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INTRODUCCION:

E ste rabajo pretende hacer una reflexion acerca

del arte y la supuesta separacion que existe en
los diferentes ambitos que lo componen, asi
como la importancia que tiene el arte colectivo al
enriquecer el proceso creativo. Por lo anterior, lo
primero que haré sera definir mi conceplo y posi-
cién personal ante éste.

El arte es la representacion humana de un con-
cepto, idea, pensamiento. Ya sea para copiar o
simular lo que vemos en la naturaleza, para re-
presentar nuestra visén de ésta misma, del
mundo y del universo en que vivimos, asi como
de la autoconcepcién ¢ existencia, es decir gue
la representacion artistica me hace ser y existir.

Una representacion artistica, involucra el cono-
cimiento, los sentimiento, la aeatividad y nuesiras
capacidades fisicas y técnicas asi como la esi€ti-
ca, vista ésta Ultima no como un conjunto de
cosas bellas, sino como un cumulo de sentimien-
tos e ideas que causan diferentes emociones, ya
sean agradables o desagradables.

El arte ademas, es un proceso bidireccional que
involucra tanto al creador como al espectador,
importante este segundo comeo el primero
debido a que no tendria sentido manifestar una
idea si no hubiese alguien que la observara, la
sintiera y la analizara.

Asumo que €l artista debe considerar su entorno
social, razon por la cual debe tomar conciencia
del tema v el mensaje que esta realizando para
que cumpla adecuadamente sus funciones de
emisor y no solo satisfaga sus necesidades
propias de expresion,

Ei arte enionces, también
desde mi punto de vista, €5
una manifestacion que libera
la capacidad de expresion del
ser humano. Lo mas impor-
tante no es la técnica ni la co-
rriente que se utilice, sino el
CONcepto que se expresa. Sin
embargo, un mejoer €ono-
cimiento tedrico y 1écnico
propiciara en el artista una
visién mas completa de su
existencia y la de su entorno.

Me expreso en contra del con-
cepto de que el artista en su
inspiracion es tocado por el
todo poderoso y asumoe que
el artista no sdlo debe tratar
de transmitir lo que desea.
Ademas, me manifiesto a
favor de que la formacién
artistica necesitara de la expe-
riencia, colaboracion y rela-
cion con las personas de su
entorno para enriquecer el tra-
bajo.

Por ultimo, en cuanto al tema
del conceplo de arte, lo veo
como un todo, en €} cual no
debe de haber divisiones
debido al supuesto derecho
que tienen algunos de consi-
derar algo con mas valor artis-
tico. Tan artistica y bella una
obra realizada con dleo como
lo es una impresa de manera-
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digital, la diferencia radica en
la intencién que estas ima-
genes adquieren debido a los
valores de su época.

Definida mi vision durante
oG wrakajo hiaicings uin viaje
meramente documental en la
historia del diseno y parte de
la pintura del siglo XX con el
objetivo de que el lector
entienda las bases sustan-
ciales en las quc €sta apoya-
da la obra del Taller Docu-
memacion Visual y en especi-
fico mi trabajo como artista
dentro de éste.

Poco a poco durante la lec-
tura de los primeros dos capi-
lulos se pretende encaminar
al lector a la reflexion para
formar su propio criterio a la
pregunta: Jrealmente el arte
esta fragmentado y existe
uno con mas valor?, si la
respuesta fuera afirmativa
entonces se cuestionaria si
se pueden conjuniar o utilizar
simultaneamente las partes
fragmentadas.

Ademas de lo anterior, el tra-
bajo pretende demostrar los
aciertos del trabajo colectivo
por medio de una recapifu-
lacién visual, asi como co-
mentar las deficiencias que
no se pudieron resolver
durante le proceso creativo.
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Hablaré también sobre la importancia del impaclo
visual en un mundo donde las imagenes nos
bombardean y circulan constantemente. Y CcOMo
al dividir el irabajo cada ctapa del proceso creati-
vo sera mejor desarrollada ya que cada miembro
que participe en la producdion sera un especialisia.

En la tesis, se aboga a favor del diseno y 1a imple-
mentacién de sus métodos en la pldstica, con el
fin de sugerr a las personas que inician su labor
visual aprender un método que les permita desa-
rrollar obra mas conceptual y no tan superficial.
Asimismo, se apoya la uiilizacién de todo tipo de
técnicas que permitiran llegar a soluciones diver-
sas, de alli la justificacion tedrica del Ante Pop y
del Posmodernismo.

Lo anterior es importante en un mundo donde las
ideas generadas cambian dia con dia, sin embat-
go, muchos artistas plasticos niegan conceplos
1écnicas y disciplinas que puedan ayudarnos a
crear un mejor ane.

Al parecer, parie del problema de negar el uso de
otras herramientas y la interdisciplina surge
debido a una division de generaciones: una de
artistas tradicionales y otra de artistas jévenes
gue buscamos un nuevo camino para ¢l arte por
medio de la mezcla de varias 1écnicas y la imple-
mentacién de recursos digitales para facilitar las
tareas.

Asi. a lo largo de este trabajo, el lector construira
un criterio propio para fratar de dar respuesia a
las pregunias anteriormenie lanzadas.
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EL DISENO
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1.1 Breve historia del diseno desde el
Renacimiento hasta el siglo XIX

1.2 El movimiento de Artes y oficios.

1.3 El cambio del siglo XIX al siglo XX.
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CAPiTULO 1: ANTECEDENTES: EL .

DISENO ANTES DEL SIGLO XX

1.1 Breve historia del diseno desde el
Renacimiento hasta el siglo X1X

En la historia de! arte se ha planteado ia division

entre las artes cullas y las artes menores. Con
€sla clasificacion se creé una €norme controver-
sia sobre lo que debemos considerar como arte.
Se ha minimizando, sin razdn alguna, creaciones
humanas que bien podrian ser consideradas
artisticas, como lo seria el disefio o e are popu-
lar.

“El concepto del arte por el arte, un bello objeto
que& existe exclusivamente pPor sus valores estétj-
€O0s, no se desarrolld sino hasta el siglo XIX.
Antes de la Revolucion Industrial, la belleza de
las formas y de las imagenes se entrelazaban
con su funcién en la sociedad humana. Las cuali-
dades estélicas de la alfareria gdriega, los jeroglifi-
COos egipcios, asi como los manuscritos
mcdievales, fueron totalmente integrados a sus
valores ttiles; arte ¥ vida se unificaron en un
todo coherente.”, Actualmente, dicha separacién

sigue creando conlroversia y prejuicia en gran
medida la produccién artistica.

Las artes del disefio, ya sea arquitecténico, de
producto, de modas, de interiores o grafico, ofre-
¢en un medio para restaurar Ja division entre arte
por ¢l ante y artes menores, pues nunca han per-
dido su interaccidn con lo social y lo funcional.

A partir de que se invents la imprenta, el diseno
grafico tomé gran importancia, debido a que los

libros se empezaron a desarrollar de manera
secuencial.

..

.
e s
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“El Renacimiento dio una
nueva filosofia de la dignidad
y €l valor humano que define
at hombre como un ser Tapaz
de usar la razén y la investi-
gacion cientifica, para alcanzar
ambos un etendimiento del
mundo y el significado de sj
mismo. Este nuevo espiritu
€stuvo acompanado por un
renovado estudio de escritos
clasicos de la cultura griega y
romana”.,

¥
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“En la historia del diseno gra-
fico, el renacimiento de la li-
teralura cldsica y el trabajo de
los hunamistas italianos,
estan estechamente ligados
con el enfoque innovador del
disenn del libro™ [ Razdn poi
la cual veremos que el di-
seno grafico en este periodo
se especializé en el disefo
editorial y la creacidn tipogra-
fica.

“El prototipo del diseno del
alfabeto romano de Swey-
heym y Pannartz puede con-
siderarse como el primer
paso hacia el estilo del di-
seno renacentista unico”,

En Venecia fue donde se ini-
ciéo el camino del disehfo
tipografico italiano y muchos
fueron los creadores que con-
tribuyeron a su desarrollo:

"Johannes de Spira, orfebre
de Maguncia tuvo el monopo-
lio de imprenta durante cinco
anos. El primer libro que pu-
blico fue: Epistolae ad Fami-
liaris de Cicerén. En su tipo
romano descarté algunas de
las cualidades encontradas
del alfabeto de Sweyheym y
Pannanz’ .

Nicolds Jenson establecio la
segunda imprenta en vVene-
cia. Ha sido considerado uno
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1{TEXTO FORMADO CON EL ALFABETO DE SWEYHEYM Y
PANNARTI

Vreosiuchberedt : non oft
Génnkalendario : quod
Auvetn bicmumetus : hune : folify Labores
Monfirantur fale : cundag figna poli:

AR, Qe fubbocibro terry per loaga tegancur.
Tempon : quifgydies : menfis: & annus eric.
Scirur in inftant! quecung (i hora died.
Hunc emar aftrologus qui uelit «fTe cito.
Compofr : mea nocus in sealia .

Quod veneta imprelTumn fuit in tellure perdles
}  Inferfus quocum nomiha pidta loco.
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2 EN EL RENACIMIENTO SE DESARROLLS UNA INCLINACISN
PORLA DECORACION FLORAL
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de los disenadores tipograficos mas importantes
de la historia y como un magnilico grabador de
moldes. Su lipografia es extremadamente legible
y sobresale ademas el calculo del cspaciado
para darle uniformidad a la pagina.

“En el Renacimiento se desarrollé una inclinacion
por la decoracion floral; flores silvestres y
enredaderas se aplicaron al moviliario”.4 En el
diseno de libros aparentemente Giovanni y
Alberto Alvise son los primeros en uiilizarlas.

Otro grande fue “Erhard Ratdolt (1442-1528), logrd
innovaciones significativas en el diseno que
apuntaban hacia la evolucidn 1dgica de imprimir
i0do en una imprenta. Calendarium tuvo la
primera portada capaz de identificar un libro”.,

Aldus Manutius cred una nueva imprenta en
Venecia con el nombre de Aldina, de la cual
sobresale el trabajo de Griffo (Francesco de
Bologna), quien produjo un nuevo tipo romano
que se convirtio en protatipo durante dos siglos
en el diseno europeo. Con Aldus y la imprenta
Aldina se cerro la época de los incunables con
su libro Hipnerotomachia Poliphili. “Esta obra
maestra del diseno grafico logré una elegante
armonia de tipografia e ilustracién, que ha sido
pocas veces igualada. La coordinacion comu-
nicativa de las ilustraciones con el texto, v la inte-
gracion excepcional del disefio de las imdgenes
y tipografia indican que el impresor, disenador de
tipos, autor y artista trabajaron en estrecha cola-
boracion.g

El Renacimiento italiano empezd a debilitarse y
Francia intentaria dominar [talia sin lograrlo.
Dicho conilicto trajo como consecuencia que {lo-
reciera la Edad de oro de la tipografia francesa y
se crearon en Francia escuelas de Diseno.

.

A

Dos artistas grdficos brillantes
de este periodo: “Geoffroy
Tory (1480-1533) vy el dienador
de letras y grabado de troque-
les Claude Garamond {(alrede-
dor de 1480-1561), crearon for-
mas visuales que {uecron acep-
tadas por los impresores
durante doscientos anos”.g

En este periodo vemos un
ejemplo de que la ciencia, la
grafica, el arte, y en general
difrentes disciplinas, no estan
separadas, por el contrario,
unas enriquecen a otras.
"Oronce Finé (1494-1555) fue
un matematico cuyas habili-
dades como artista grafico
complementaron sus publica-
ciones cientificas. Ademas de
ilustrar sus libros de matemati-
cas, geografia y astronomia,
Finé se interesd por el orna-
mento vy el disefio de libros.
Sus contemporaneos admi-
raron sus contribuciones a la
ciencia asi como a las artes
graficas”.,, Fue de gran impor-
tancia su estrecha colabo-
racion con ios impresores y
disenadores.

En Francia ocurricron conflic-
tos por guerras religiosas que
pusicron fin a la edad de oro.
Algunos impresores y artistas
se mudaron, fue entonces
cuando los Paises Bajos se
convirtieron en el centro de la
innovacion del diseno, especi-

,
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ficamente las ciudades de
Amsterdan y Amberes.

De este periodo uno de los
grandes fue Christophe Plarn-
tin, su mayor contribucion fue
el incorporar el uso de 1Ami.
nas de cobre para los graba-
dos en lugar de las de ma-
dera.

El Siglo XV marcé un perio-
do relativamente inproductivo
para el disenio grafico en
Europa, pero la imprenta
llegd a las colonias en
Ameérica. El reverendo Jesse
Glover y su familia fueron pre-
cursores, y a pesar de las difi-
cultades para publicar,
debido a impuestos altos,
hacia 1775 habia 50 impre-
sores en las 13 colonias de
norteameérica.

La utlizaciéon de las laminas
de cobre propicito mayor cali-
dad en los trabajos. Ademas
se produjeron grabados a
costos accesibles para las
personas que no podian
adquirir pinturas al dleo, pro-
moviéndose asi el arte a
ravés del diseno.

