibo, de caoba, o de ocore.
Para extender la tinto calcogréfica ¢ el esmaite de color negro puro o mezdado con castaiio para calentario, Pedro
usé rodillo blando y rodillo duro, con los que alcanza Mayor o menar peneracién en los segmentos que hobrén de
imprimirse en hojas de diversos tomaofios.

En las tres etapas - la de los cortes, lo del entintado, y la de la impresién con 1rculo manual-, Pedro pone a lo
esampa una amdéslera piadrica por medio de la gestudlidad. Un coe de gubio hecho con decision gestual

equivale a un brochazo. Texturas, medios tono, gamas de grises, altos contrastes se conjugan y eluden a la
monotonia y al conformismo.

En 1988-1989, la xilografia enMéxico vivia momentos de esplendor y renovacion. Pedro Ascencio aporé mucho
Qa este movimiento. 7

7 Raqguel Tibol "Elegfas y murmulios” 1988-1989
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Han sido mucdhas las exposiciones del Taller de Experimentacion de Essampo José Guadaiupe Posoda® a cargo
de Pedro Ascencio.

Una impormante fué iu presentada en la Galeria del Bosque Casa del Lago, en 1987. El mismo Pedro la desaibe
asi:

*La presente muesira de grabados en madera -xilografias- en blanco y negro, es el resultado de una seleccén
de carpetas de trabagjo actual de mi taller. Las diversas expresiones en el acabodo e interpretadcion de cada imogen
de ellos. da muesira de sus esfuerzos para lograr dominar la récnica de grabador-impresor de este oficio y lenguaje
plastico” 8

Asl, de diciembre de 1991 g enero de 1992, estuvo en la Galeria de ane Carlos Olacheq, ofra exposicién de
estampas de su taller “José Guodalupe Posada’, sendo algunos de sus alumnos expositores Alejandro Pérez Cruz,
ihald Ganido Frizzi, Loura Palocio, Ménica Prieto, Patricia Soriano, Poola Uribe, entre ofros.

€1 Aguijén en el papel”, exposicion realizada por el Toller de Apoyo Gréfico, dirigido por Pedro, integra el conjunto
de obras donde se hollan dibujos gréficos de figura humana, al desnudo y natural. Bl mismo Pedro Ascencio apuntd
Que en U desaipcion revelan una manifestacion aeativa y plastica con grandes cargas de emotividod gestual,
vivencial, y a la vez una fuene disciplina.

Los autores de estas obras son jévenes geadores que van avanzando Por @l SINUOSO CaMING en que & gesion
el quehacer y el ofido, en busca de la honda radicdén formativa de los talleres de lo Escuela Nacional de Arres
PlGsticas.

Pedro, en la infroduccién referido a esta muesita opind sobre el rabajo de sus olumnos:

*8] reporte inmediato, descriptivo y caligréfico de estos dibujos, apunta la desireza adquirida en la rutina, en lo
roreq diaria que hoce contender las multiples Manicas con los reconridos, las lecturas y ios momentos que traducen
el gjo y la mano, instrumentos primarios instintivamente propios. En ese género de obra Unica, el dibujo arresanal
esordinario como el pan cotidiano, y su expresivo impado insaibe en un nuevo orden la préctica de dibuiar lo sencillo
y lo natural, sin destituir lo honesto y lo amoroso de coda autor®. 9

8 Pedro Ascencio “Taller José Guadalupe Posada” 1987
9 MoMeacn'ElAgngdnaldml'
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Para ogosio de 1992, el raller JJosé Guadalupe Posada® expone nuevamente en la Galeria Luis Nishizowa de
la ENAP. *

Pedro Ascencio le dié consistencia conceptual a este taller, coordinéndolo con notable éxito desde que lo inicié.
Supo aear un espiritu de wobajo digno y solidario, comoenelrdlerdemolq»e;mesmodondelascosnssehooen
antes que nada con carino.

En el grabado se hace arte sélo con una rablay una gubia. £s un oficio que se va haciendo primero con el tacro
y luego con fuerza vital, conjugada para terminar en algo sublime y grandioso. 10

Esa muestira presentaba grabados en madera producidos recientemente, donde era notable la interpretacién
grdéfica, la manifestacion personalmente contenida G un espacio y un relieve, proceso en constante combio de itmo
y deds

‘Evocativamente, - opind Ascencio - esta es una carpeta de estampas de semblanza pictérica y dibujistica que
manifiestan un proceso en un Medio que se apuesta en los rieles de las anes y oficios.

Hombre, piedra y érbol se transaiben, se desdfran en una formacién de instancias que se van modelondo y
caracrerizaondo en su personalidad propic ain gjena al anffice, para formar una pirémide”.

Lo particularidad de los impresos de esla exposicién, propone una secuencia de seleccién y carécrer manifesén-
dose jovenes de legitimas raices verdes; hombres y mujeres que salen por su herromiensa de voluntades, por el
volcén de su songre.

Se trataba de una muestira valiente, enérgica y vasta por su cualidad evolutiva, se encausaban ya comientes de
grabadores en la talla en madera, en la semiética (SIC) y el concepro del ofico.

10 Jesés Martincz "Taller José Guadalope Posada™ 1992
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Pedro Ascencio, por su gran conocimiento sobre el grabado y como encargado de este taller, hizo una aitica
objetiva sobre el frabajo de sus alumnos:

"Los alternantes que han elaborado cada una de estas estampas nos ensedia la cualidad de echar cimientos en
la formacién de grabadores, en toda una linea que nos permita obtener de ellos -brotes nuevos, redentes en la
disciplina- un mensaje pléstico, involuadndose en este factor a la gron urbe, que resume en su busquedaunaimaogen
nuesirta y contemporénea a la vez.

He aqui la propiedad de los recursos del grabado en madera: talla e impreso, foctura en sus ritmos y tiempos
pendientes en cada estructura al leer el daro-oscuro armosférico y lineal; transaibir en signos, formas, gesales
conocidas o contemplativas evocaciones al metaférico momento de la imagen, resonancias de ecos y espacios de
lo luz en la escala grivnegra/blanco, y negro sobre negro. Asl se concibe, imaginario en sus silenciosos blancos, al
nistico hacer de ser; se evoca resonancia en sus relieves y solemnidod en sus espacios.

Esras fibras y nervaduras caracterizan, en su inscripcién como de cicatriz, la pronta insrancia de grabar®. 11

11  Pedro Ascencio “Taller Jos¢ Guadalupe Posada™ 1992
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De noviembre a diciembre de 1992, Pedro Ascencio exhibié en el Museo Nacional de la Essampa del instituto
Nadional de Bellas Artes cincuenta xilografias de gran formato, producto de su trabajo de dos afios, exposicidn
llamada “Cenizas, sangre de piedra”.

Pedro se distingue por ser uno de los artistas que maés ha cultivado en g Ultimas décadas la #écnica del grabado,
la cual, con una ampliay produdiva experiencia le sacatodo el provecho posible, haciendo de la placa de madera
el medio més idéneo para expresar todo ese mundo que le perfenece y que él transforma en imégenes maés allé
de una realidad cotidiana, pero no gjena a un simbolismo césmico con el que se identifica plenomente.

A obsetydr los frabajos de Pedro, se comprende la habilidad para convertir un riplay en el lugar de los
acontecimientos y del enfrentamiento del artista con la materia, la cual transforma magisralmente, mediante el
uso de heramientas punzo-cortantes, y de todo aquelio que le permite descubrir nuevas formas y tesauras que él
requiere para producir cada una de sus obras.

Podemos apreciar en sus magnificos murales, una serie de ritmos en las composiciones plésticas, donde las vetas
de la madera son portadoras de fuego Y vitalidad pcra el artisa.

En ellos se puede apreciartoda lariqueza del grabado, la calidad de laimpresion tanto en el papel comuan como
en el ‘amare’, y el manejo de toda una gama de tonalidades que nos llevan del blanco al negro y viceversa,
pasondo por una serie de grises que pocos han logrado con ranto aciento como lo hace Pedro. 12

Muchos son los comentarios que se han esaifo sobre la produccén de Pedro Ascendo, pero es impaortante notar
la que hace la dftica de ate Raquel Tibol, quien lo ubica dentro de las expresiones artisicas del postmodernismo.

Las obras de Ascencio poseen un fuerte “andamiaje”’, que deriva de un querer hocer sentir lo esiructura lineal,
compositiva y colorfstica del cuadro. Los problemas de forma y fondo (figura y supetficie) forman pane importanre
de s inquietudes, drcunstandia Que es defecable en dibujos realizodos al carbén y al grafito. El afrma que “en
buena parte de la pinfura octual el dibujo se ha perdido y hay que evocario®. De aqui su tendencia a utilizar las
fradicionales barras de colares ol pastel como si fueran lépices, acentuando su funcién de herramientas dibujisticas.

12 Lic. Beatriz Vidal de Alba "Cenizas, sangre de piedm” 1992
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Tintas, sanguina, conté, carbdn comprimido y gis, son oiros medios que le ayudan a pasar del material orgénico
al inorgénico. La riqueza del entramado, las texturas, raspados y esfumados, fusionados con trazos libres y firmes,
rectores de la composicion, son los resultados de su libertad de eleccidn.

Cuando Pedro Ascendo presentS la exposicion “Ritmno, linea y rono” se podia percibir un paso del expresionismo
cbsiracto a un sistema de signos que, sin dejar de ser caligréficos, conllevaba a la aparicién de imégenes, rtomadas
sempre como elementos formales. Se trataba de cuerpos humanos representados en prefiguracion, o sea, que se
detecta la presencia de la figura sin que pierda su carécter signico. La figura acuaba como elemento pléstico
ocompaiado de huecos y &reas circunsaitas, todas formas con valor propio. 13

13 Teresa del Conde "Rftmo, linea y tono”
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Carlos Blas Galindo escribié sobre Pedro en la revista "ArtNexus” lo siguiente:

Ciudad de México
Pedro Ascencio

Musec Nacional de la Essampa

En la década de los afios setenta, cuando Pedro Ascencio ain estudiaba arre en la Escuela Nacional de Anes
Plasgticas de México, ya era capaz de lograr pinturas vigorosas y cornwvincentes. Empleaba un kéxico informalista que,
si bien es cierto que incluia texturas ligeras, era més bien un informalista lirico. Durante su estancio en la Real
Academia Superior de Artes de Suecia, en Estocolmo, ingtitucién en la que permanedd de 1976 a 1979, Ascencio
se alejé de la abstraccién y optd por un original lenguaije figurativo, el mismo que continGa auitivando y que, duranre
estos afos, ha depurado y consolidado, ademas de tomar la dedisién de trabojar el grabado en madera.

Acudimente Ascencdio practica la pintura y el grabado, pero sin duda es en el compo de la gréfica en el que
ha logrado un aimulo mayor de innovaciones. Su labor ha suscitado el resurgimiento del interés que NuMerosos
artistas mexicanos tienen hoy por 1o xilografia. El grabado en relieve, es verdad, cuenta en México con una larga
fradicién. Sin emborgo, el peso mismo de tal tradicién y, sobre todo, el esirecho vinculo que, en la primera mitad
del sigio. montuvieron el nacionalismo histérico y el grabado en modera, fueros dos de las causas de que los artistas
mexicanos evitaran el uso de este procedimiento gréfico. Anre la realidad. Ascencio tuvo que incorporar o U
lenguaje varios elementos para que su distancia edtilistica respeco a sus antecesoresresultara inobjetable .. En sucaso,
hmoqmydeoddomnhgtnenpbowwmydmodomdongawcmdqnmm
s procesos productivos, son dos de las causas que le fadilitan el generar formas cuyas connotaciones son de fuerza.

Las escenas que Ascencio trabajo son exteriores y carecen de lineas de horizonte. En sus esampas, ussalmente
una o a lo sumo dos figuras ocupon los primeros planos. Bajo los personajes pero, de manera mas dara, bajo los
de los primeros planos, Ascencio coloca sombreados y referencios de suelo o de vegeracién. Lasformas sonhumanas
y animales e inferaction entre ellas. Lo representacién de objeros es escasa y la de mobiliaro o de elementos
arquirectdnicos casi nulo. Entre las figuras, solvo que la proximidod ensre ellas sea de una enorme cerconio, hay éreas
blancas. La sensadén de distancias esté resuelta mediante lo disminucién de los tamaiios de las figuras lejanas asi
como por medio de la eliminacién de los detalles en los formas alejados.

Entre noviembre y didembre de 1992, Pedro Ascencio expuso en el Museo Nacional de lo Essampa 41
impresiones de grabados en madera, el mayor de los csoles mide 122 cm. por 244 cm., mpoautecomnode
estampas al que intitulé Cenizas, sangre de piedro.
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II1.1.2 Formacion

Pedro Ascencio noce en la Ciudad de México en 1951.

De 1970 a 1976 estudia la Carrera de Pintor en la Escuela Nacional de Artes Piasticas Academia de Son Carlos
de la Universidad Nacional Auténoma de México en el Distrito Federal. En estos afos, Pedro acudia ol taller de pintura
que estaba a cargo del maoestro Antonio Rodriguez Luna.

Maesiros, pintoresy grabadores que gracias a su apoyo y asesoria apoyaron su formacion:

1971-1973 Moestro Antonio Rodriguez Luna, Dibujo y pinturo.

1971-1973 Moestro Luis Nishizawa, apoyo en las récnicas y procedimientos en o pinfura de caballete.
1972-1975 Moesiro Francisco Moreno Capdevilla, Taller de Hueco-grabodo.

1971-1975 Moesiro Gilberro Aceves Navarro, Taller de Dibujo, Pintura.

1974-1976 Moesiro Ricardo Rocha, Taller de Experimentacidon e invesigacion de la Pinnuro.,

Tombién procticd las arres gréficas en el raller de Francisco Moreno Copdevillo enla EN.AP.

De 1976 a 197%hace suespecializacén en la linea de grabado en la Real Acodemia Superior de Arres de Suedia,
en Esocoimo; en esta estandia, Pedro continud afiliado a la absiraccién en su obra, para luego, en los ochentas,
cambia al figurativismo neocexpresionisa. Siendo estudiante hospitante en esa Academio en lo linea gréfica,
dibyjando ya en su estudio, continia el oficio de taller de pintura, Sleos signicos de defta reminicencia, va
incursionando de lo signico a lo figurativo de acentuacién cargada en lo resonanda del color, motivado por los
*fauves’ para investigar los facrores de cierto movimiento de Europa. Crea Sleos sobre lino y paneles de gran

formaoto.
Asrtecede también en las bastas cargas matéricas y apoyado por las resinas oaflicas. mezdando wécnicas y
elementos signicos. '
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Reporta el recicloje del material que armando bastidores como soportes tales como costales de yute, fibras de
lazo entretorddas con gran carga matérica, pintura fragmentada, signica.

De 1976 a 1982 radica en Estocolmo Suecia. Ahi Pedro decidié trabajar mayormente la gréfica, entre laséanicos
disponibles, el grabado en madera.

A grandes rasgos, esa fué su formadén como estudionte. Ya profesionalmente, tiene muchos meéritos:
De 1978 o 1979 fué profesor de grabado enrelieve (metalesy litografia), ABF, Mariahissen, Estocolmo, Sueda.

Desde 1982 es profesor del Taller de Experimentacion e Investigacion de la Esompa “José Guodalupe Posada”,
en la EN.AP. UN.AM. Xochimilco.

En 1992, di6 un curso de verano de grabodo en madera en Homburgo Alemania en Pentiment, international
Acadermy for At and Design.

En 1993-94, dirigié un Seminario de Tesis, LUbro de Artista, ENAP, UNAM, México D.F.