Con la decadencia de la
época de oro en Francia se
hizo un esfuerzo por de-
volverle la calidad inicial, Luis
Xlll de Francia, bajo la influen-
cia de su Primer Ministro el
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Cardenal Richelieu, establecid la Imprimerie
Royale (Imprenta Real) en el Louvre en el ano de
1640. Luis XVI , quien abrigaba un fuere interés
por la impresién, ordend, en el ano de 1692, e]
establecimiento de un comité de eruditos para
desarrollar un nuevo tipo, cuyos caracteres fue-
ran disenados con principios cientificos.

“Al nuevo tipo de letra se le llamé Romain du Roi.
Este tipo aumentd el contraste entre los trazos
gruesos y los finos, los rasgos finales horizon-
tales agudos, vy el cquilibrio en cada tipo de
letra”.;; Era exclusivamente para uso real.
Ademds, es importante destacar que el Romain
du Roi sustituyé a los caligrafistas.

A partir de entonces surgio en el siglo XVII una
€poca de grandes disefiadores tipograficos.
Estos estaban influenciados por el estilo Rococd,
compuesto por sus formas en S, C, adornos,
volutas etc, de una manera Saturada.

Destacd de manera notable Pierre Simon Fournier
el Joven, cuya principal aportacién fue ja busque-
da de la estandarizacicn de los tamanos tipografi-
€Os. Sus mas de 4600 disenos eran armonicos y
solia utilizar elementos decorativos. Después de
un siglo Francois Ambroise Didot cred la medida
estandar utilizada en 1odo el mundo a base de
puntos.

"El grabado florecid durante el siglo XVin debido
4 que esta linea libre era un medio ideal para
€Xpresar las curvas floridas de la sensibilidad
del Rococé. El detalle delicado y las lineas finas
hicieron de este medio el preferido para las efi-
quetas, las tarjetas comerciales y los anuncios”. ,

A través del canal de la Mancha se importaron
ideas y conceplos a Inglaterra, de €sta manera
surgio el genio tipografico William Caslon. “Sus

R GGG

disenos no eran novedosos ni
€staban de moda. Debian su
enorme popularidad a |a
buena calidad y firme textura
que los hacia confortables y
amables a la vista. Caslon
aumento el contraste entre Jos
razos gruesos y delgados de
los tipos holandeses de su
tiempo, haciendo los elemen-
t0s druesos ligeramente mas

anchos. Esto iba en contra de

lo usual en el continente que
consitia en adoptar textura
mas ligera del Romain du
Roj "4

Los disenos de Casion fueron
llevados a las colonias ingle-
sas alrededor del mundo; en
la Declaracién de Indepen-
dencia de los Estados Unidos
5u tipo fue usado por un
impresor de Raltimore.

Otro innovador del diseno
lipografico fue John Basker-
ville, “los disefos que llevan
Su nombre hasta hoy en dia,
representan el punto culmi-
nante del estilo transitorio que
forma el puente entre el di-
Seno de Estilo Antiguo y el
diserio modemo-.,,

Ya en la época moderna
surgio el trabajo de Giamba-
ttista Bodoni, sus primeras
influencias marcaban la
busqueda de un tipo mas con-
trastado, que lo llevo hacia un

,.m,‘e
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tono y textura tipogrifica mas
ligero.

"Bodoni definid el ideal de su
diseno como nitidez, buen
gusto, encanto y regularidad.

Fata uniformidad o la Coidly

darizacion de las unidades
fue un concepto de la era
industrial de la mdquina”. “La
e€standarizacion en la medida
¥ la construccién de las for-
mas marco la muerte de la
caligrafia y de la escritura con
fuente de di-sefio de tipos y
el final del tallado y trazado
impreciso del diseno de los
tipos primitivos. Las formas
precisas, medibles y repe-
tibles de Bodoni expresan la
vision de la maquina“. g

Sin embargo, aunque la era
industrial estaba ya en mar-
cha con artistas como Wiliam
Blake se recobraron carac-
teristicas del trabajo manual,
En contrapunto con ¢l pen-
samiento de Bodoni y Didot,
Blake mezclaba la impresién
con el coloreado a mano,
quiza promovido por su edu-
cacion de artista plastico.

AsSi como Blake, encon-
tramos, desde el renacimien-
to hasta el siglo XVIII, gjem-
plos de grandes artistas rela-
cionados con el diseno y las
artes graficas:
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Durero, Rembrand, Vermeer. Ejemplo por demas
evidente de que el diseno es arte.

Al igual que el renacimietito, la revolucion indus-
trial cambid de manera radical los procesos
sociales y econdmicos. “Su clamor y estrépito
puso al mundo de cabeza en un proceso de le-
vantamiento y proceso tecnoldgico que continta
acelerandose a un ritmo cada vez mayor. Al
sacudir a las artes y los oficios de su papel social
y economico, la edad de la maquina credé un mar

“entre la vida matérial de fa gente vy sus necesic ~

dades sensitivas y espirituales”. 4

La separacion del arte se hizo mas notoria
debido a que la técnica evoluciond de manera
sorprendente. En ocasiones, lo que antes se
hacia de manera manual pas¢ a hacerse de ma-
nera industrial y repetitiva. Por consiguiente, se
sacrifico calidad y detalle por produccién masiva.
Ademas de que se abarataron los Costos y se
estimuld la demanda.

El disenno también cambid, pues adquirié un
papel fundamental en la comercializacion de la
produccidn industrial. “Las artesanias desa-
parecieron casi por completo. La unidad de di-
Seno que tenia un artesano (por ejemplo, cuando
se disenaba y fabricaba una silla, o cuando un
impresor , involucrado en todos los aspectos de
su oficio, deternminaba desde el disefo del tipo
de lewra y trazo de la pdgina impresa, hasta la
impresion efectiva de libros y pliegos sueltos)
llegé a su fin",,

En este periodo la funcidn del diseno se alteroé y
Ya no era simplemente el transimitir determinada
informacidn proveniente de algun texto clisico ¢
algo similar. Desde la era industrial la tipografia
debe comunicar, tener un significado e inclusive
vender ideas. Es por €so que en esta etapa se

v
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lograron disenos asombrosos.
Una de las tendencias comu-
nes generada por Thomas
Cotterell fue darle més pesc a
la tipografia haciéndola mads
grande y gruesa.

vincent Figgins presenta los
caracleres antiguos o egipcios
y hasta los caracteres tridi-
mensionales. Mas tarde se

“‘inventaron los caracteres

Jonicos y el Toscano. Se mul-
tiplicaron las opciones creati-
vas y en 1800 surge ia inno-
vadora tipografia sans-serif,
con la caracteristica de ausen-
cia de patines. Aunque tardoé
muchos anos en cobrar la
suficiente importancia.

La creatividad tipografica dejo
de ser exclusiva de los libros
¥y paso a los volantes y carte-
les. Se hicieron mejores
maquinas que eran a Sy vez
mas rapidas. La industria de
periodicos proliferé amplia-
mente.

Por otra parte, un invento que
revoluciond la comunicacion
visual fue la fotografia. El prin-
cipio de la caja obscura era
conocido desde los tiempos
de Aristételes, pero fue mu-
chos siglos después que el
invento se desarrolié. Joseph-
Nicéphore Niepce es concide-
rado como el padre de la
fotografia, pues plantied sus
fundamentos bdsicos aunque

O
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sin la colaboracion de Louis
Jacques Daguerre no cono-
ceriamos la fotografia como
hoy.

William Henry Fox Talbot
‘aitero radicalmente el curso
de la fotografia y del disefio
gréfico debido a que un nega-
tivo podia ser expuesto a
otros materiales sensibles a
la luz, para hacer un nimero
llimitado de copias y luego
podia ser amplificado, reduci-
do y usado para hacer placas
para imprimir fotocopias™. g

"En el ano de 1871, John
Calvin Moss de Nueva York,
fue el pionero de un método
de fotograbado comercial-
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11 BLAKE FVE UNO DE LOS
ARTISTAS QUE NO SEPARO

W}. :A,'.Ltacr‘d; tﬂnwrw-ﬂu.k{’- EL DISENO DEL ARTE

Quosque tandem abu-
tere Catilina patientia

FURNITURE 1820

mente factible para trasladar
ilustraciones artisticas sobre

placas metalicas para impre-
sion”. g

La fotografia ayudd a la ilus-
tracion de grabados en
madera para documentar
hechos. Ejemplo de esto fue

Quousqgue tandem abu-
tere, Catilina, patientia
nogtra? gnamdin nos e-
tiam faror iste tuus elu-
det? quem ad finem sese
effrenata jactabit anda-
cia? nihilne te noctur-
num presidium palatil,
nihil urbis vigiliee, nihil

la imagen publicada en 1876,
que mostraba la actitud de un
grupo de esclaves que se
habian dado cuenta que eran
libres. Es indudable que ¢l
poder documental de la

ABCDEFGHIJELMN
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s 12 ARRIBA: TIPOGRAFIA EGIPCIA

ENMEDIO Y A LA [IQUIERDA: TIPCGRAFIA JONICA
ENMEDIO YA LA DERECHA: TIPOGRAFfA TOSCANA
ABAJC! TIPOGRAFIA DE FANTASIA.
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Para 1885 se volveria a revolucionar la repre-
sentacion de la realidad por medio de la inven-
cion de una trama de fotograbado que dividid la
imagen en una serie de pequenos puntos, Cuyos
diferentes tamanos crearon los tfonos. Se simula-
ron valores segun la cantidad de tinta impresa en
cada area de una imagen, que iban desde el sim-
ple papel blanco hasta la tinta negra sdlida. Es
decir, se habian inventado los medios tonos.

Por otra parte, durante la era victoriana se
crearon nuevas tendencias én el disefio. Hubo
una influencia o resurgimiento del estilo gotico,
S€ crearon excesivos adornos que eran super-
fluos y el diserio isldmico también fue retomado.
La confusion estética llevé a diversos estilos de
diserio, a menudo contradictorios, asi cormo a
filosofias que se mezclaban entre si sin orden ni
concierto’,,

‘A W. N Pugin, el primer disefiador del siglo Xix
Que expresa con claridad una filosofia, definid el
disefnio como un acto moral que lograba la condi-
cion de arte a través de los ideales y actitudes
del disehador”.,,

El medio de produccién de esle género de grafi-
cas populares victorianas fue Ia cromolitografia,
una innovacion de la revolucién industrial que
PEmMItid que se imprimieran miles de copias de
imagenes naturalistas llenas de color. Fue inven-
tada por Aloys Senefelder en 1796,

Surgieron nuevas expresiones y formatos comer-
ciales, entre ellos |a tarjeta postal y de album.
“Louis Prang puso relucientes colores en la vida
de todos los ciudadanos por medio de la produc.
cion de millones de larjetas de dlbum, llamadas
fragmentos {0 recortes). Uno de los pasatiempos
victorianes méas importantes era coleccionar
€510s “bellos trocitos de arie’. Las flores silvetres,

N
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las mariposas, los ninos, los
animales y los pajaros de
Prang. llegaron a ser Ia mejor
expresion del amor de esta
€poca por la dulzura, nosialgia
y los va-lores tradicionales™.,,

Los impresores con tipos y
admiradores de la buena
tipografia estaban asombra-
dos del lenguaje de diseno
que surgio con el crecimiento
de la litografia. El disefo se
hacia sobre el tablero de dibu-
jo del artista en vez de Ia
cama metalica de la prensa
del compositor.,

"Los disciplinados trabaja-
dores interpretaron el diseno
haciendo 5, 10, 20, 0 hasta
mas piedras por separado,
Cuyos colores se juntarian en
perfecto registro y, mégica-
mente, producirian cientos o
hasta miles de fulgurantes
duplicados del original. Sobre
€l trabajo apareceria el nom.
bre de la empresa litografica
que producia el diseno y no el
de los artistas graficos o arte-
sanes que lo creaban” 2z Asj
pues, el trabajo colectivo
Provoco que las personas se
especializaran y, que al con-
juntarse con las experiencias
y labores de otros, el arte se
unificara y fuera mejor elabo-
rado.

®
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Ya no era tanio el trabajo de
un artista, sino el trabajo de
una empresa lo que daba el
nombre a una cobra. Entre las
cmpresas mas importantes
de esta época tenemos:
Schumager y Ettlinger lito-
grafia de Nueva York, la Cia.
Strobridge Litho., la compania
Krebs Litographing en Cin-
cinnati y A, Hoen y Cia. de
Baltimor y Richmond

A mediados de la década del
ano de 1890, ia época de oro
dc la cromolitografia estaba
llegando a su fin. El cambio
dei gusto del publico y el
desarrollo del fotograbado,
hacian obsoleto ¢l uso de la
cromolitografia.

El diseno editorial y publici-
tario, como se dijo antes, se
transformd. "En Nueva York
en el ano 1817, los hermanos
James (1795-1869) y John
(1797-1875) Harper, invirlieron
sus modestos ahorros y con
el ofrecimiento de su padre
de hipotecar la granja de la
familia si fuese necesario,
establecieron una imprenta”.
“Fletcher Harper de 18 anos,
fue nombrado editor cuando
se asocio v los negocios de
publicaciones de la empresa
crecieron notablemente con-
forme pasaban las décadas.
Para mediados del siglo,
Harper y Hnos,, habia llegado

13 LA FOTOGRAFiA
AYUDO NOTABLEMENTE

A LOs ARTISTAS PARA HJIE

SUS OBRAS GRAFPICAS.

15 CROMOLITOGRAFIAS
PE Louis PRANG.

14 LA ERA VICTORIANA VING
AcOMPANADA DE ECLEC-
| TIsIMo.
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a ser la empresa publicitaria e impresora mas
grande del mundo”.,, Dentro de Harper uno de
los artistas mds importantes fue Thomas Nast,
conocido mejor como el padre de la caricatura
politica de los Estados Unidos, es de éf |3 clasica
figura del Tio Sam.

“[ntimamente ligado al crecimiento de las revis-
tas estaba el desarrollo de las agencias publici-
tarias. En ¢! ano de 1841, Voiney Palmer de
Filadelfia abrié la que se considera la primera
agencia de publicidad. Vendia espacios a los edi-
tores, tanto como un agente de viajes vende
boletos para las lineas aéreas hoy en dia, y
recibia un 25 por ciento de comisidn €N sus ven-
tas. La agencia de publicidad como empresa de
consulta, con un conjunto de e¢specialidades, fue
promovida por otro agente de publicidad de
Filadelfia, N. W. Ayer e hijo". 25

Para 1896 Ottmar Mergenthaler cred la maquina
de linotipo, ransforméndose de nuevo la forma
de impresion, pues con este sistema se auments
la canlidad de copias ¥y s¢€ redujo el tiempo de
colocacién tipografica.
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168 LOS PROCESOS GRAFICOS PROVOCARON QUE LA QBRA
DEJARA DE SER INDIVIUDAL. EL ARTISTA YA NO FIRMABA LOS

TRABAJOS SING LAS EMPRESAS.

17 HARPER E HHOS. LLEGO A SER
LA EMPRESA PUBLICITARIA MAS
GRANDE DEL MUNDO.

18 THOMAS NAST FUE UNO
DE LOS ARTISTAS MAS
IMPORTANTES DE HARPER
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1. 2 El movimiento de Artes y oficios.

A finales del siglo XIX el diseio editorial llegd a
pasar por un periodo de crisis, algunos artistas
como William Pickering se percataron de esta
situacion e hicieron una revision de lo producido
en ese siglo. Se procurd, entonces, el perfeccio-
namiento del diseno editorial por medio de la
colaboracion estrecha entre e] editor, el di-
senador y el impresor. Sin embargo, casos como
el de Pickering fueron escasos. Los criticos
decian que ¢sta situacion era generada en gran
medida por la Revolucion Industrial y la ausencia
de una creacion artesanal.

Lo anterior promovidé el surgimiento “del
Movimiento de las Artes y Oficios que florecié en
Inglaterra durante las Wltimas décadas del siglo
XIX, y fue una reaccion contra la confusién artisti-
ca, moral y social de la Revolucidn Industrial. Se
promovié el diseno y el regreso a la destreza
manual, y fueron aborrecidos los articulos pro-
ducidos en masa, "baratos y detestables”, de la
era victoriana”.,4

El guia de este movimieto fue Wiliam Morris, un
Joven de familia acomodada que tardé en definir
Su vocacion, primero quizo ser clérigo, pero
después con los anos experimentd como artista
en el campo de la arquitectura y tarmbién en el
de la pintura. Su verdadera vocacion la encontrd
en el amor por el diseno. EXperimentd en mue-
bles, hizo excelentes disefios de tapices y
tapetes. Cred su propia empresa. Su importancia
como disenador fue de suma importancia y
buscé realmente un disero aplicado.

"William Morris demandé una reconsideracion de
los propdsitos, valorar la naturaleza de los mate-
riales y métodos de produccion, asi como las
manifestaciones Individuales tanto de| disenador
como dei trabajador”.

by

*El escritor y artista John
Ruskin  (1819-1900) inspird la
filosofia de este movimiento.
Preguntandose cémo la so-
ciedad podia “consciente-
mente ordenar la vida de sus
integrantes y, para mantencr
el mayor nimero de nobles
felices seres humanos”,
Ruskin rechazo la economia
mercantil € insistio en la unién
del arte con el trabajo para el
servicio de la sociedad, como
se ejemplifica en el disefio y
la construccion de la catedral
gotica medieval. Ruskin llamé
a ¢sto ordenamiento social
que Europa debe “recuperar
para sus hijos". Segun Ruskin,
un proceso de separacion del
arte v la sociedad se habia ini-
ciado después del Rena-
cimiento. La tecnologia e
industrializacion hicieron que
el arte se separara de la so-
ciedad para alcanzar una
etapa critica, aislando al
artista. Las consecuencias
fueron: eclectisismo de mode-
los histdricos, declinacién de
la creatividad y del diseno
realizada por los ingenieros
Sin preocupacidon estética.
Primeramente, Runskin fomen-
16 la idea de que las cosas
bellas eran valiosas vy (tiles,
precisamente porque eran be-
llas. A partir de la filosofia del
arte, Ruskin se preocups por

—
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la justicia social, abogando
POr mejores viviendas para
los trabajadores industriales,
un sistema de educacidn
nacional y beneficios de
retiro para los de la edad
avanzada’.,,

Durante las décadas de los
anos 1880 y 1890, el Movi-
miento de las Artes y Oficios
fue defendido por cierto
numero de sociedades y
gremios que buscaban es-
tablecer comunidades artisti-
cas democraticas, unidas
para el bien comun, que iban
desde cooperativas de ex-
hibicién hasta comunidades
basadas en los ideales so-
ciales y religiosos. Algunos
¢jemplos son los siguienles:

Arthur H. Mackmurdo inicid
un movimiento por la recu-
peracion del buen disefio de
libro. “Encabezé a un grupo
juvenil de artistas y di-
sefadores que se asociaron
€n 1882 para formar La
Comunidad del Siglo™. su
finalidad era “rendir homenaje
a todas las ramas del arte en
el circulo de accién, ya no del
comerciante al por menor,
sino al artista. Las artes del
diseno se elevaron al lugar
que les correspondia al lado
de la escultura y la pintura” g
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19 SIN DUDA WILIAM MORRIS FUE EL MAS GRANDE PROMOTOR
DEL MOVIMIENTO DE ARTES Y OFI€10S. EN ESTA ILUSTRACION
SE MUESTRA SU TRABAJO JUNTO CON EL DEL ILUSTRADOR
WALTER CRANE.

20 TRABAJO DE CHARLES R.
ASHBEE, REALIZADO COMO
EMBLEMA PARA LA IMPRENTA
DE ESSEs HOUSE.
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“Cierto grupo de personas preocupadas por el
renacimiento del trabajo manual se asociaron
para formar, en el ano de 1884, el Gremio de los
Trabajadores de Arte. Las actividades de los
gremios se ensancharon en el afio de 1888 cuan-
do un grupo de separatistas minoritario formé La
Sociedad de Artes Mancomunadas”., Mds ade-
lante el nombre cambid a Sociedad de Exhi-
bicicn de Artes y Oficios.

“Charles R. Ashbee (1863-1942) fundd el Gremio
de las Artesanias el 23 de junio de 1888". "El
gremio tuvo inesperado €xito en sus empenos.
Ashbee también fundd la Escuela de Arfesanias
que traté de unificar la ensefanza de la teoria y
el diseno con la experiencia del taller. Ashbee
buscaba restituir la venerable experiencia del
aprendizaje que habia sido arruinada por la sub-
division del trabajo y la produccién a maquina”. 30

Elbert Hubbard establecié un centro de artes y
oficios llamado Roycrofters en Nueva York. Los
participantes de este centro llevaron la belleza a
la vida de las personas comunes, que no habian
tenido ia oportunidad de disfrutar de productos
ariesanales debido a los productos industriales.

La paradoja de william Morris y el Movimiento de
Aries y Oficios fue que mientras se buscaba el
refugio en la artesania del Renacimiento se pro-
movieron disenos que proyectaban el futuro. Sin
eémbargo, esta labor fomentaria las bases de
movimientos de extrema importancia en el siglo
XX.
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21 MARCA COMERCIAL DEL GREMIO DEL SIGLO HECHO POR
MACKMURDO.
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1.3 El cambio del siglo XIX al Siglo XX.

El cambio de siglo produjo nuevas espectativas
en 1o que al arte se refiere, cambiaron los
canones establecidos ¥ s€ produjeron nuevas
ideologias.

Una de las corrientes que se desarrollé entre el
cambio de un siglo a otro fue el Art Nouveau, y
en especifico en el campo del disenio. El arte se
hizo global por las nuevas tecnologias y comuni-
caciones. Las reproducciones artisticas se
difundieron por todo el mundo promoviendo asi
que los artistas estuvieran a) dia con respecto a
lo que se hacia en orra parte del mundo.

‘Dos décadas contemplaron {del afio 1890 al afo
1910, aproximadamente) el desarrollo de un estilo
decorativo que dejé huella en lodo el mundo.
Entre sus hechos memorables este periodo guar-
da ¢l cambio de siglo Y la explosion de las for-
mas que invadieron todas las artes del diseno; la
arquitectura, el mobiliario v ¢l diseno de produc-
10s, las modas y los graficos participaron de una
revolucion que llegé a todos los aspectos del
ambiente creados por el hombre; carteles, cucha-
ras, paquetes, anuncios, teteras, vajillas, marcos
de puertas, sillas, €scaleras, entradas a trenes
subterraneos y casas, son sélo algunos de los
objetos a donde llegs el Art Nouveau,

“La cualidad visual que identifica al Arr Nouveau
€5 €5 una linea parecida a una planta organica.
Carente de raices Yy sobriedad, puede ondular
con la energia del latigo o fluir con la eleganie
gracia al mismo tiempo que define, modula y
decora un determinado €spacio. Zarcillos de vid,
flores como la rosa v el lirio, pdjaros {especial-
mente los Pavorreales) y la figura femenina eran

Motivos frecuentes en donde se adaptaba esta
linea fluida®,

e s

El Art Nouveau cs el “esiilu de
transicion” que s¢ desvio del
historicismo que domind al
diseno durante la mayor parte
del siglo XIX. El historicismo
es el uso casi servil de las for-
mas vy ios eslilos del pasado,
niega la invencion de nuevas
formas para expresar et pre-
sente. Al remplazar el histori-
cismo por la innovacidn, e] Art
Nouveau se convirtié en la
fase inicial del movimiento
moderno. Prepard el camino
del siglo XX al eliminar el
espiritu decadente del diseno”.

‘Las ideas, los procesos y las
formas del siglo XX dan testi-
monio de la importancia de
esta transformacién . La arqui-
lectura moderna, el diseno
industrial y grafico, el surrealis-
mo y el arte abstracto echan
raices en sus conceplos y
leorias fundamentales. En
lugar de decorar la estructura
aplicande ornamentos a la
superficie de un edificio u
objeto, como se hacia en los
eslilos anteriores, la forma
basica y configuracion del dij-
seno del Art Nouveau estaba
a menudo gobernado por y
evolucionaba con) el diserio
del ornamento. Esto deter-
minaba un principio nuevo del
diseno: la decoracién, la
estructura y la funcién pro-
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puesta estdn unificadas.
Debido a que las formas y
lincas del Art Nouveau eran -
a menudo inventadas en o
lugar de copiarse de la naw-
raleza o del pasado, se logré
una revitalizacion del proceso
de diseno que apuntaba
hacia ¢| arte abstracto”.q,
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El Art Nouveau inventd
nuevas formas, pero hay que
reconocer que también re- ..
tomo, mas no copid, de otros -
estilos. Es indudable la influe-
ncia oriental. Ademas, en o
este estilo hubo una combi- <
nacion entre “el que hacer®
artistico y el diseno. Fue muy
comun que artistas plasticos
hicieran diserio.

.

o

Dentro de esie movimienio
algunos artistas importantes o
S0mn: -~

Jules Chéret y Eugene Grasset
fueron considerados como
precursores y su influencia ©
quedo marcada en un sin fin
de artistas. s

“"Chéret habia mostrado que ¢
camino y el Movimiento de
las Artes y Oficios revaloraba |
las artes aplicadas. Fue acla- :
mado como el padre del car-
tel moderno™.;, Estaba con- e

vencido de que los carteles ¢

. ce e ~ 23 FORTADA DE LOS CUATRO HIJOS DE AYMON
litograficos pictdricos rem- © REALIZADA POR EUGENE GRASSET
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plazarian a los carteles tipograficos hechos con
tipos.

Grassei, suizo de nacimiento, fue el primer di-
senador-ilustrador que rivalizé con Chéret en po-
pularidad publica. L ‘Histoire des quatre fils

AYymon (la historia de los cuatro hijos Aymon; ©

fue uno de sus primero trabajos importantes. E|
estilo de Grasser apuntaba de manera directa
hacia el Art Nouveau francés.

Aubrey Beardsley fue un joven que a pesar de su
muerte temprana gand renombre. Sy trabajo se
define por el extraordinario uso de linea y con-
traste. Hizo grandes distorsiones de la figura,
principalmente alargamientos que lo llevaron a la
estilizacién. Uno de sus mejores trabajos, que
cred gran controversia, fue sy interpretacion de
La muerte dei Rey Arturo,

Charles Ricketts aborda el libro como una entidad
total para ser diseRado por dentro y por fuera,
concentrandose en la armonia de las partes.

Laurence Housman innova disenando no sélo
libros de formatos tradiconales, experiments con
formatos alios, angostos, cuadrados, etc,

James Pryde y william Nicholson innovaron con
lo que mds adelante se llamaria la técnica de|
Collage. Su trabajo artistico fue un éxito pero un
desastre financiero.