Muchas han sido las exposiciones que Pedro ha realizado, ronfo nacional como infemacdionoimernse, entre ellas
cobe desrocar:

En 1978 "Oleos recientes’, en Galleri Nordenhaoke, Maimd, Suedo.
En 1979 “Oleocs’, Galleria Latina, Estocolmo, Sueda.
En 1980 “Expecaciones’, aailicos. en lo Goleria José Maria Velasco, INBA, México D.F.

De 1983 a 1984 ‘Rirmo y linea", itinerante de dibujo por siete ciudades de la Republica Mexicana, INBA-SEP,
México.

1984 “Tres septiembres”, grabados E.N.A P, en la Acodemia de Son Carlos, UN.AM.
En 1985 ‘Muradiones®, en el Museo de Anve Carillo Gil, INBA, México.

En 1986 "Reromo de un vigie imeal®, Galeria del Bosque, Casa del Lago, México.




1988 *Elegias y Murmullos®, Museo del Palacio de Bellas Arres, INBA, México.
1990 "Dibujos”, Galleri Oden, Sandviken, Svedio.
En 1992 *Cenizas, sangre de piedra” en el Museo Nacional de la Essompa INDA, México.

En 1995 "Relaros en romo a los mitos y leyendas”. Libro de Artista una evocacion poética en la imogen grdfica,
Museo de la Estampa, INBA-UNAM.

“Elegias y Murmullos”, Museo del Pueblo de Guanajuato, INBA y Gobiemo del Esfado de Guanajuafo.
*Cenizos, sangre de piedra”, Insiituto de Arres Gréficas de Oaxaca, CNCA-INDA.

Ha participado en més de dien exposiciones colectivas y bienales, ranto en México como en el extranjero, entre
ias que se pueden mendonar:

1975 Centro de arte Modemo, pintura, Guadalajara, Jalisc, México.
1976 *27 jévenes de pintura” Museo del Palacio de Bellas Arres, INBA, México.

1979 “Salén de Primavera®, Museo de ane Liljevaidhs, Esocolmo, Suecia.

1980 “Informalismo en México". Palocio de Mineria, U.NAM., México,

1983 Trasiempo’, Museo de Arte Modemo, INBA, México.

1984 Bienal de Grabado, Gudod de Cuitiba, Brasi.

1986 "Confronracién 86" en el Polacio de Belias Artes, INBA, México.

1987 "Primera Bienal Inemacional de Pintura”, Museo de Arte Modemo, Cuenca, Easado.

1988 “The 8ih intemarional Wood Biadk Prin Exhibition in Urawa 88" Uawo, Japdn.,

1989 “Anisras en Residencia, la Pléstica en la Giudod de México", Galeria de Antes Piésticas de INBA, México.
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1991 "Homenaje al grabador José Guadaiupe Posada®, Museo de las Ares Gréficas Oaxaca, Oaxaca, y en la
Galeria del Ciraulo, México.

"Los artistas pldsticos celebran a W. A. Mozart Don Giovanni®, Museo de Arite Modemo, INBA, México.

1992 “Spain in Europe 500 years after Columbus®, International Academy for Art and Design, Hamburgo,
Alemania.

*Carrografia de una nueva generacion, quince afos de creaciéon en perspediva® INBA, Gobiermno de Veracruz,
Xalapa, Veroauz.

W Bienal de Pintura Rufino Tamayo, Museo de Arte Contemporéneo, MACO. Oaxaca, Oaxaca, Museo Rufino
Tomayo. México, D.F.

1994 “Los muertos en Taxco”, Museo de Arre Vireinal Casa Humboldr, Taxco de Alarcon, Guerrero.
*Fesival inremacional de Oraﬁo'MaanorosTomajipos
1995 “Toller de Produccién e invesnigoaén Gréfica de lo ENAP UNAM® Centro Cultural Son Angel.

En los géneros de pintura, grabado y esculiura, Pedro Ascencio ha recibido premios y distindones, nadonales y
biendles. Entre elios se pueden citar:

En 1975 recbié Mencién Honorffica de pintura Pinfura joven de Aguascalientes”.

Para 1979, obtuvo el premio de Adquisicién de litografia, Salén de Primavera, Museo de Arte de Liljevaldhs,

En 1986 le ororgaron el premid de adquisicién, Salén Nadonal de dibujo. Galeria Auditorio Nacional, INBA,
México.

1988 Primer premio de grabado, Xl Muestra del Solén Nacional, seccién estampa, Museo de Arre Moderno, INBA,
México.
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En 1990 obtuvo el primer premio, en el [V Salén Bienal de grabado Diego Rivera, Homenaje Efrain Huera,
Guangjuato, Museo del Pueblo Casa Diego Rivera, Guanajuato, INBA.

1991, primer premio, Salén de grabado Don Quijore, Festival Cervantino, Guanagjuato. Guanajuato, Museo
Nacional de la Esampa, INBA, México.

En 1992 recibib el primer premio, xilografia, V Salén Bienal Nacionol Diego Rivera. Museo del Pueblo Casa Diego
Rivera, Guanajuato, Guanajuato, Festival Cervantino, INBA.

Premios y Distinciones
Los premios y distinciones que Pedro Ascencio ha recibido a lo kargo de su carrera son:
1972 Mend6n Honorffica de dibujo, ENAP, San Carlos, México D.F.

1974 Mend6n Honorffica de dibujo, ENAP, Son Carlos , México D.F.

1975 Mendién Honorffica de pintura *Pintura Joven de Aguascalientes® Horel de México, Poliforum Culnwal
Siqueiros, México D.F.

1979 Adquisicién de Litografio, Salén Primavera, “Varsalogen', Museo de Are Lilievakhs, Esrocolmo Suecia.
1983 Mencién Honorifica Solén Nacional de Dibujo, Museo del polacio de Bellas Astes México D.F.

1984 Segundo Premio de Grabado, Primera Bienal "Diego Rivera®” Museo del Pueblo INBA Guanajuaro Gro.
México.
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1986 Salén Naciondl de Dibujo, Galeria Auditorio Nocional INBA, México, Premio de Adquisicion.
1988 Xi Muestra del Salén Nacional Seccidn Essampa, Museo de Arte Modemo , INBA, 1er Premio.
1990 VI Salén de grabado Diego Rivera , homenaje a Efrain Huerra, Guonajuaro Gro. 1er Premio .

19915al6n de grabado "Don Quijote”, Festival Cervantino , Guanajuato Gro. Museo Nacdional de la Essompa,
INBA, México D.F. 1ery Unico premio.

1992V Salén Bienal Nacional "Diego Rivera® 1er premio. Grabado en Modera, Guanajuato Gro.
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HIL1.3 Linea de trabajo y constantes estilisticas (Desarrollo profesional)
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En la década de los afios setenta, cuando Pedro Ascencio era estudiante en la Escuela Nadonal de Artes Plésticas
(U.N.A.M.), ya destacaba por su amplia capacidad para lograr obras vigorosas y convincentes. Durante oquelios ofos
ocudia al raller de pintura que estaba a cargo del moestro Antonio Rodriguez Luna (taller cuya titularidad luego
recoeria en Ricardo Rocha) y empleaba un kéxico informalista que, si bien es derto que induia rexturas ligeras, se
rataba maés bien de un informalismo preponderantemente lirico. Incursionando en la basta cargo marérica de
grandes formatos, pinturas aailicas, cargas con polve de mérmol, de ladrillo, arenas volcanicas, enrelados, sobre-
entelados responden a los grafismos y esgrafiados, marcas, segmentaciones fuinicas, escrifas, paramentos
esgiturados, sobriedad de color.

Slancos, sienas, oaes y negros apoyados por las resonancias tonales de las arenas, riquezas de pintura mogra,
petrificada.