“Theophile-Alexandre Steinlen, experimenté con
colores sutileg sobreimpresos para crear colores
adicionales. Su enorme obra incluyé mas de
2000 cubiertas para revistas e ilustraciones inte-
riores, casi 200 Cubiertas para portadas de muisi-
ca, mas de 100 encargos de ilustraciones para
libros y tres docenas de carteles grandes™ ,,

Henri de Toulouse-Lautrec, fue
uno de los mas grandes artis-
tas de este periodo, fue princi-
palmente grabador, dibujante
¥ pintor, es decir, mezcld
difentes disciplinas. *Su cartel
de 1861, La Goule auy Moulin
Rouge, senté nuevas bases
en el diseno de carteles. Un
modelo de supericies planas,

_ siluetas_negras de_especta- .

dores, dvalos amarillos como
lamparas y la blanquisima
ropa Interior de la bailaring de
cancan que actuaba con ropa
interior rasgada o transpa-
rente, se mueven horizontal-
mente por el centro del cartel,
detrds del perfil del bailarin
Valentino, conocido como “el
sin huesos” debido a ia sor-
prendente flexibilidad de sy
Cuerpo”.,,

Alphonse Mucha, realizé un
€Xtraorinario carte! de la
famosa actriz Sarah Bernhardt
para la obra Gismonda.
"Haciendo uso de la pose
bdsica del cartel de Grasset
para la Juana de Arco de
Bemhardt y de bosquejos de
la Bernhardt en el teatro,
Mucha alargé el formato de
Grasset y recurrid a mosaicos
bizantinos para los motivos
del rasfondo, produciendo un
cartel totalmente diferente a
cualquiera de los trabajos
anteriores”. 5

D

33 b p.p. 260
34 b p.p. 261
35 b pp. 262




En Estados Unidos dos de
los mas importantes artistas
fueron Louis Rhead y William
H. Bradley. Rhead adopté el
cartel francés como modelo,
€l vigoroso, desinhibido ¥
enormemente talsstsss VWil
Bradley se inspiré en fuentes
inglesas.

La importancia del Art Nou-
veau fue indudable y abrié
campo a nuevas aporla-
ciones artisticas para el siglo
XX. El diseno de este periodo
llegd a tener tanta importan-
cia y logré tanta armonia, que
diferentes marcas comeri-
ciales han mantenido su ima-
gen corporativa con este esti-
lo hasta nuestros dias. Dos
muy conocidad hasta hoy
son la de Coca-cola y la de
General Electric.

26 [MAGEN DE GENERAL ELECTRIC
REALIZADA DURANTE EL MOVIMIENTO
DEL ART NOUYEAU.
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[ILUSTREISN PARA LA
MUERTE DE ARTURO REALI-
IADAPOR AVBREY BEARDSLEY.

25 CARTEL PARA EL MOLINO RoJo REALIZADO POR

TCULOUSE-LAUTREC.
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Para lo que restd del siglo XX el disefio marcaria
un cimulo de posibilidades debido a que los
medios de reproduccién evolucionaron de ma-
nera asormnprosa.

En México, el diseno, ha tenido antecedentes cul-
turales imporantes. Desde la época prehispanica
esta actividad se desarrolla de una manera arte-
sanal. En diferentes cédices {como el Mendocino,
el Aubin y el Dresden) se desarrollaron iconos
que Tueron una muestra importante de la transfor-

maclén de un signo a un simbolo. Mas adéelanie -

con la conquista, y sobre todo en la colonia,
Cambiaria la cultura grafica Y Europa ejerceria
una influencia visual muy marcada. Sin embargo,
no fue sino hasta finales del siglo XIX que
surgleron figuras nacionales de exirema impor-
tancia como lo fue José Guadalupe Posada (1851-
1913).

‘Posada autor de mas de 15000 grabados, supo
Vivir la vida de su puebio. En él io de ser popular
abarca todos los aspectos: temas vy formas com-
prendidos y gustados por la tradicion popular y
€n defensa de los intereses populares, con
inventiva y calidad elevada,g

Un lugar de importancia ¥ que ha generado
NuUMerosos artistas graficos es la imprenta
Madero. Ademas de Ia imprenta, ya entrado el
siglo XX, en la década de los veinte el Sindicato
de Pintores, Escultores y Grabadores (SPEG) Y
mas adelante El Taller de la Grafica Popular
(1937) serfan grandes antecedentes del disefo
del siglo XX en México. Por una parte el SPEG se
empena en solidarizarse con la clase trabajadora
en busca de sy liberacién, por otra el Taller de la
Gréfica Popular (TGP) con Influencias comunistas
S€ concentro en la produccion de materiales gra-
ficos de bajo costo para poder ser distribuidos
entre las clases bajas.

El SPEG, el TGP y la revolu-
cion cubana promoverian en
México corrientes grificas que
generaron en la década de los
sesenta y mas especifico en
la Olimpiada del 68 un un
impulso definitive para el di-
Seno mexicano como el que
conocemos hoy. La Olimpia-
da de ese ano convirtié al di-
seno grafico en un compo-

“nente definitivo del medio

ambiente visual del pais. A}
mismo tiempo, demostrd a

fabricantes y companias lo-

cales la importancia de un
programa grafico bien estruc-
turado.

Seglin lLance wayman:,
"durante la XIXx Olimpiada
hubo que desarrollar un
lenguaje grifico y un sistema
de identificacién capaz de
hablarle a un grupo multi-
lingGal", 54

En 1978, a 10 anos de distan-
cia, el disefiador en México
luchaba por ascender al slatus
del que gozaba Cualquier otro
profesionista pero aun no se
habia logrado ya que el mexi-
cano ha pretendido disenar
Sus propios logaotipos, sin
ninguna investigacion previa,

La confusidon de términos

incorporada por extranjeros
provoco que algunos dise-

§22

36: %‘(s)RDOZA Y ARAGON, Luis. Eiﬂmmmmgmngam Ediclones Ema, Segunda relmpresion. México, 1095,
P.pP. 100,

37: diseRador neayorquino al que se debe el logotipo de México 68 Y la simbologia de las esiaclones de la linea 1 det

melo, entre cros simbolos.
38: http:.’/Www.geoclrIe:s.c:ormzelrc)adway.’Orchestra.f2s€)54r
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Nadores se subestimaran. En
un principio se tuvo que mal-
baratar el trabajo, yenla - .
actualidad apenas unos cuan- :: Para un futuro la demanda de disefno se incre-

.. del mexicano estd muy lejos del que puede tener
Uun europeo, un japones o un norteamericano.

-

10s cobran como se debe, mentara, esto se nota con la demanda educativa
€510 debido a que nose esid ¢ en el sector. El reto ahora es comnrender 12 oosi
acostumbrade o gogar pur © cion del diseno dentro de las interrelaciones
una identidad grafica. ¢ socioeconémicas nacionales Yy aceptar su depen-

~ dencia de la realidad.
La corta historia del disefo
en México registra reconoci-
dos nombres de extranjeros ..
como el mencionado way- .
man, Felix Beltran,g o Vicente ..
Rojo 40 l0s que a juicio de los
disenadores mexicanos,
dieron a conocer las ver-
daderas posibilidades de] dis-
eno en México.

o

[T

Sin embargo, ahora después
de dos décadas de que ..
aprendimos de estos profe-
sionales, todavia se les sigue -
llamando para realizar la ima- -,
gen corporativa de muchas -,
compaiiias, cosa que bien
puede ser realizada en Mé-
Xico pues ya podemos hacer
nhuestros propios trabajos de
diseno de acuerdo a nuesiras
necesidades.

En ocasiones el llamar extran-
jeros impone estilos de
comunicacion visual de van-
guardia que en ¢l mundo son -
masivos y que aqui, en <
México, son inoperantes, ya o
que el nivel de cultura visual

38: Felix Belrdn: Disefiador nacido en fa Habana en 1938. En 1056 viaja a Estados Unidos donde estudid diserio, pintura, dibujo v litografia.
1962 regresa a Cuba donde trabaja como asesor y donde mds adelante empleza su labor diddctica. Desde 1863 a la fecha su obia se ha difun.
dido en miiliiples exposiciones camo Io hizo en el pabelide cubano an 1a EXPO 67, en Mentreal, En 1984 cambia su nacionalidad a la mexicana
y hasta la fecha es una de los maximos exponentes del diserio.

40: Vicente Rojo naciS en Barcelona, Espana, en 1032, De 1940 realizé estudios de dibujo. cerdmica y escultura Llegd a México, donde su
padre residia como refuglado. De 1950 al 1956 realiza estudios de pintura y hace sus primeros disefics. Mds adelante colabora en instituciones
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EL DISENO COMO

ARTE.

2.1 La Bauhaus, arte y oficio intcgrado.

2.2 El Pop Art: .
2.2.1 El Pop Americano.
2.2.2 El Pop Brilanico.
2.2.3 Disefno y Pop.

.~ 2.3 Posmodernismo: arte sin fronteras {todo es
<. valido).
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CAPiTULO 2: EL DISENO COMO
ARTE. ) »

Para finales del siglo XIX la separacion entre

arte y oficio era evidente. En el siglo XX
surgieron dos verlientes sobre el asunto. Por una
parte, los que creian que el arte debia continuar
con una vision académica intelecrual, y por la

ofra los que pensaban que a través de la reinte-

gracion de los oficios o artes menores, se podria
llegar a una una nueva vision del ane. Se pre-
tendia, de cierta forma, regresar al trabajo en
equipo como en los talleres gremiales de la Edad
Media, pero con una vision modema aplicada al
desarrollo industrial y tecnologico.

Sdlo el diseno y otras disciplinas consideradas
menos artisticas integraban pienamente los
avances tecnoldgico. Por eso, hoy en dia, el di-
seno esla a la cabeza de las innovaciones, mien-
tras que las artes plasticas se han quedado sen-
siblemente rezagadas en su afan de desacreditar
todo lo producido mecanicamente.

Para que el disefio grafico pueda cerrar la brecha
entre artes menores y artes mayores requiere de
una tarea de conciencia extensa. El diseno, los
oficios, las artesanias, la arquitectura... parten de
la misma base que las bellas artes. Para hacer
mas evidente esto, resumiré de manera breve
algunos acontecimientos histéricos importantes,
va sea por su influencia artistica o porque han
visto las experiencias del diseno como parte fun-
damental del desarrollo de las anes plasticas.

Py e e
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2.1 La Bauhaus, arte y oficio integrado.

E.l desarroiio del arte se vio afectado notable-

mente por el desarrolie de la revolucién indus-
trial. Lo que antes era hecho con detalle y de
manera manual lo cambiaron las maquinas. Los
objetos cotidianos, como por ejemplo un jarrén o
una lampara, se hicieron de manera industrial y
en masa. Muwid entonces lo que desde la Edad
Media era conocido como gremios, de igual ma-
nera desapareciéron, en su mayoria, les maes-
tros de coficio que ensenaban a sus asistentes y
aprendices. Los conocimientos ahora se
ensenan en escuelas.

Con todo esto, se crearon algunas corrientes en
oposicién: los escritos de John Ruskin (1819-1900}
y los de Wiliam Morris {1834-1896) son reflejo de
este pensamiento que buscaba el retorno a la
creacién artesanal. Sin embargo, el proceso
industrial era ya irreversible, asi que los arte-
sanos y las fabricas se adecuaron a las necesi-
dades de una nueva era. Un ¢jemplo de esto
fueron los fundamentos de Hermann Muthesius
(1861-1927) y el Deutscher Werbund, *su intencion
era forjar una unidad entre los artistas y los arte-
sanos con la industria para elevar las cualidades
funcionaies y estéticas de la produccion en
masa, particularmente para el consumidor de
productos de bajo costo”,; Fueron los primeros
en reconocer la futura tarea de una nueva

creacion inmersa entre los conflictos del arte vy la
industria.

Sin lugar a duda uno de los intentos que sobre-
salié fue la llamada Escuela Bauhaus, fundada
en 1919 y que dentre de sus principios logrd inte-
grar las artes vy los oficios.

La filosoiia de la nueva
escuela se definid de manera
general en el manifiesto publi-
cado en los de periddicos ale-
manes: “La construccion com-
pleta es el objetivo final de
lodas las artes visuales.
Antes, la funcién mdas noblc
“de las bellas artes era embe-
llecer los edificios; consfituian
componentes indispensables
de la gran arquitectura. Hoy
las artes exisien aisladas... Los
arquitectos, pintores y escul-
tores deben de estudiar de
nuevo el caracter compositivo
del edificio como una enti-
dad... El artista es un artesano
enaltecido. En los escasos
momentos de inspiracién , la
gracia divina motivard que su
trabajo florezca como arte
trascendiendo su veluntad
consciente. Pero el perfec-
cionamiento de su oficio es
esencial para cualquier anista.
En esto reside la fuente princi-
pal de la imaginacién creati-
va'. 4o

En la Bauhaus encontramos
dos periodos:

El primero lo definiré como
periodo arte-artesania-oficio:
se desarrollé durante los
primero anos de la Bauhaus;
sobre todo en la etapa en que
los alumnos cursaban la

41 MEGGS, PHILIP B; Histona del disefio grifico; Editorial Trillas; p.p. 362
42 MEGGS, PHILIP B; Op, ¢it pp. 361



ensenanza preliminar y su
aprendizaje en los talleres. En
esta época la escuela estaba
mas preocupada en retornar
al concepto de los clasicos
talleres de la edad media,
SUNGQUC tncglaldy [as nue-
vas tecnologias y exigencias
del siglo XX.

El segundo lo definiré como
periodo arte-industria-arqui-
tectura. Basicamente se
desarrolld en la cede de
Dessau, durante el periodo en
que los alumnos ingresaban
a la parte final de sus estu-
dios. Debian realizaban
proyectos relacionados con
la arquilectura, pues se con-
sideraba a ésta como una de
las materias de aprendizaje
mas importantes {la escultura
o la pintura, tenian una
relacién directa con los espa-
cios arquitectdnicos). Por otro

ey
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27 PRIMER SELLO
DE LA BAUHAUS
(1919).
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28 ULTIMO SELLO DE LA
BAUHAUS (1922). EN COM-
PARACION CON LA FIG, 27 SE
MUESTRA LA VARIAGIGN DE
ESTILO EN LA BAUHAUS,
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lado se aceptd la importancia que representaba
la industria para la reproduccion de productos de
manera masiva. Lo que se pretendia era que los
productos estuvieran tan bien diseniados que al
momento de su reproduccion en masa no se
sacrificara la calidad.

El desarrollo que tuvo la Bauhaus fue vital
porgue uno de sus tantos objetivos fue buscar la
reintegracion en el arte.

La Bauhaus no es un proceso aislado c¢reado en
tan sSlo unos anos. Una de las influencias mds
importantes fue el del movimiento de Stijl
{movimiento que se formod en Holanda en 1917,
éste abogaba por la absorcion del arte puro por
medio del arte aplicado. El espiritu del arte
podria permearse en la sociedad por medio de la
arquitectura, el disefo grafico y los productos).
Perc la magnitud de la Bauhaus fue mas que
nada porque en ella se reunieron ideales que no
habian encontrado el espacio para su realizacion.

El instituto que mas se acerco a los ideales de la
Bauhaus fue el wchutemas (posteriormente
Wchutein) ruso. Sin embargo, los principales
problemas de este instituto fue el gran volumen
de alumnos y los problemas sociales y politicos
de la época que obligaron a su desintegracion.

En la Bauhaus los alumnos encontraron un
medio propicio para ligar lo tedrico con un desa-
rrollo técnico. Los métodos técnicos podian ser
ensenados de forma directa y clentifica, pero no
asi el arte. El arte es apreciable y transformable
dependiendo de cada individuo; sin embargo,
también se debe ajustar a un compromiso social
y de grupo.

Lo anterior no se hubria logrado si la Bauhaus no
se hubiera nutrido de la nostalgia por los talleres
de la Edad Media, aunque aqui la funcion princi-

PN

e

pal del maestro era encaminar
el ta-lento de los alumnos.

En la Bauhdus, con €l paso de
los anos, se propicid ¢l cono-
cimiento de las exigencias
sociales y humanas de la
época. E! artista debia de
tener la capacidad de resolver
y proyectar problemas especi-
ficos. Se considera a la Bau-
-haus-¢t lgar donde se sen- .
taron las bases de lo que hoy
conocemos como diserio, y
del conceplo del artista como
un comunicador social. Su
obra sera entonces una forma
de expresion de cémo fue, ha
sido o sera la sociedad en la
que vive,

Era muy importante la busque-
da del conecimiento y la inte-
gracion de diversos medios
para aplicarlos de manera
adecuada y directa a una
necesidad. Los artistas no
deben ser vistos como
genios, sino como hombres
capaces de resolver diferentes
tipos de problematicas. El
creador retomd los puntos
importantes de la ariesania,
los trasformd por medio del
oficio y la tecnologia, y los
unificé en el arte. No se preo-
cuparon si las herramientas
utilizadas destruian o no ¢l
concepto de arte clasico o
académico, mas bien se ade-
cuaron a las necesidades que
el siglo XX les exigia.




Cuestién importante fue la
pluralidad de pensamiento.
La Bauhaus en una parte de
su desarrollo permitic que
sus profesores tuvieran liber-
lad de cdtedra. La influencia
o atiislgs, Noy reconocidos,
fue de vital imporiancia.

La incorporacion de Paul Klee
y Wassily Kandinsky inte-
graron ideas avanzadas
sobre forma, color y espacio.
"Klee compard el arte visual
moderno con la obra de las
culturas primitivas y de los
ninos para crear dibujos y
pinturas cargados de comuni-
cacion visual. La conviccion
de Kandinsky en la auto-
nomia y los valores espiri-
tuales del color y la ferma,
habian llevado a su pintura a
una emancipacion decidida
de los motivos y los elemen-
105 representacionales. En la
Bauhaus no se hacia distin-
cién entre las bellas artes y el
arte aplicado”. 5

Piet Mondrian fue €l principal
promotor del movimiento del
Stijl en la Bauhaus, pues sus
pinturas constituyen la fuente
a partir de la cual se desarro-
116 esa filosofia.

Por otra parte, Lazlo Moholy-
Nagy permitié y promovid la
experimentacion en nuevos

30 VASILY KANDINSKI: BALAN-
CEANDO, 1925

32 PIET MONDRIAN:
CoMPOSICION SOBRE EL
ROJO, El. AMARILLO Y EL
AZUL, 1921,1925

j 31 PauL KLEE: SALIDA DE

33 LASLO MOHOLY-NAGY:
cHBe 4, 1941

43 Jbidermy p.p. 361
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campos como lo serian la fotografia y la pelicula
cinematografica mezclada con la pintura, la
escultura y el disefo gdrafico. Sus trabajos mas
especializados tueron el carlel evoiucionado
hacia la fototipografia v la experimentacion con
fotogramas. Consideraba su fotoplastica no
como un co-llage, sino como un proceso para lle-
gar a una expresidn novedosa.

En la escuela se propicié que cl alumno se
instruyera de manera similar a como lo hacian
los aprendices del inaestro en la Edad Media y et
Renacimiento. Sin embargo, la pluralidad en la
Bauhaus propicié también disputas en cuanio a
la ideologia y métlodos de ensefianza. Ejemplo
claro de esto fue la lucha ideoldgica entre
Gropius e Itten en la busqueda de un arte
autdnomo o un arte con COMpromisoe social. Las
actividades culturales y bohemias de Htten no
eran comprendidas del todo por parte de
Gropius.

Itten promovia una actitud demasiado romantica
haciendo a un lado la pluralidad de medios y el
contaclto con la industria. Gropius pensaba que
una aclitud demasiado romdntica provocaria un
aislamiento de la escuela v vefa que la resolu-
cidn entre el trabajo en los talleres y su relacidn
con la industria deberia encontrar una resolucion
paulatina.

Al final esta polémica termingd por provocar la
renuncia de Itten a la escuela en 1923 .

La diversidad de pensamiento, en un principio,
propicié que la Bauhaus fuera una escuela
sobresaliente. Sin embargo, esio a la larga produ-
Jo desintegracion interna. Hubo constantes recon-
trataciones de maestros debide a que muchos
renunciaban. El cambio de pensamiento entre
uno y otro director, promovio la desaparicion de
la escuela.

.
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Ahora bien, los planteamien-
tos académicos de la Bau-
haus sufrieron también modifi-
caciones dentro de sus dife-
rentes sedes, y por medio del
pensamiento de cada nuevo
director. Sin embargo la e¢s-
cuela trascendid en la historia
debido a que mantuvo siem-
pre la idea de hacer de los ofi-
cios, la artesania, la arquitec-
tura y-el diseno- un so0lo. con-. _
junto en el universo del arte, a
través de las siguientes fases:

La preliminar que exigia a los
artistas ampliar sus fundamen-
tos generales del arte, propor-
cionando de esta manera la
teoria suficiente para iniciar su
vocacion como creadores. Es
decir, se partia de lo general a
lo particular.

Después, por medio del desa-
rrollo de las habilidades en el
taller, se lograban las primeras
experiencias provocando que
el eswudiante se familiarizara
con el maestro de manera
similar a la edad media. Asi se
entendian mejor los procesos
de su hacer por medio de la
especializacion, con el fin de
que a futuro los jovenes estu-
vieran preparados para enfren-
tar los requerimientos de una
época cambiante.,

Finalmente, en la etapa de

construccién, el estudiante
lograba consolidar su expe-

@




riencia por medio del trabajo,
que principalmente estaba
relacionado a los proyectos
arquitecionicos dirigidos por
algun maestro de la escuela.
Mas no dejaban a un lado la
busqueda de una unidad per-
fecta por medio de un arte
global.

Para 1932, después de varios
cambios de cede, y cambios
de directores, “la Gestapo
exigia que los “"bolcheviques
culturales” fueran destituidos
y remplazados por simpati-
Zantes nazis. Los prolesores
votaron por disolver la
Bauhaus y fue cerrada el 10
de agosto de 1933, con un
aviso para los estudiantes de
que los profesores estarian
disponibles para consulla si
era necesario. Asi termind la
escuela de disefo mas
importante de este siglo™. .,

ANhos mas tarde. Herber Bayer
escribié: “para el {futuro la
Bauhaus nos dio seguridad
para afrontar las dificultades
del trabajo; nos proporcicnd
una maneéra de aprender a
trabajar. Un fundamento en
las artesanias, una herencia
invaluable de principios eter-
nos aplicados al proceso cre-
ativo. EXpresd una vez mas
que no s¢ tratd de imponer

: 34 HERBERT BAYER: PORTADA DE LA REVISTA
. BAUHAUS, 1928
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una estética en las cosas que usamos, en las
esfructuras que vivimos, sinc que la ulilidad vy la
forma deben ser vistas como una sola cosa. Que
la direccion surge cuando uno considera deman-
das concretas, condiciones especiales, el carac-
ter inherente de un problema determinado. Pero
sin perder nunca la perspectiva de que uno es,
despues de todo, un artista... La Bauhaus existio
por un lapso corto de tiempo, pero los poten-
ciales, inherentes a sus principios, apenas han
comenzado a realizarse. Sus fuentes de diseno
permanecen por siempre plenas dé posiblliidades
cambiantes”. ;¢

En conclusién, la Bauhaus en su momento fue
un motor que impulso nuevas teorias artisticas
que se han transformado y praclican hasta llegar
a lo que hoy conocemos como Posmodernismo.
Sin embargo, gran parie de su esfuerzo quedd
inconcluso. La Bauhaus fue una escuela revolu-
cionaria que carecid como muchos otros del sufi-
ciente apoyo, debido al miedo provocado por la
busqueda del cambio y la transformacion del
arte y otras disciplinas, aunado a las dificuliades
sociales y politicas de una época inmersa entre
los pericdos de la Primera y la Segunda Guerra
Mundial.

Bauhaus: “arte y tecnclogia, una unidad nueva”.
Walter Gropius.

i
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2.2 El Pop Art

Sin lugar a duda, uno de los movimientes artisti-
cos mas importantes después de la primera
mitad del siglo XX, y que podemos relacionar
dircctamente con el diseno grafico, es el Pop Art.

El pop surge entre las décadas de los cincuenta
y los sesenta, de manera principal en Estados
Unidos e Inglaterra; pero sus manifestaciones
también se extendieron a la Edropa continertal.

"E}l Pop Art no conldé con ningun programa
preestablecido. y por elio seria engahoso atribuir
idénticas intenciones a todos los artistas que han
sido englobados bajo dicho término™.,; Esto es
mas notorio entre los artistas americanos, en
ellos hay una discrepancia tanto en su actitud
como en la variedad de imagenes y iécnicas.

El critico Lawrence Alloway, a quien se le
atribuye la publicacion por primera vez del termi-
no POP, menciona lo siguiente:

"Parece que los mensajes sociales gue se
pueden extrapoiar del Pop americano son tan
diversos y contradictorios como las reacciones
que nosotros, comeo individuos, podemos sentir
hacia esta sociedad”.

Sin embargo, podemos decir que los artistas pop
pugnaron por un arte inmerso en la cultura visual
urbana. Por eso no es de extranar que los iconos
de las obras fueran representaciones de
estereotipos propuestos por la publicidad vy el
diseno. Fue un movimiento ecléctico, tomaba
imagenes cldsicas para transformarlas, imagenes
de lo cotidiano, imagenes relacionadas con el
comic o producios comerciales, nutriéndose de
técnicas alternativas que para la época eran mas
utilizadas por el diseno que por la pintura.

El Pop Art al utilizar objetos
comunes considerados anti
artisticos no lo haria como su
hermano el Dadd. con el afan
de ridiculizar al arte y mostrar
todo aquello que era indigno;
es decir, un arte irracional e
irreverente. E! Pop Art no pre-
tende cuecstionar la sociedad,
sino reflejar cémo vive y pien-
sa la gente en una sociedad
de consumo masivo.

Como muchas otras corrien-
tes, el Pop fue criticado vy re-
chazado en sus primeras
exposiciones, por mostrar un
sinnumero de objetos consi-
derados como vulgares y ne-
gativos que exhibian las ima-
genes de la vida colidiana,
cosa que el Expresionismo
Abstracto quiso ignorar.