Durarve su egancio en la Real Academia Superior de Artes en Sueda, en Estocolmo, Instituciéon en la que
permanecid de 1976 a 1979, Ascendo continud dfiliado a lo abstraccdén que con forta desreza trabajaba 'y,
sorprendenternente (dada la acogida que hasta enfances habla tenido con su lenguaje no representativo), al inicio
de la décoda de ios ochenmas oprd por un peculior figurativismo neocexpresionista (y, més por coincidencia
aonolbgica que por vocacién, pasivanguardista en consecuencia), mismo que hoy dia continia cultivando vy que,
durante los afios recientes, ha depuradoy consolidado. Pero mientras permanecié en Suecia, Pedro Ascencio decidid
nabaojor mayormente la gréfica (misma que en México habia ya practicado en el roller que Francisco Moreno
Capdevilla conducia enla Escuela Nacional de Artes Plésticas) y. entre las técnicas dispanibles, el grabado en madera.
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Todos los ayeres un suefo. 1986
Xilografia 59 x 97 cm.

La incursién del grabado es entonces en la dinémica de hacer y sobre 10do el ver exposiciones imporrantes
pestenedentes en ftodo Escandinavia, en 1977 y 1978, los rabajos de Litografia obtiene un premio en el Salén de
lo Primavera Varsolonen en el Museo de Lillevaidhs, Esocolmo, Sueda.
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Aanol}nenre Ascencio pradtica el dibujo, el grabado en maderay la pintura, pero, sin lugar a dudas, es en el

' campo de la gréfica en el que halogrado un mayor nimero de innovadiones. Su labor en este 6mbiro ha contribuido

a suscitar el resurgimiento det interés por la xilografia en un grado tan amplio Que NUMEroSos anistas MEexXICoNos
jovenestienen hoy predileccibn por este procedimiento merced a lainfluencia © a lo ensefionza directa de Ascencio.
Es innegable que el grabado en relieve -y, sobre todo, el impreso sblo con finta negra, como el que ese ornfisa
proctica- cuenta en nuestro pais con una amplia y profunda trodicién.

Sin embargo, el peso mismo de ral radicidén vy, sobre rodo, los esrechos vinculos que fueron caracrerisicos,
durante la primera mitad del siglo, entre el nacionalismo higéricoy el grabado en madera, fueron dos de las cousas
de que la mayoria de los autores neovanguardistas mexicanos evitaran el uso de este procedinmiento de grabado.
Ante tal realidad, Ascencio tuvo que incorporar a su lenguaje varios elementos con los que su distancia estilistica
respecto a sus antecesores resuitara inobjetable. Y su esadia en Suecia -la cual concluyd en 1982- le fadi6 el
incesaonte ensayo Y 1o ulterior eleccion (ya en México) de toles elementos.

En lo aaualidad, el influyente estilo individual de Pedro Ascendo resulia de ral manera idensificable que, induso,
uno de los peligros que sus alumnos en la Escuela Nacional de Artes PiGsticas oeben (0 debieran) evitor es el de
retomar ranto las soluciones iconogréficas como las formales o las que recure este artista, cuando -y SGIO en Cierros
casos- toles estudianees pudieran aprovechar sdlo algunas de las soluciones meraomente Ncnicas de su moesto. Las
constantes estiligicas de esre artista son mulliples, complejasy, aunqQue SoN nNeCUITenfes, NO Son reirevativas. Empero,
es factible identificar algunas de éstas. Las escenas que €l trabojoa son exteriores y carecen de lineas de horizonte.

Ensusestampas. lo usual -ounque no exdusivo- es que una o A lo sumo dosfiguras sean las que coupen los primeros
planas. Bajo los personajes pero, de monera mdés daro, debojo de aquetios que estdn situados, en los primeros
planos, esre autor coloca sombreados y referencias de suelo o de alguna rala vegetacién. Los formas animales y
humanas que emplea son representadas reladiondndose entre ellas de modo 1al que remiten a kas coincidencias
que exislen enfre 10s NnUMerosos Mitos que en diversas culturas y distintas épocas emplean y hon empleoado esta
indole de ditas de la founa. Lo presencia de objetos es escasa y la de mobiliario o de elementos arquitectonicos es
cosi nuia. N
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. Entre las ﬁguros; salvo que la proximidad entre ellas sea de unc enorme cerconia, hay dreas blancas. Las
sensaciones de distancias estén resueltas medionte la disminucion de los tamaios de las figuras lejanas, asi como
por medio de la eliminacidon de los detalles en las formas alejodas.

En su caso, la manera audaz y decidida con la que emplea su repertorio réanico y el modo 0sado y vigoraso con
el que maneja sus procesos productivos son dos de las vias que le facilitan el conseguir formas y resultados generoles
Quyas connotaciones son de fuerza. En efecto, las huellas del empleo de sus heramientas que son apreciabies en
sus figuras y hasta en algunos pocos detalles no eliminados de las zonas que, en la impresién deberion resulvar
absolutamente blancas, permiten advertir la determinacién y el impetu con los que Ascencio acomete sus planchas
mieniras que, por el contrario, la puldaitud que es evidente en los contomos y en dierros detalles son elementos que
permiten verificar que, en su caso, la determinacién con la que frabaja no equivale a iMmprovisacién ni a una
preferencia por los haliazgos fortuitos. Antes bien, de sus essampas se infiere que este arista no Unicamente es
cuidadoso ol.reglizar sus obras gréficas sino que, ademdés, en el caso del grabado y pintura, practica con rigor la
autoatitica. ;

" Y es, precisamerwe, debido a la exigencia que se impane frente o sus resulrados que, siendo un artista prolffico,
Pedro Ascencio no exhibe con excesiva reguiaridad (como si lo hacen, en cambio, muchos de sus colegas
confemporéneos). kn 1992 ruvo un par de individuales y participd en tres coledtivas: entre el 24 de enero yel 24
de febrero presenté una individual de ejercicos dibuiisticos de raller (algunos de é30s. sobre soportes precarios) en
la Sala de Exposiciones de la Universidod de Colima, mientras que desde el dia 11 de noviembre y hasta el 6 de
diciembre del mismo afio expuso de manera individual en el Museo Nacional de la Essampa cuarenta y unc
impresiones de grabados en madera fechados en 1991 y 1992 -el mayor de los cuales mide 1.22 m por 2.44 m-
impodante conjunto de estampas con nomencdonras poéricas al que intituld “Cenizas, songre de piedra’,
denominaciones con las que refrendé su interés por apoyar el cardarer connotativo de sus Tabajos con titulos que,
en la mayor parte de los casos, provienen de sus lecuros.
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Respeco ol rebajo gréfico de Ascencio conviene destacar que si bien es veridico que existen corespondencias
iconogrdéficas, formalesy compositivas en sus piezas dibujisticas, en sus estampasy en sus pInturas, también es veridico
que en ninguno de los tres géneros que este autor practica se advierten trasposiciones llanas de las soluciones que
consigue en cada uno de esos campos. Sus dibujos constituyen exploraciones que permanecen subsidiorias de sus
orabadosy de sus pinturas. En sus cuadros indaga, entre olfos, aspectos como el coloristico o el textural pero, en esre
ambito, atin permanece en un estadio que es previo al de la solidez. Pero es en sus grabados en los que llega o
metas que son tan seguras como novedosas. Si hoy dia es posible afirmar que. luego de maés de 20 afios de préctica
ortistica Pedro Ascencio cuenta con un lenguaje consolidado. tal afirmacion esté basoda, de modo fundamental,
en el reconocimiento de sus méritos especificamente gréficos™. 14

Prestigiador y su veneno sagrado, petrificado. 1992
Xilografia/papel algodién 120 x 80 cm.

14 Carlos Blas Galindo "El Aicavargn™ 1993
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En fodcs estas comrientes o perfodos que se sefalan, alterna con dibujos, grabados, pinfuras al enfoque toral de
la temdtica de cada una de ellos.

v

1. Surrealismo (1972-1974) México

2. Expresionismo Abstracto (Informalismo) (1974-1976) México
De gran consistencia matérica. Aailicos en basiidor. Gran formato.

3. Expresionismo abstracto signico (1975-1976) México

Lo decifrocion més simple de la designacién de la forma, gestual, fextual, color y grafismo. Pinturo negra de gron
carga marérica.