El critico Max Kozloff declard:
“La verdad es que las galerias
de arte estan siendo invadidas
por el estilo despreciable y
tontorrdén de los que mastican
chicle, llevan calcetines cortos
y. peor todavia, de los que
son delincuentes. No sdlo no
me inspira ningdn sentimiento
romantico, sino que veo tan
pocas razones para conside-
rarlo atractivo como las que
verian en una hora de rock
and roll en el que se hubiesen
introducido un par de notas
de musica moderna”.

.
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‘lLa crudeza y la vulgaridad
intencionadas que aparente-
mente celebran «estos masti-
cadores de chicle», que :
parecian encontrar en su o
sociedad, tan solo la superfi- ©
cialidta del cunsunaor con- G-
pulsivo y la capacidad de lec-
tura de los fanaticos de los
tebeos, daba la impresion de -
ser una ofensa contra los
valores morales sustentados
por los circulos intelectuales .
liberales™. g :

Por su parte el critico John
Canaday, dijo en la primera
exposicion Pop: "..salvaje vy
excéntrica... como una es-
pecie de guinda sobre un
banana split (final de la tem-
porada de arle)... La exposi- .
cién es basicamente neo- .
dada o neo-surrealista, de- ..
pende de cudl sea la defini- -
cion que se aplica a los obje- .,
tos de morbosos ingenio que
son: o bien intencionada-
mente absurdos y antiartisti- -
cos (neo-dada), o bien tra-
ducibles a Iérminos erUdia. , 38 MARCEL DUCHAMP, EJEMPLO DE READY-MADE: LLAN-
nos de forma que tengan un TA DE BICICLETA.

sentido propio y extrava-
gante... (la exposicion) incluye
un monton de descarada
chatarra”. .o

Y Alan Solomon: *. .los
nuevos artistas han recurrido @
a su propia sensibilidad y a -
sus sentimienlos mas perso- -

48 bidem p.p. 15
49 [, p.p. 38




I SERA NG O U A D SR O G O

nales para referirse a las manifestaciones mas
estupidas, vulgares, dogmaticas, feas y de peor
dusto que pueden encontrarse en la peor parte
de nuestra sociedad... Y no han hecho con una
actitud de desprecio, ni de critica social, ni de
consciente esnobismo, sino como resultado de
un compromiso afirmativo e incondicional con
las circunstancias presentes y ¢on una nueva y
fantastica tierra de las maravi-lias, 0 mas propia-
mente, Disneylandia, lo que confirma el triunfo
consciente de los recursos espirifuales del hom-
bre sobre el mundo material y racional, hasta un
grado que quizd no habia sido posible alcanzar
desde la Edad Media”.go

El Pop Art es considerado como paraddjico y
contradictorio, debido a que los artistas de esta
corriente consideraban los medios masivos de
comunicacién como un factor principal y determi-
nante. Utilizaban los procesos mecdanicos de
reproduccion de las artes graficas (offset y seri-
grafia) y técnicas aplicadas al diseno como la
aerografia, la fotografia, los carteles, los anuncios
e inclusive el comic. Asi los artistas pop desarro-
llaron un papel influycnte en la sustancial
redefinicidn del original y la copia.

El pop, a pesar del uso de imagenes comunes y
la produccion repetitiva o en serie por medio de
sistemas de impresion, mantiene una pluralidad
de estilos y nuevas 1€cnicas, todo con ideas de
lo cotidianoc. Demostrdé que el espectador comun
no aprecia el arte en los anuncios publicitarios
de la television, los espectaculares, €l codmic o
en el supermercado debido a su cotidianeidad.

RS
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2.2.1 El pop americano

La era dei pop inicié gracias a los siguientes Al respecto de las nuevas
pUNIOS: " interpretaciones artisticas
" Rauschenberg decia: «No
“El decorado se instald, irrevocablemente, a - QUEro que un cuadro parezca
mediados de los cincuenta. Desde la gran tirada .. alg0 que no es, quiero que
de la revista Life y sus semejantes hasta la llega- . Parezca algo que es. Y cre’o
da a los hogares de imagenes magicas en un =~ dué un cuadro se parece mas
tubo electrénico y luminoso, desde la relativa - al mundo real cuando esta
facilidad para récorrer &l mundo hasta la -~ sacado del mundo reab”. s,
ostentacion de abundancia de productos por
medio de una publicidad hiperinventiva y de |~ Otro artista que motivé la uti-
gran colorido; el fin de la I Guerra Mundial y la | lizacion de recursos fue Alian
complacencia resultante de los principios de la .. Kaprow. que en la Rutgers
era Eisenhower marcaron el principio y fin de .. University era la figura clave
una década (1945-1955) que generé una nueva - en el surgimiento de los envi -
hornada de artistas y dio lugar a un aumenio del . ronments y happenings. Esios
nimero de personas interesadas en el arte. La - dieron lugar a una forma
guerra habia puesto en movimiento una serie de @ efimera y teatral de «arte
circunslancias que provocaron que €l centro basura».
artistico se desplazase de la Escuela de Paris a
la Escuela de Nueva York. Una generacion nueva La consolidacion del Arte Fop
de jovenes sélidos, de clase media. y ameri- =~ fue confusa en América. No
canos de nacimiento fueron a la Universidad,  existid ningun «club» como en
cumplieron el servicio militar {pero no en los olras corrientes, ninguna
campos de batalla), viajaron al extranjero y reci- .. denominacidon en comuin, y
bieron una buena educacidn tanto en bellas artes ~ ninguna lista que enumerara
como en el arte publicitaric. De ellos, un con precisidn a los artistas,
pequenio grupo, todos con edades comprendi- - 10s criticos, coleccionistas y
das entre los veinte y los cuarenta anos, inven- duenos de galerias inmersos
taron un arte vernaculo que les proporcioné la . en este ambilo denominado
fama como estrellas del Arte Pop” ., - «Popn». Inclusive los que pos-
teriormente constituyeron el
Antecesores al Pop de los sesentas fueron = nlcleo de este movimiento
Jasper Johns y Robert Rauschenberg cuyos pen- . echazaron en algun momento
samientos ya apuntaban hacia el pop y fueron el .. dicho calificativo.
motor que impulsd a los artistas mas jévencs. ‘:
La influencia de ambos invadié no sélo América - La exposicion que puso en
sino también Inglaterra y Europa en general. .» evidencia que un nuevo arte

neoyorquino era inminente,

e
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tuvo lugar en la Martha
Jackson Gallery. Fue dirigida
por John Weber de 1960 a
1962. Se llamdé New Forms-
New Media (primera version ,
del 6 al 24 de junio de 1960;
segunda version, del 27 de
septiembre al 22 de octubre
de 1960).

Gracias a New form-New
Media, hacia 1961, Andy
Warho!, Roy Lichtenstein,
Tom Wesselman, Jim Dine,
James Rosenquist y Claus
Oldenburg fueron considera-
dos los artistas mas reconoci-
dos del movimiento pop
americano.

“Lichienstein v Warho! adop-
taron sus imagenes de los
medios de comunicacion,
mientras que Dine y Olden-
burg aplicaron técnicas pic-
toricas y expresionistas al
material {tematico y objetual)
que tomaron prestado de Ja

cultura urbana de los assem - .:

blage y happenings de Alan
Kaprow. Entre estos dos
extremos se encontraban
wesselman y Rosenquist que
ocuparon un territorio mucho
menos definido. Wesselman
se decanto por el collage de
elementos impresos y encon-
trados, con un tratamiento
intencionadamente simple, e
incluso «naif», tanto de los
pulidos productos publicita-

.
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41 ANDY WARHOL: GRAN
CAMPBELL'S (19 €), 1962.




rios de los anos cincuenta como de la basura de
las calles. Rosenquist dio prioridad a los carteles
fragmentados en segmentos, unidos por un
exquisito tratamiento de la pintura que hace justi-
cia a su habilidad como pintor de carteles, Todos
ellos artistas de una gran experiencia y de éxito
co-mercial en distintas areas, se embarcaron en
las nuevas posibilidades sugeridas por los traba-
jos de Robert Rauschenberg y Jasper Johns,
sumandole a ello aspectos particulares de su
_ experiencia en las artes menores de cara a poder
encontrar un lengudje que pudiese ser utilizado
para tratar los problemas formales que implica la
creacicn de una obra de arte”. 5

“La cuestion que era planteada con mayor fre-
cuencia por la critica era en qué grado los artis-
tas, especialmente Lichtenstein y Warhol, trans-
formaban su material tematico. En raras oca-
slones se podia percibir que habia existido tal
fransformacion, y no como una alteracion elabo-
rada de las propias imagenes, sino como resulta-
do de la filtracion que suponia la eleccién por
parte del arfista entre los procesos comerciales.
En 1962, las apropiaciones pictdricas de warho!
sOlo eran perceptibles a través de la serigrafia
abrillantada y emborronada; las composiciones
de Lichienstein estaban punteadas por el proce-
s0 Benday, creando un diserio de superficie total-
mente unificado que se conseguia con un trabajo
a mano, €n un primero momento, y después con
una plantilla. Ademas la comparacion de las
obras de Lichtenstein y los comics de los que
partia, pone en evidencia la forma sutil y
escrupulosa en la que el pintor modificaba —ania-
dicndo o suprimiendo— y aumentaba la tension
de las fuentes originales™ .,

Se dice que el movimienio pop se frené repenti-
namente por diversos factores, de los cuales dos
pasaron €n la misma semana de junio de 1968:

.

Valerie Solanas entré en la
Factoria (Lunes, 3 de junio)
para efectuar varios disparos
contra Andy Warhol que lo lle-
varon a las portadas de los
periodicos, tal y como €l lo
hubiera deseado. Por otra
parte el candidato a la presi-
dencia de los Estados Unidos,
Robert Kennedy, fue asesina-
do en los Angeles {martes, 4
de junio), concluyendo asi,
seglun Marco Livingsfoneé, l1a
primera generacion de artistas
pop.

42 JASPER JOHNS: NUMERO 8, 1959,
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45 ToM WESSELMAN: COLLAGR BANERA NO. 2, 1963.

46 JAMES ROSENQUIST:F-111, 1965




2.2.2 El pop britanico:

En Inglaterra el movimiento

que dio origen al pop fue el
Independent group. Estaba
ioiiado principaimente por .
jovenes que habian termina- ©
do sus esiudios en areas
directamente relacionadas ©
con el diseno y que habian *
ingresado a la escuela para
posgraduados The Royal
Collage of Art. El indepent
Group fue un grupo parte-
aguas entre la generacion de
expresionistas abstractios y
los futuros artistas pop. Sus
primeras rcuniones fueron en
el Institute of Contemporany
Arts. En él, se encontraban
artistas como: Eduardo
Faolozzi, Richard Hamilton,
Peter Blake, Richard Smith vy
Joe Tilson, en una primera
generacion a la que después
se le unieron nuevos artistas.

47 RICHARD HAMILTON: IQUE ES LO QUE HACE AL HOGAR
DE HOY TAN DIFERENTE, TAN ATRACTIVO?, 1956,

Las primeras exposiciones
que serian antecesoras del
movimiento pop fueron:
Parallel of Life and Art (1953),
Man, Machine and Motion
(1955) y mas adelante en
1956 en This is Tomorrow,
celebrada en la wWithechapel
Gallery. en donde por pri-
mera vez se abordd de ma-
nera directa la cultura po- |
pular. Estas exposiciones y ..
la publicacién del término

48 PETER BLAKE:
PUERTA DE CHICAS,
1959,
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«Pop Art» fueron las altimas actividades del inde - |, como Peter Blake, que ya esta-
pendent Group. - ba trabajando en la misma
. linea. Apartir de esto Blake
Aligual que en Estado Unidos, en Inglaterra hubo comenzo a uiilizar fotografias,
aristas pioneros en la formacion det pop, como . postales y objetos comprados
Richard Hamilton, a quien podria considerarse el . o recogidos de la calle.
Rauschenberg de Inglaterra por la influencia que
produjo en artistas mas jovenes. - Otro artista precursor fue
 Eduardo Paolozzi, quien des-
Just what is it that makes today’s home so differ - © cubrié su camino hacia el Pop
e, so appealing? ((Qu€ es lo que hace alhogar ~  Art por medio de un examen
- de hoy tan diferente, tan atractivo?), creada en ~ de Ia iconografia de la cultura
1956 demuestra ser una de las primeras obras popular. A través de los anos
Pop. La obra de Hamilton nos arrastra hasta un colecciond recortes de revis-
mundo de abundancia consumista y derrochado- - tas que después serian parte
ra, hasta sus promesas de placer y bienestar. La - de una serie de collages. Pero
fascinacion de la escena hace que los placeres ¥ no fue sino hasta 1962, donde
emociones del espectador resurjan. Esta obra €s .. creo unas esculturas meca-
una prediccion de las cldsicas cstrategdias del - nicistas (con base en meial,
POp. veremos que todo parece ser cuestionado y - engranes ¥y partes mecanicas)
enaltecido a la vez. que lo hicieron parte definitiva
" del pop.
Richard Hamilion escribié una carta donde trata- -
ba de definir el pop: . Las obras britdnicas adopian
" una postura mas definida en
“El Arte Pop es: su temdtica, acercandose en
Popular {disenado para un publico de masas) . ocasiones, al polémico estilo
Pasajero {solucion a corto plazo) .. de los carteles politicos. De
Fungible {facilmente olvidable) . entre los artistas pop britani-
Barato © COS que se acercaron a esto
Producido en serie -1 estan: Colin Self, con su fre-
Joven (dirigido por los jovenes) " cuentes alusiones a la ani-
ingenioso  quilacién nuclear, y Hamilion
sexy " con su serigrafia: Kent State
Tramposo . {1970), o mas recientemente
sugestivo . The Citizen (1982-1983), con
Gran nNegocio...” 4 . referencia al conflicto de

Irlanda del Norte.
A finales de los cincuenta, los britanicos
pudieron ver ias obras de Johns y Rauschenberg Joe Tilson fue un artista pop
causando gran impresién incluso en artistas .. que estudio y dio clases en el
Royal College ¥y que su influ-
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encia quedd marcada en
nueveos alumnos del Royal:
David Hockney, R. B. Kiwaj,
Dereck Boshier, Allen Jones,
Peter Phillips y Patrick
Caulfield, siendo estos cuatro
ulimos ios que constituyeron
de manera mas importante el
nucleo pop.

Kitagj fue uno de los artistas
que mas negaba la palabra
pop. "Los cuadros de Kitajf
tenia sus origenes en fuentes
escritas (literatura, historia y
politica) y en imagenes de
segunda mano, fotografias o
reproducciones de la historia
del arle que, yuxtapuestas,
daban lugar a una compleja
composicién que reflejaban
su identidad”. "Su mavyor acer-
camiento a una identidad pop
se produjo a traveés de sus
referencias al cine, lo cual se
deja entrever en la estructura
de Junta (1962), que ha sido
comparada con ¢l montaje
de peliculas experimentales
de aquella época’.gq

Por su parte, la obra de
Hockney, con su insclente y
alegre saqueo de imagenes,
trasrmitié una exuberante sen-
sacion que abrio el camino a
nuevas posibilidades. Algu-
nas de las obras de Hockney
son proyectivas y reflejan su
caracter homosexual, como
en el caso de Adhessivenes
(1960).

51 JOE TILSON: NVEVE ELE-
MENTOS, 1963,

50 EDUARPO PAOLOZIIL: SoLo,
1962,
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Peter Phillips y Allen Jones son ejemplos en cuan-
1o a la mixiura de conceptos relacionados con el
diseno, el arte y la ilustracion.

Peter Phillips declard: "Probablemente, yo no soy
consciente de las maquinas, la publicidad y los
meedios de comunicacion en la misma forma que
lo eran generaciones anteriores... Yo estoy condi-
cionado por estas cosas, he crecido rodeado de
ellas, v las he dtilizado sin pensarlo dos veces.
Y0 no analizaria estas imdgenes de la misma
forma en que lo haria un arntista de una gene-
racion anterior. He vivido con ellas desde que
recuerdo, por lo que es natural que las utilice sin
pensar. Lo que me interesa fundamentalmente
€s la pintura, y no sélo una representacion de
imagenes”. .,

Phillips "adoptd la cultura juvenil, de una forma
directa, incluso agresiva, con referenclas explici-
tas a molos ¥ a otros atributos de su generacion,
del desprecio por la autoridad y del compromiso
con el ritmo acelerado de la vida de la ciudad.
Sin embargo, su ostentacion de sexo, diversién y
entretenimiento, enmascaraban la seriedad y el
calculo con el que planeaba y ejecutaba sus
cuadros; trabajando a mayor escala que ningun
oiro de sus colegas britanicos y buscando un
resultado tan pulido y profesional como el de un
producto manufacturado, realizé casi una docena
de grandes obras entre 1960 y 1961. La velocidad
Y la despreocupacidn eran tan sdio ilusiones con
las que se enfrentaba a su publico y, en términos
de composicion, sus cuadros debian tanto al arte
del pre-renacimiento italiano como, mas eviden-
lemente, a los disehos de los tableros de las
maquinas pinball . 44

Allen Jones también tuvo preocupacion por las
cuestiones formales y se vio muy influenciado
por la obra de Delauney y Kandinsky. Sus
cuadros estan revestidos de imdgenes prestadas

=

N

del mundo y con el tiempo se
llenaron de contenidos sexua-
les, por lo que fue considera-
do como uno de los mas agre-
sivos del Arte Pop de Ingla-
terra.

De entre los pintores del
Royal College, Boshier fue el
dnico que se aventurd a
realizar descodificaciones de
la publicidad ¥ de los hiecchos
politicos contemporaneos, a
veces rozando la sadtira, vy
cuyo espiritu se asemejaba
mucho al de ciertas tenden-
cias del Arte Pop de la Europa
continental.

Caulfield fue el dltimo de los
pintores pop del Royal Colle
ge de esta etapa. Tratd de
negar su influencia de este
estilo pero su obra esta
impregnada de él. Sus traba-
jos estan llenos de nostalgia v
utilizo el lenguaje de los pin-
tores de carteles. Su obra
Engagemente Ring es consi-
derada como uno de los
iconos mas memorables del
pop britanico.

El movimiento pop britanico
fue mds importante que el que
se llevd a cabo en todo el
continente europeo, influyen-
do a los artistas de dicha
region. Si embargo, los artistas
continentales produjeron una
ola de trabajos orientados
claramente hacia el pop con
sentido social.

e
Y /]
[N
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58 [b, p.p. 158



OOOOCO(J\:CCOOOOOOCCOOOOOCCGOOO()

o~
&

o

GO0

52 R.B. KITAJ: JUNTA,

o006

et

7y
S

e

’

3
A

o)

O

0

o

53 DAVID HOCKNEY: ADHERENCIA, 1960,

~
,

(
{

®o

N
i

I
=




ILUSIéN ALEATOR(A NG, 6, 1969,

a

S4 PETER PHILIPS

58 DERECK BOSHIER: PRIMER
CUADRO DE PASBTA DE DIENTES,
1961.

: ANILLO DE COMPROMISO,

57 PATRIGK CAULFIELD

19635,

Pa-

IDEAL,

535 ALLEN JONES

REJA

19867,




D 2 T - T T O T L o
e . [SEE PRSI 4 ~ L R Y

2.2.3 Diseno y pop

Los artisias Pop, en su ma-

yoria, fueron educados en
escuelas de diseno. por lo
cual el Pop se basé mucho <
en éste. Como muestra te-
nemos los siguientes ejem-
plos: <

Antes de ser reconocido,
Andy Warhol inicid su carrera
hacia el Pop desde sus estu-
dios. Se especializd en el .,
dibujo y mas tarde en la ilus-
tracion al trabajar en una
agencia de publicidad.

Otro ejemplo en donde 58 ANDY WARHOL: MARILYN, 1964.
vemos indudable la influencia -~

de las técnicas del diseno es
en Lichtenstein, quien, ade- v
ma&s de haber terminados sus -
estudios en una escuela de
arte, realizd estudios de
maestria en el campo del
Diserio de ingenieria. Pero lo
mas importante fue la experi- ..
mentacion que logré con .
base en e! uso de las tiras .
comicas donde encontrd  su
eslilo y la fusidon del comic y
el arte. Cred "arte cullo™ a par-
lir de la estética de las ima.
genes populares de consumo
masivo como la historiela.

E9 ROYLICHTENSTEIN: POPEYE, 1961.
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También Mel Ramos es ejemplo de la influencia
del cémic; quien, sin saber del trabajo de Warho!
v Lichtenstein, empezd a representar este tipo de
personajes en sus cuadros. Con el tiempo cred
imagenes seductoras que mezclaban modelos
desnudos y productos y marcas cotidianas como
se puede apreciar en la obra: Miss Cushion Air
(Miss Firestone), Miss Amortiguador (Miss
Firestone).

Rosenquists comenzo trabajando como pintor de
anuncios, y de manera similar Oldenburg tam-
bién estaba inmerso en el drea del diseno reali-
zando ilustraciones para revistas. Por su parte
wesselman, dentro de su formacion académica,
realizé estudios para dibujar cémic.

En conclusion, es curioso como en el Pop Ar, a
pesar de que la mayoria de los artistas no se
conocia, trabajaron al mismo tiempo con iconos
de la comunicacidén masiva. Fue hasta que el
pop estuvo en su climax que los artistas se
conocieron; sin embargo, este arte no puede ser
considerado de ninguna manera como un grupo,
sino como un conjunto de anistas independien-
les que sin saberlo estaban hablando y pugnan-
do por un mismo ideal originado por la comuni-
cacién masiva y el disefno grafico.

A diferencia de los expresionistas abstracios,
que basicamente habian sido aristas europeos
exiliados que arribaron a Nueva York, ¢l artista
POp era un joven nativo con estudios universita-
rios, y que en la sociedad les toco vivir el auge
consumista provocado por la recuperacién
economica de la segunda guerra mundial.

El pop no es un arte populista, pues ni aun los
arlistas llevaban un modo de vida cotidiano.
Siempre fueron excéntricos, el ejemplo mas claro
fue Warhol, por €so no es de extranar que los
espectadores de este arte también fueran sofisti-

presy

o

cados. Asi pues, el arte pop
Nno interpreta o recrea la reali-
dad, simplemente la muestra
tal cual es. Lo artistico ya esta-
ba en el diseno de los objetos
de consumo, ellos sélo lo evi-
dencian y lo potencian al pre-
sentarlo descontextualizado
en galerias y museos.

A lo_anterior, Stuart Preston
dice: "su debilidad, que le
impide ser auténticamente
popular, se encuentra en €l
hecho de que sus practi-
cantes mas dotados son
sofisticado por necesidad. Se
dice irdnicamente que su
publico también sera sofistica-
do, y englobara tan sélo a
aquellas personas que, en
busca de la excitante no-
vedad, no hace tanto tiempo
estaba encantadas con algu-
nos absurdos csicéticos tales
como las cuadros abstractos
blanco sobre blanco... El
negro y profundo secreto del
Arte Pop es que es vengativa-
mente antipopular’. ;g

Las diferencias entre el «arte
culto» y las «artes menores»
desaparecié en gran medida
gracias al pop, que retomé
parte de los conceptos plan-
teados por la Bauhaus. Los
artistas pop unificaron la publi-
cidad, las artesanias y las be-
llas aries, mostrando al mun-
do que el arte se puede

@

59 b, p.p. 49




encontrar en todas las cosas
Y en todas las manifesta-
ciones humanas.

El pop, sin embargo, ha con-
sGIvVadd su aaciivo acspuls
de varias décadas. Esto
debido a que "a primera vista,
podemos afirmar que ahora
resulta mas accesible que
nunca para el publico en ge-
neral, con el cual comparte
sus puntos de referencia. Es
seductor y sugestivo, y audn
asi, podemos reconocer en €l
muchas de las circunstancias
que componen nuestra vida
cotidiana, tal y como puede
apreciarse en nuesiras pose-
siones y a través de la pene-
trante presencia de los me-
dios de comunicacién. Se
comunica por medio del
humor y de voces corrientes,
sin complacermnos y sin suge-
rirnos que un area de cuitura
es superior a otras simple-
mente porque se le ha etique-
tado como «artes”. g,

“El Pop ha perdurado gracias
a su radical definicidn de los
atributos de la obra de arte.
Al ser libres de hacer referen-
cia a una gran variedad de
temas e imagenes, de adop-
{ar a su voluntad el disfraz de
practicamente cualquier esti-
lo, v de hacer uso de casi
cualquier técnica o medio,
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desde el mas casero hasta €l mas sofisticado,
los practicantes del Pop han seguido con-
rribuyendo al debate sobre las cuestiones filosdfi-
cas de mayor peso que tiene que afrontar los
artistas de hoy".4

Marco Livingstone dice que el Arte Pop empezo
a morir con €l asesinato de Robert Kennedy, y
que para mediados de la década de los sesenta
habia concluido. $in embargo, su influencia ha

quedado hasta nuestros dias. Nuevas.manifesta--

ciones surgieron en los setenta, y hasta hoy se
sigue retomando su concepto, aunque en oca-
siones de manera aislada, como sucedid en el
pop de los sesenta. Un ejemplo de la influencia
pop se vio en la gira Pop Mart, del grupo irlandés
Uz (1997-98).