4. Expresionismo abstracto conteniendo la caligrafia (1977-1978) Suecia
Hodia una figuracion de estilizacion de ritmos, de forma y color, alrerando la textura de empasto. Oleos, pasteles,

5. Expresionismo abstracto caligrafiando a la modulacion del blanco y negro al color. Inciera figuracion (1979-1980) Suecia

A la egridendia de descifror los esaituras rotas de gron riqueza de color. La imagen pictogréfica va al urbanismo
local.

CAPITULO ITI . o
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6. Expresionismo abstracto con remanentes caligrdficos, que reporta a una temdtica urbana (1980-1982) México
Expuesta a los tiempos, ritmos y espacios en la estridencia del color. Aqui aborda la pintura sin carga de textura.
Es de notarse que todas sus ofras absiracciones son de gran carga de textura. Adrilicos de gran formato.
7. Pintura de gran carga matérica, Signica (1981-1982) Suecia

Cuadros muy pesados, sobre bastidores de tablas, muros, costales de café, de maiz, linos, algodones y mantas.
Diversidad de soportes, textil y la carga marérica de arcillas, polvo de mérmol, mowilit, alrernéndolas con pinfura

de Sleo y encausto.

8 Deun expresionismo abstracto contiende a configurar caligrdficamente, a armar la figuracion con lo urbano. Oleo-encdustica,
mixtas (1982-1984) México

Modulando la pintura en fres valores, colores hacia tierras naturales, 1oda su pintura se esboza. se esgrofia y
acentGa con lo negro. Un valor entre la figuracion y los animales en un medio urbano. Oleo encéusio, tierras,
pigmentos. :

9. Figuracion fantdstica. Oleo-encdustica (1984-1985) México

Con el juego de desgrafiodos, cargas matéricas, veloduras, empastos. Descifra el objetivo de simglificar formas
riimicomente. Configura o un reclismo, ol desnudo. a la mujer, a los SImbolos, signos, animales, da lectura a lo que
cuestiona lo remdtica del realismo fantéstico. Colores tierras primarias.

CAPITULO Il | s
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10. La figura completa. Olebs-eﬁcduticas (1986-1 988) Meéxico

Alternando sus composidones con un valor rural, émnico, mitico de dar lectura al cuadro, dellugor y espacio y sobre
“tcdo del color que, en forma de la témica, ha estado estudiando cada vez més. Se investiga el valor del color
asignando y quemando la pintura.

11. Pintura de mito (1988-1991) México

Remarcando la figuracion hada una récnica que le es bastante fascinante, constituye su cbra a ofra etapo que
le ha llevado a ver y evaluar entre cormientes de viejos moesttos en la historia universal de la pinra, ya no por su
remdtica s no en la lecura plésica y enigmdtica de una produccién que le esté llevando buen tiempo en cada
pintura.

12. Diferentes paletas (corrientes) desde 1975

Pedro Ascencio ortista multidisciplinanio, pinfor-grobador, va generando mas exposiciones, investigaciones. Va
levando una codificacidn de la imogen al simbolismo y la figuradén. Bxtiende su trabajo al grabado en metal,
huecograbado, madera, pintura, dibujo en una comiente PlGSIca joven en MExIco.
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Il1.1.4 Obra de Pedro Ascencio

Exposicion “Tres Septiembres"

Esta exposicidén que Pedro presentd hacia Marzo de 1984 en la Division de Esludios de Postgrado de lo ENAP.,
estaba compuesta por estampas realizadas en técnicas como la Litografia, Litografia manera negra, Litografia
proceso en color, Litografia a 2 y 4 rintas, Foromecénica Offser, Punta seca, Offset Lito, Xilografia, Aguafuerre,
Aguafuerte a color.

Esra exposicién fué producto de tres afios de produccion gréfica (1 976-1979). Fué una época de experimentacion
y de ofirmor una identidad en el arte. Las dimensiones de estas obras oscilan entre 15 cm. x 20 ecm. hasta 67 cm.
x77 cm.

Exposicion "Mutaciones”

CAPITULO ITT

La exposicién titulada *Muraciones® fué presentada de Didembre de 1985 a Enero de 1986 en el Museo de Arre
Carrilio Gil. En esta ocasién, Pedro presentd su obra de pintura creada en lo técnica de Sleo-encousto sobre algodon
y lino. Casi rodas estas obras son de gran formato. la més pequedia mide 80 cm. x 60 cm. y las més grandes son
de 180 cm. x 135 cm.

En estas obras se distinguieron los inquietantes paisajes en donde pululaban los animales, los nahuales, pegasos
y founa hibrido.
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- Exposicion "Retorno de un viaje irreal” .

Esta exposicion se llevo a cabo en la Galeria del Lago del Antiguo Bosque de Chapultepec hacia el mes de Mayo
de 1986. En la obra que muestra aqui, Pedro evoca los sentimientos que provienen del mismo hecho de mirar:
cuerpos de carne-textura, came lacerada por el oficio. Ademds, es importante sefiolar que su obra no son suenos
0 ensofaciones, es un enfrentamiento vital y enfranable con nuesiro tiempo.

Estas obras son Xilografias y Linograbados con dimensiones de 50 cm. x 92 cm. hasta 80 cm. x 60 cm.

Eqiosicién "Elegias y murmullos”

*Elegiasy murmulios® fué una exposicion conformada por grabados en madera (Xilogrofias) sobre pape! algodén
y en algunos casos sobre papel amate. Fué inougurada el 29 de Noviembre de 1988 a Enero de 1989 en el Museo
del Palacio de Bellos Artes.

Con esta exposicién, Pedro Ascencio continia la indogacion remdtica, formal y estilistica inicioda con las
Muraciones al Sleo-encausto y continuada con el Retorno de un vigie ireal. Las dimensiones de estas xilografias son
debOani(?Ocm.JOcm.xSOcm.y120crn.x80crn. (las impresas en papel omate).

Exposicion "Cenizas, sangrercie piedra"

Esta exposicion se levo a cabo en el Museo Nadonal de la Essampa de Noviembre a Didembrre de 1992. Enesra
ocasion, Pedro mosird 50 xilografias de gron formato, producto de un arduo trabajo de dos aios.

Las dimensiones de dichas xilografias fueron muy variodas: la mdés pequeria es de 28 cm. x 290 cm. y las més
grandes de 122 cm. x 244 cm. Bamadas "Xilografia-mural®.

CarituLo Ill 28




nrL2 Seieccién de formato y soporte
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Para poder llegar al diserio final de la carpeta, fué necesario hocer una seleccion de los componentes gréficos
que la conformarén. Para ésio, se prepararon 4 bocetos que anteceden ala carpetafinal. A continuadcon se desariben
el diseno y justificacion de los primeros bocetos.

L Formato
l B formaro del boceto 1y 2 es cuadrangular, pensodo en una dimensién de 40 cm. de ancho por 40 de largo.
Esto se debe a que un formato igual de todos sus lados proporciona un sopore en donde la imagen vertical y
] horizontal puede diogramarse sin problemas de espacios.
‘ £l formato del bocero 3 y 4 es reaanguiar pensado en 40 cm. x 45 cm. Ese formato dejo més libertad de
. diogramodén para laimagen ya que nosbrinda mdés espacio para hacer una formacién par medio de seccién urea.
B &l soporre seré cantulina para sostener sin problema el peso de la fatografia. Se usaré cantulina hecha de papel
' recdidado en apoyo a la ecologia. Seré preferente texturada (visuol o 16ail) y en un color neutro que solo sirva de
soporte armbnico de los elementos. Esto seria en el caso de los 4 bocetos presentados.
El papel reciclado

Mds que un asunto copular o temporal. MGs Que un proceso, MEdo o sistema, recidar es una actitud, unhébito,
una solucién que debemos odoprar para profeger el futuro de nuesito planeta. REQCLAR nos involuaa a todos
ravés de la recuperadién del papel y programas de recidado.

i CAPITULO I »
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Para los fabricantes manufactureros, el reto del recidaje es doble. Primero: se requiere aumentar lo compatibi-
lidad ambiental de los productos y procesos sin comprometer la calidad, comportamiento o esética, segundo: se
sugiere a los fabricantes desarrcliar sisemas de reuso de fibras de desperdicio que es tan eficiense en coso como
lo es usando nueva fibra.

El reto se apoya en produdr material aeativo usando 1écnicas y productos més sonos ecoldgicomente. Esto
requiere un enfendimiento de los produdos, procesos y problemas involucrados Y es por es0 que mMositamos este
articulo infentando integrar la responsabilidad ambiental con el proceso aeativo.

Clasificacion del papel

CArPITULO Il

Una fase importante de pre-reciclado es lo clasificacion de popeles de acuerdo a tipo, colores, tinfas, rerminados
o cualquier proceso que ayude ahocer mas 6l y efectivo en cuonto a castos. Con un ensendimiento de los productos
y mérodos bdsicos aqui expuestos, usted puede 1épida y fédimente identificar y separar el maoterial de lo fuerre.

8 papel recidado puede ser producido de una variedad de fibras como:

Desperdicios pre-consumidor.

Usualmenre denominado pos-indusiriol, se refiere a popeles que nunca hon sido usados por consumidores,
induye excedentes en talleres de encuademacién e impresion, fabricadén de sobres, efc.

Desperdicios post-consumidor.

M&opmebsbsaﬂeshmﬁdo@mpadmmmcmdemdtb de negodio, oficinas y
. denc

Popel Virgen.

Pueden ser rombién combinodos con una © Més de las demds fibras de desperdicios para produdr papel
reddado. Pueden prestar cuerpo ol papel y tiene un impado en el nimero de recidados que puede tener la fibra.
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¢ Porqué papel reciclado ?
Cuando en 1992 asisti alas conferencias de "Gréfica Editorial” en la Habana Cuba. uno de los principales remas
fué la importancia de que el disefiador gréfico se preocupara por su planeta y por la ecologia, aludiendo los

siguientes razones.
1 Reforestacion.
) Esto se refiere ala politica de la administracion sana de kos bosques; evitar cortar més arboles que los que el bosque
l} puede regenerar en un ano. B verdadero objetivo del recidado, por lo tonto, no es s6lo el salvar los bosques sino
: también resolver problemas relacionados a nuestta aumentada corriente de desperdicios y ol agotamiento de
]’ Empeiio.

Esre desaibe una odtitud entusiasta con respecio al recidado. Con un poco de empefio llegaremos a una gran
cantidod de soluciones viables, alternativas de producios y procesos para aear mareriales que ayudarén a gear un
mundo de bien.

Ahora, fenemos conocimientosy productos suficientes para aear extraordinarnias piezas, utilizondo materialesmas
armdnicos con el ambiente que nunca.
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IIl. Constantes de Disefio

IV. Color

V. Tipografia

Una constante de disefio que se aplica en los 4 bocetos es la firma del artisra Pedro Ascencio en la parte superior
izquierda del formato (cuadrante #2). Los titulos, técnicas y formatos de las obras (datos) aparecerén en lo parte
inferior derecha de la imagen con una alineacién izquierda para su fécil localizaciony lectrura. Bl boceto #2 presenta
una linea delgada color gris medio como base de la imagen que llega hasta los datos de la obra. El bocero #4
tombién presenta una linea que rodea ia imagen en su parte izquierda e inferior y fombién rermina en el recuadro
de los datos.

En la carpeta se presentarén 13 grabodos en blanco y negro y 5 pinturas a color. Por esta razén se pensd presensar
esta obra sobre un soporte color gris ya que nos brinda un ambiente elegante y limpio, odemdés de no competic
visualmente con la obra que se presentaré. En el caso del blanco y negro. hoce que el 0jo se reraiga hacia el
grabado. sin dejor de armonizar su entormno. En el caso de lo obra acolor, Pedro tiene pinturas con muchisimno colorido
muy confrastante y €l gris apoya rodo ese juego de gamas y matices. Los datos de la obro, lo fima de Pedroy las
kneas, rombién serén grises, pero de un tono Maés obsowo.

La Unica tipografio que se usard en lo carpeto, seré lo lomada ARQUITECTURA. Se eligi6 esta fuente porque es

delgodo, alra, yperfectamente trazoda. Tiene una personalidad ordenado y perfeccionisia. La seleccioné asi porque
hace un juego muy agradable en contraste con la obra de Pedro que es libre y de primera intencién, expresionista
Y casi instintivo.
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IIL.3 Diagramacién del diserio finul de la carpeta

En base a los primeros bocetos, se llegd al disero final de la carpeta, creéndose una solucién gréfica en donde
se diagramaron Y justificaron los elementos que la conformaon.

I.Formato y Soporte

CAPITULO 1T

Ya es sabido que la forma gréfica més utilizada por los disefiadores es la rectanguior en vettical debido al
predominio determinado por los sistemas de reproduccién. En el caso de esra carpeta de trabajo, es necesario salirse
de esos parémeros ya que nuestras necesidades de disenio asi nos lo piden. El usor forografia de 8'x10" (casi el
famainio carta), nos exige determinar un formato minimo del doble, para fener libertad de diogromacién. Debido
aéso, el formato que se eligié finalmente fué el recrangular de 39 x 40.5 cm. (horizonral) que nos brinda la libertad
de hacer una composicién de imagen-texto por medio de seccién Gurea y nos brindo espodios donde la vista
descanrsa y se logra un equilibrio asimérrico.

B formato cuadranguiar o recanguiar se emplea para disediar estruchuras con un marcado cardcrer de
permanendca. Mafemdticamente es simple, con cuafro dngulos equivalentes cada uno a la cuarma pare de la
circunferencio, es dedir, de 90 grados. Suslados pueden acortarse o alargarse, del mismo Mmodo que sus proporciones
pueden modificarse originando de cualquier modo una figura estable. E recréngulo leva asociado el sentido de
horizontalidad y verticalidad que constituye una referencia primnaria en el hombre, ranto la relacién con su propio
entomo como a la aeacién de sensacién de estabilidad en los mensajes visuales que ése elabora. E dominio de
lo referencia horizontal-vertical facilita lo geadén de sensocién de equilibrio en todo aquelio que se aplica como
principio bésico de relocén. Esre formoro. como todos los companentes de la carpera, no fueron elegidos
fortuitomente.

Se consider6 al recténgulo por todas las caractreristicas antes mencionadas para crear un contraste entre el medio
gréfico de comunicacion y el mersaje en si. Con esto me refiero a que la obra de Pedro Ascendio es fuerte, como
nacida de un impulso, 1odo o contrario a lo que brinda el formato que elegi: permanencia, estabilidad y equilibrio.
Tombién se considera que la eleccén de un formato que se aleja de los essténdares de produccén ya antes
mencionodos puede efviquecer nuesita creatividad gréfica.

8l soporte para la forografia de la obra (paginas interiores) seré de la canuling recicloda RETREEVE EARTHTINTS
(omes River) color tundra (gris) y gramaie de 216 . B papel posee una ligera textura visual. Es color gris daro por
SEf UN ToNo NeUlTo que No compite con los demdés elementos de la carpeta, solo los armoniza. 106
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IIL.4 Constantes de diserio

CAriTULO ITT

tl disefio de la carpeta rendré una gran carga de sutilezay neutralidad. La sutileza en el mensoje visual, sirve para
establecer una distincion afinada, rehuyendo toda obviedad o energia de propdsitos. Su proposiro es conseguir uUNa
visibilidad &ptima.

Lo neutralidad es el medio mdés eficaz pora vencer la resisencia del observador.

Los constantes de disefio serén la diagramacion justificada de la forografia y el rexto por medio de seccion Gureq.

Enlo parte supetior izquierda (cuadrante #2), llevaré la firma del anista impreso en serigrafia, lo mismo que los datos
de la obra en la base derecha de la fotografia.

La finalidod de usar la firma de Pedro Ascencio como constante, es para dar un acento caligréfico ol disefio
equilibrado y esable de las paginas de 1a carpera. Rompe un poco con la seriedad, pero al mismo tiempo da un
toque sutil de lo personalidad Y permanencia del artisa.

La seccén Gurea como reauso pora ko composicién de la carpeta es de gron importancia. Usé el Método
Artmético para hallor los medidas del recténgulo. Bl méodo es muy simple: multiplicor el tamadio del recrénguio
y sus resultantes multiplicarlas a su vez por el mismo nimero de oro .618. También se puede hacer dividiendo, pero
seria por el nimero 1,618.

La frma de Pedro (limite superior de la tipografia), se colocd en el punto 5.6 de la Menor (vertical). La oo
coordenada de colocacion es la medida 5.9 de la Mayor (horizontal) a su limite izquierdo (respetando la pérdida
de espacio visual por las perforaciones para las argolias).

Para los datos de las obras, coloqué la base de la rercera linea del pérrafo en el punto 5.6 de la Mayor (vertical).
Lo ofra coordenada de colocacion es lo medida 2.2 de la Menor (horizontal) baséndome en el limite derecho de
la fipografia.

Lo base de las forografias (ranto horizontales como verticales), seréen lamedida 9.2 de laMayor. La coordenada
horizontal es lo medida 3.6 de lo Menor y esté determinada por el limire derecho de la foro.
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IIL5 Tipografia

CAriTuLO Il

La tipografia como fal tiene un gran papel dentro del disefio gréfico: al mismo fiempo que expresa ideas como
texto leido, posee personalidady estilo. Es muy importante la eleccién de la fuente fipogréficaya que ésta expresara
mucho por su forma y razo.

La fuente que se usard en la carpeta es la ARQUITECTURA que maneja la plataforma de computacion Apple
Macintosh®. Esta fuente tipogréfica se caracteriza por ser olray condensada, tiene un fTazo que representa sutileza,
petrfeccdbn y orden. En este caso, como en los demds elementos que componen la carpera, también se uso6 el
contraste con la obra de Pedro. Este contraste no compoara, simplemente enfatiza las cualidades de la obra de Pedro
Ascencio al no desviar la atencidn en los olros elementos.

Lo fuente se muestra asi:

ABCDEFGHIIKLANOPQRSTUVWXY!
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
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II1.6 Toma fotogrifica

Lo fotografic es el medio de representacidn més fiel a lo realidad y la dependencia técnica, es facror
imprescindible parc el manejo de la imagen. Gracias a la forografia, registro visual @ incomparablemente real de
aualquier hecho, la sociedad se sitGa a la par con la historia. Por todo ésto, se selecciond a la forogrofia como medio
iconogréfico de la obra de Pedro Ascencio.

Para realizar este trabajo, fué necesario hacer aproximadaomente 80 tomas, ademdés de una gran cantidad de
negativos que el mismo Pedro proporciond.

Pora reproducir la obra de grabado, fué necesario usar peliculallith para lograr el alto contraste. Se usé una cémara
Minolta X-300 de 35 mm. con un objetivo Macro Roldsor 1:3.5 =50 mm. y una mesa de copiado.

La Exposicién (obturocion y diafrogmas) de las foros que conforman lo carpeta son los siguientes:

*El gran robo, cabalga en un viejo leén negro” 16 Diofagma/4 seg. Obturacién
*Prestigiador y su veneno sogrado, petrificado” ' 16 Diafragma/d seq. Obruracitbn
*Zona de obsidiona® 16 Diofrogma/d seg. Obturacién

“Todo lo finge porque es més pobre que sus ayotes’ 16 Diafrogma/d seqg. Obnxacion

*Son como soetas oxidadas" 16 Dioffagma/4 seg. Obturacion
*De las cosos cienras’ 16 Diofrogma/4 seq. Obnracibn
*Una sefial a tu suefio” 16 Diofragma/4 seg. Obnracién
*El Coyorero’ 16 Diafragma/4 seg. Obturacion
Serie de apurves 22 Diokogma/4 seg. Obturacién
*Por los senderos que el diluvio constelé® 16 Diafragma/4 seg. Obturacion
"Todos los ayeres un M‘ 16 Diofrogma/4 seg. Obnuracitn
*Rompiste tu dolor de siete sellos’ 16 Diokogma/4 seg. Obturacién
*Para cuando aunda la leyenda” 11 Diafragma/4 seg. Obruracion
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Nofué posiblé hacer la toma fotogréfica de las obras en color, pero si se hubiera realizado este irabajo, se hubiera

usado pelicula de color ASA100 con luz de dia (difusa) y un diafragma apraximado de 5.6/8 y velocidad entre los

30y 60.

No nos fué posible saber si las tomas usadas para la reproduccion, proporcionados por el artista, tienen un color
fiel, ya que estas obras no se encuentran en México. Confiamos en que el mismo Pedro Ascencio aceptd su calidad

en el color.

En el caso de las forografias en blanco y negro, la iluminacién fué con luz natural, infensa y difusa, por lo que las
exposiciones fueron reguiares en rodas las tomnas. Por fratarse de grabados en alto contraste, lo peliasia lith ayuda

o aear el blanco y el negro perfectos.
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HIL.7 Seleccion de las mejores tomas fotogrdficas

Al rener como resultado cerca de 80 tomas forogrdficas, fué importante considerar para la seleccién final en el
caso de los grabados el alto contraste, que existiera negro fotal y blanco puro. Que el grabado fuera en lo posible
lo més acercado al original.

En el caso de las fotos a color de las pinturas, que la reproduccién de tonos, matices y brillos fueran lo mas
apegados o las obras originales. Desgraciadamente, estas obras ya no estén en México y nos basamos en que el
mismo Pedro reconocié la calidad forogréfica de las imégenes. Estas fueron impresas de negativos que  Pedro
Ascencio proporciond por lo que desconocemaos las condiciones de luminacién, exposicién y equipo de las romas.

Las fotos de los grabados fueron reveladas con quimicos especiales para pelicula Lith, y, en los dos casos (color
y blonca/negro), la impresion fué en papel mate de romaiio 8° x 10°.

Es importante mencionar que no fué pasible hacer una toma forogréfica a los graboados originales. Dichas foros
fueron romadas de cafdlogos que pasan por un proceso de impresién que baja la calidod y fidelidad de laimagen.

CAPITULO HI | 110




. B B B

CAPITULO IIT

Las obras seleccionadas fueron:

*En la solecdad aullanre”

*En la humedad de tu suefio, llora un cocodrilo®
"Enigmdtica fiera®

"Esconde su robo”

*Sueiio de un verano”

“El gran robo, cabalga en un viejo ledn negro®
*Prestigiodor y su veneno sagrado, petrificado”
“Zona de obsidiona”

“Todo lo finge porque es més pobre que sus ayores®
*Son como saetas oxidadas'

*De las cosas ciertas”

“Una sefial a tu suedio”

*B Coyorero®

Serie de apuntes

*Por los senderos que el diluvio consreld”

“Todos los ayeres un suefic’

“Rompiste tu dolor de siere sellos’

*Para cuondo cunda la leyenda®

Oleo enc /100 cm. x 125 cm /1990
Oleo enc./135 cm. x 150 cm. /1992
Oleo enc./125 cm. x150 cmn /1992
Oleo enc./135 em. x 150 cm./1992
Oleo enc./135 cm. x 150 cm /1991
Xilografia/120 cm. x 80 cm./1992
Xilografia/120 cm. x 80 em./1992
Xilograofia/ 120 cm. x 80 omn. /1992
Xilografia/60 cm. x 80 cm./1988-89
Xilogrofia/60 cm. x 80 ¢cm./1988-89
Xilogrofia/60cm. x 80 cm. 1988-89
Xilograofio/ 60 cm. x 80 cm./1988-89
Xilogrofia/60 am. x 80 cm /1988-89
Graffito, carbén/50 cm. x 60 cm. /1993
Xilografia/60 cmn. x 80 cm./1988-89
Xilogrofia/59 am.x 98 cm /1986
Xilogrofia/60 cm. x 80 cm /1988-89

Xilogrofia/60 cm. x 80 cm./1988-89
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111.8 Color

CArituLo 1

El color esté cargado de informacidon y es una de las experiencias visuales mdés penefrantes que 10dos fenemos
en comun. Constituye una valiosisima fuente de comunicadores visuales. Bl color esté englobado en una amplia
categoria de significados simbdlicos. Dado que la percepcion del color es la parte simple més emotiva del proceso
visual, fiene una gran fuerza y puede emplearse para expresar y reforzar la informodén visual.

En el caso de esta carpetq, el color irG oplicado ala firma'y datos serigrafiadosy al papel en donde se soporrarén
1odos los elementos. Se usardn, ranto en las tintas como el papel, tonos grises que neutralicen a la cbra de colory
blanco y negro.

El gris posee neutralidod comdtica y transmite una amplia sensacddn de rranquilidod y suavidad al recepror.

Ademdés, es una excelente base a la fotografia porque no confunde ni compite con los demdés elementos, sdlo
armoniza.

B negro del papel de la parte de atrés de las hojas de la carpeta, aporta fuerza y un cone visual a la neutralidod
del gris.

B color como elemento integrado al disedio, compane importancia gréfica con onos elementos dentro de la
N, v
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IDISENO FINAL DE LAS PAGINAS INTERIORES DE LA CARPETA
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IIL9 La Carpetay su aplicacion

La aplicacién es finalmente la conjuncién de los elementos gréficos y de diseno logrando un resultado finol.

Este resultado es la carpeta de trabajo de un artista pléstico, Pedro Ascencio, en donde se presenta una mueshra
de su gran obra.

Todos los conocimientos de los elementos bésicos de la comunicacion visual, de formato, direccén, 1ono, fextura,
tipografia, color, saturacion, fotogiafia, efc. se unen en un sélo objetivo: mosirar la obra pléstica de un gran ortista
mediante la composicion y el disefio que proporciona la Comunicacién Gréfica.

Lo carpeta es uno de los elementos mas imporontes yo que esel primer medio gréfico que va a comunicar algo.
Es el elemento que sujetard a toda la carpeta y su carga informativa y visual, de la misma manerg, la carpeta tiene
disefio y calidad en los materiales en que fué ceado.

La carpeta tendré medidas de 47 x 42 cm. (Horizontal). Esté creada en piel genuina de temera "Opalina” color
negro en el exterior. B foro esé disedodo en piel de cerdo muy usado en ponafolios y comeras por ser un maretiol
muy perdurable. Tiene un grabado en color dorado en su portada con la fima de Pedro Ascendo en el cuadrante
#3 (inferior derecho). '
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La carpeta es mds grande que las péginas de la misma para su mejor proteccion.

47 cm.

42cm.
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CONCLUSIONES

Desde que empecé a estudiar la Licenciatura en Comunicacién Gréfica, comencé ainvoluaarme de manera més
direcra con el arte.

€l arte, en todas sus manifestaciones, siempre desperté en mi un gran interés especiaimente dirigido a la pintura.

Cuondo estaba estudiondo, me parecia que existia un gran abismo entre Comunicacién Gréfica y Disedio Gréfico
con la Licendatura en Arres visuales. De alguna forma deseaba que nos brindaran un poco de esos talleres y esa
relacién que tenian ellos con el arre.

En los clases teéricas de Historia del Arte, Arte en México, exc. s6lo nos enseiicbon el arre universol y de rnuestro
pais, que aunque mucho nos cultivaba, nunca nos brindé la oportunidad de desarroliar algo NOSOTOs MisMos.

Pienso que 1odo comunicador o disefiador gréfico necesita desanollar eso parte aeativa libre de parémetros y
de necesidades publicitarias. Si bien es cierro que también somos aeadores, el ane brinda oro panorama al sentir
y redlizar el simple trabajo como una verdadera obra de ane.

Cuoando por fin ferminé mii Licenciotura, me senti satisfecha pero era tiempo de seleccionar un fema pora mi fesis.

Esraba realmente confundida y todos los temas me parecion muy vistos. Un profesor me aconsejé realizor esle
proyecto y aunque al princpio la idea no era muy dora, me parecié un buen rema.

Este rabajo de tesis marcd un verdadero cambio en mi vida profesionol y en la forma de ver el ane. Lo senti cerca,
tuve la oportunidod de ver c5mMo se realizabon algunas cbrasy el proceso de creacién desde el boceto a lépiz, hasta
su culminacién. '
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Cuando comenceé este proyedo, no conodia el rabajo de Pedro Ascendo. Poco a poco fui involuaréndome con
su obra que recimente me parece maravillosa. A Pedro se le conoce como grabador, pero antes de ser grabador,
fué pinror. Su obra en pintura, independientemente de haber pasado por muchas etapas artisticas y ser muy distintas
unas de otras, es excelente. La misma sensadén que provocan sus grabados poseen rambién sus pinturas con rexhura,
como si salieran del cuadro.

Con este proyecto no sdlo me reencontré con el Arte, también conoci @ un Hombre-de-arte con sentimientos y
sensibilidad Unicos.

En una ocasién, lo observé rallando uno de sus grabados y de alguna manera, cada talle a la madera de pino,
me parecia una emodion, una idea, un sentir especial hacia su trabajo.

Generalmente los artistas plasticos no manejan lo que serfa una carpera de trabajo. Ese tipo de medios gréficos
son mdés usados por comunicadores y disefiadores. Aqui fué donde enconiré la relacién que siempre busqué cuando
estudié: el comunicador gréfico le haria aun artista pldstico su carpeta de obras. Asi, conjugando la excelente obra
de un artisray la aplicacion de los elementos del disefio gréfico, lograriamos un trabajo conjunto entre Comunicacion
Gréfica y Arres Visuales.

En la octudlidad, existe ofro medio de almacenamiento y presentacén de la obra de fordgrafos, disefiodores
y artistas plésticos: el disco compacto (CD). En programas especiales (casi siempre inferadtivos), se puede plasmar
un disefio como base a la obra y crear una presentadén que incluso, en algunos casos, puede induir hasta misica.
Este medio iré entrando poco a poco en el mercado mexicano (hay poises donde ya es muy usado), pero no dudo
qQue en Mmuy poco tiempo este medio sea el comin denominador enfre las personas dedicadas a las ames en todos
sus géneros.

En condiusion, para mi esta fesis fué un trobajo Muy emotivo que me rajo muchas satisfacciones. Realmente no
hay nada que nos impida ser aeadores y apoyamos en el Are para comunicar mensojes gréficos. Mi idea con ese
trabajo no es hacer una fusion entre estas 2 cammeras, simplemente es demosirar que si se pueden hacer proyectos
en donde participen las Ares Visuales y la Comunicacién Gréfica.
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Pedro Ascencio el artista (Catélogos de sus exposiciones)

] .

£ 1 Armdndo Torres Michta *Expectaciones” 1980

% ‘ 2 Armando Torres Michua "Tres Septiembres” 1984

i 3 Javier Anzures "Mutociones' 1985

S 4 Raul Avila "Mutoaciones” 1985

3 5 Viaor MonjarGs Ruiz "Rerorno de un vigje ireal” 1986
" 6 Pedro Ascencio “Taller José Guadalupe Posada® 1988

i 7 Rogquel Tibol "Begias y murmullos” 1988-1989

a 8 Pedro Ascencio Taller José Guadalupe Posada® 1987

i 9 Pedro Ascendio "El aguijéon en el popel”

i

10 Jesis Martinez Taller José Guadalupe Posoda® 1992

11 Pedro Ascencio "Taller José Guadolupe Posada® 1992

12 L. Beorriz Vidal de Alba “Cenizas, sangre de piedra® 1992
13 Teresa del Conde "Ritmo, linea y tono"

14 Corlos Blas Galindo "Bl Aicavorén® 1999
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