En conclusion: “..«Hoy en dia las masa llevan
acabo funciones dentro de la vida social que
coinciden con aquellas que ahora parecen estar
reservadas para las minorias». En consecuencia,
la élite, acostumbrada a fijar las normas de la
estética, ha descubierto que ya no poseen el
poder para dominar todos los aspectos del
arte”. gz

61 b pp. 22
62 b, pp. 213




2.3 Posmodernismo:
arte sin fronteras (todo
es valido).

“El posmodernismo s una
etapa, en que las creencias
caracteristicas de la época
moderna han perdido su
hegemodnica vigencia. cayen-
do en el descrédito irrevoca-
ble. Aplicase, por tanto, a las
sociedades occidentales mas
desarrolladas (sociedades
posindustriales de capitalis-
mo avanzado en que se ha
introducido la telemadatica), la
estructura de cuyo tejido es
afectado por una serie de
transformaciones tecnoldgi-
cas mulliplicativas y compleiji-
ficadoras de los lazos comu-
nicativos. No se seguira nece-
sariamente la libre interaccion
publica de los discursos, ni
se seguira estadio pacificado
alguno, ni de consenso. ni de
integracion, sino de disemi-
nacién, disension perpetua
en microcolectividades he-
terogéneas, una condicidon
agonistica de simultaneidad
conflictividad, encabalga-
mienio y solapamiento hiper-
complejo provocado por obra
del aumento global de la
capacidad de soportar la can-
tidad de informacion diferen-
cial del reticulo comunicativo
€N SU CoNjuNto”. 44

62 GEORGE SEGAL; MUJER EN UNA BANERA, 1964.

63 BREA, JOSE LUIS, La polemica de la posrpodemidad. Ediclones Libertarlas. Madrid 1686. P.p: 142, 143).
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“En el posmodernismo todo puede ser valido y
ttil como expresion de arte. Lo unico que
prevalece por encima del producto acabado es
el proceso a través del cual extraemos los ele-
mentos de sus categorias originarias para expo-
nerlos o representarlos, €s dedir, el proceso irre-
versible en el que €l rabajo original se nos su-
giere como insustituible y diferenciador de cada
obra. Asimismo, ya no se puede hablar de una
idea inamovible o de un contexto Gnico, de una
0 unas escuelas , de unas técnicas y estilos pre-
definidos y aceptados. Hoy en dia cualquier
espacio en desintegraciéon permanenie, permite
representar la logica de los movimientos de una
época que no vislumbra ninguna centinuidad. Ya
no hay escuelas o estilos porque cada uno ambi-
ciona serlo” g,

La visién modernista acepta una serie de dog-
mas definidos. En contraparte, las vanguardias
luchaban contra lo establecido y su principal
esfuerzo consistia en el descubrimiento de
nuevas formas. Sin embargo, el artista de van-
guardia se encerrd en su ideologia anulando las
demas formas de expresidn artistica. El arte se
estanco y en los ullimos anos no ha existido una
verdadera creencia ideoldgica que genere un
nuevo estilo o vanguardia. A la par de esto esta
el posmodernismo, que no es lo moderno, ni una
vanguardia, ni un estilo, es simplemente la
aceptacion de todo lo anerior, la aceplacion de
lo indeterminado.

Lo dificultad de entender el concepto posmoder-
no parte de la carencia de tener una definicion
precisa. A continuacion hablaremos de carac-
teristicas importantes que debemos entender
como parte de lo posmoderno v sus diferencias
con €l moderinismo:

tr

La posmodernidad €s un
Universo en donde coexisten
todo tipo de ideas, géneros,
estilos, tendencias, vanguar-
dias y conceptos, no existe un
lineamiento que nos impida
combinar una obra dada con
una obra pop. El artista tiene
libre albedrio en sus deci-
siones y puede coexistir con
la modernidad o las van-
guardias.

El pensamiento posmoderno
rechaza el objetivismo y her-
meltismo que proponian las
vanguardias como unica y
verdadera forma artistica, asi
como los requerimientos
académicos que eran entendi-
dos como verdad absolula
antes del comienzo del siglo
XX. Es por eso que de manera
natural interactuan diferentes
pensamientos y formas de
expresion que parten de la
experimentacion y el des-
cubrimiento de nuevas tec-
nologias.

D

84 DECORS, CHAERLES, La polémica de |a posmodemidad. Ediciones Liberrarias. Madrid 1986. P.p: 123.
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Moderno.
Inventar lo artistico.
v Experimentar.,
: Descubrir.
Innovar.
Aportar.
~ Romper reglas.
o Excepcional.
o Criticar, cuestionar.
-~ Subvertir para incidir.
., Acento en lo formal.
- Racional.
Universal.
construir.
' Culto, especializado.
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Posmoderno: ‘
Redefinir lo artistico. E)
Explorar.

—— Analizar.
Socializar.
EXpropiar. -
Ignorar las reglas. o
Cotidiano. I3
Ironizar. o
Masificar para incidir. ::
Acento en lo tematico. o
Sentimental. G
Relativo, regional. :
Deconstruir. <

Sigue la moda. lo popular, lo marginal.*-
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77 Algunos movimientos posmodernos:
caracieristicas principales y autores
¢ mas reconocidos.

La moda, lo comercial Andy warhol

y lo cotidiano

Publicitario James Rosendquist
Fetichista Mel Ramos
Melancdlico George Segal
Ecléctico Robert Rauschenberg
Cursi Roy Lichtenstein
2 Irénico Jaspes Johns
Sexual (clean sex) Tom Wesselman
Gay David Hockney

N

oy

Naoons

IR

85: Grifica extraida de: Revisia de

volumen 3, No. 12, marzo de 190t.




" OP ART
Decorativo Victor Vasarely
Divertido Yaccob Agam
. Llamativo Bridget Riley .
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< ARTE CINETICO
: El arte como juego Alexander Calder -
- Humoristico y sarcastico ——Jean Tinguely '
Tecnoldgico Nicolas Schofer
" HIPERREALISMO $
Académico Philip Paristein, Chuck Close -
Hermosos y agradable ——John de Andrea 2
~ Trivial Richard Mc Lean -
) Burla y sarcasmo Duane Hanson =
Soledad y abandono Ralph Going, Richard Estes
il
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FUNKY AR
Lo humoristico Red Grooms >

Lo Kitsch Edward Paschke (

Lo chocante Edward Kien Holtz
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- ARTE ECOLOGICO
. Nostalgia Romantica por el paisaje,
las construcciones de la Edad de

* Bronce, el mito del Cowboy americano

. HAPPENINGS

Ladico, divertido, irénico,
participativo integrador

Claes Oldenburg
Jim Dine )
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Robert Smithson
Michael Heizer
walter de Maria
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Puntos importantes que marcan que el desarrollo " El arte posmoderno, por la

del posmodernismo sea como €s y no de otra simultaneidad, esta lleno de
manera son los siguientes: _ contradicciones. Esto debido
~a que actualmente los proce-
En la actualidad, la sociedad {principalmente la .- so0s de desarrollo y creacion
occidental) esta regida por €l capitalismo de con- .0 ya no son como eran antes,
sSumo. " dejaron de ser lineales como
.La globalizacién en la comunicacién que, ** Jo seria la lectura de un libro.
aunque es buena, se lleva a cabo de manera - Ya no hay reglas o camino a
cadtica. ~ seguir, el proceso en la actua-
-La interaccién social de manera sorprendente. en—-  lidad es- aleatorio. La manera
el globo terraqueo. " de obtener informacioén o lle-
-La alteracion de creencias ¢ ideales. .. gar a un resultado puede ser
-La obligacidn al consumismo. .. obtenida por diferentes ca-
-La violencia y el apresurado ritmo de vida. .- minos; lo cual, en si, enri-
.. quece la capacidad de res-
En un mundo donde los hombres han cambiado :  puesta debido a que esa mis-
sus ideales con respecto a las generaciones | ma aleatoriedad nos conduce
precedentes no es de extrafar hablar de iérmi- a un sin fin de soluciones, ya
nos sin definicion como el posmodernismo o la *° sean parecidas o diferentes.

generacion X.
Un ejemplo de la nueva forma

Debido a la globalizacion, el posmodernismo = de entendimiento lo tenemos
exige una extension estética en la que cualquier . en los CD ROM o Internet, la
estilo o recurso es valido. Propone una pluralidad ~  informacion estd toda alli; sin
de estilos y corrienies, pero una singularidad de embargo, cada persona ele-
expresion artistica; es decir, que cada artista .. gira la forma de descubrirla.
tiene su estilo Unico, sin importar en que se haya
apovado. .- Con el caos de significados, e!
© posmodernismo revela a su
Lo pesmoderno propone a su vez imagenes que - vez una nueva polencialidad.
pueden tacharse de superfluas, estdticas y transi- = Lo que hoy nos queda es
torias. Se busca la forma, que en ocasiones ya - entender la crisis y desorden
s& encontrd {como diria Juan Acha: todas las for- que caracteriza a nuesira
mas ya estan encontradas) y que conlleva a que ' época y asumir la responsabi-
lo importante sea el proceso artistico. En el pos- . lidad que tenemos como artis-
modernismo existe la reinterpretacion y nueva tas: conjuntar, extraer, trans-
definicion de las formas que nos lleva a nuevos - formar, procesar...
procesos que se valen de un todo incierto pero
que se valida ¢n su aplicacion. -+ Podemos observar, entonces,

que uno de los aspectos mas
importantes del posmoder-
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nismo es la validacion de o
todos los medios, técnicas y
estilos. Sin lugar a duda el g
posmodernismo, aplicado a ¢
la experiencia pldstica, nos ©
da id oportunidad de ca- O
tremezclar tanto a la arte- <
sania, el diseno grafico, las ©
artes visuales y toda expre-
sion humana. ’

E! posmodernismo es una .
buena opcidn para que los
artistas, los ariesanos, los di-
senadores, etc. cerremos la ¢
brecha entre arte culto y arte
popular que tanto dano hace
al medio pldsiico. A lo largo ©
de la historia se han fomenta- *
do pensamientos que cami- *
nan hacia el absolutismo, -
negando asi la oportunidad
de fortalecer el arie por
medio de un conocimiento
global. Hoy en dia el arte no ,
debe enajenarse en una sola -
técnica y medio, debido a -
que hoy la comunicacidn v la ::
tecnologia nos exige un pen-
samiento abierto que de igual
manera acepte conocimien-
tos clasicos como contem-
poraneos, tradicionales y van-
guardistas; racionales y emo-
cionales, elc..

63 VICTOR VASSARELY: VEGA-GYONGIY-2, 1971.
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Desafortunadamente, lo con-
tradictorio de esto es que la -,
aleatoriedad que hoy se ¢
ofrece puede desorientar, ya ¢

que son tantas las posibili- ©
o 64 ALEXANDER CALDER: OBUS,1972.
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dades que en ocasiones no se sabe cual elegir.
A pesar de la libertad que se nos da al utilizar
este Universo de conocimientos debemos ser
inteligentes para usar los clementos adecuados.

Concluyendo, el diseno, por eslar inmerso en la
posmoderinidad y dentro del concepto global,
pueden ayudar a explotar mas y mejores her-
ramientas para la creacion artistica.

65 DUANE HANSON:REINITA, 1905,
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Editorial Electa, 1992, p.p. 66. Jasper
Johns, Numero 8.

43 -Arte Pop (CAtAlofo de Ja exposi-
cldn Arte Pop. del Mus¢o Reina Soffay;
Editorial Electa, 1992, p.p. 55. Jim
Dine, Traje verde.

44 -Alle Pop (catdlogo de la expost:

Editorial Electa, 1992, p.p. 89. Claes
Oldenburg, Pasta de dienies blanda y
gigante.

45 -Ante £op (catdlogo de la expos)-
cién Arte Pop, del Museo Reina Sofia);
Editorial Electa, 1992, p.p. 124. Tom
wesselmann, Collage banera No, 2.

46 -The 20th century art book;
Editorial Phaidon; Hong Kong, 1096;

p.p. 395. James Rosenquist, F-111.

7 -Arte Pop (catdlogo de la exposi:
cidn Arte Pop, del Museo Rejna Sofia);

Editorial Electa, 1992, p.p. 175. Richard
Hamilion, ;Qué es lo que hace al
hogar de hoy 1an diferente, tan atracti-
vo?

48 - ;
Editorial Phaidon; Hong Kong, 1096;
p.p. 47. Peter Blake, Girlte door.




49 -Arte Pop (catdlogo de la exposl-

cidn Arte Pop. del Museo Relna
Sofiay Editorial Electa, 1002, p.p. 194.
Eduardo Paolozzi, Sclo.

50 -Arte Pop (catdlogo de la exposi-

fide Arta Dan del Micean Reing

Solia) Editorial Electa, 1992, p.p. 203.

Colin Self, Bombardero nuclear.

51 -Arig Pop (catdlogo de la expos|-
¢lon Arte Pop. det Museo Reina
Sofia), Editorial Electa, 1992, p.p. 211.
Joe Tilson, Nueve elementos.

52 -Ane Pop (catdlogo de la exposi-
cldn Arte Pop, del Museo Reina
Soffa); Editorial Electa, 1992, p.p. 190.
R. B. Kiiaj, Junia.

53 -Alte Pop (catdlogo de la expos-
cldn Agte Pop. del Museo Reina
Sofiay; Edilorial Electa, 1992, p.p. 179.
David HocKkney, aAdherencia.

54 -Alle Pop (catdlogo de la exposl:
cidn Arte Pop, del Museo Reina
Sofia); Editorial Electa, 1992, p.p. 201.
Peter Philips, llusion aleatoria No. 6.

55 -Are POp (catdlogo de ja exposi-
cidn Arte Pop. del Museo Relna
Sofia); Editorial Electa, 1992, p.p. 184.
Allen Jones, Pare]a ldeal.

56 -Arte Pop (catdlodo de la exposl-

cidn Arte Pop, del Museo Relna
Soffa); Editerial Electa, 1992, p.p. 171.

Dereck Boshler, Primer cuadro de
pasta de dientes.

57 -Arte Pop (catdlogo de la exposi-

cidén Arte Pop, del Museo Reina
Sofia); Editorial Elecia, 1992, p.p. 172.

Patrick Caulfield, Anillo de compro-
miso.

58 -Arte Pop (catdlogo de Ja expost-
cidn Arte Pop, del Museo Relna
Soffa); Editorial Electa, 1992, p.p. 117.
Andy warhol, Marilyn.
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59 -Arte Pop {catalogo de Ja_exposicion Arte Pop, del MuseQ
Reina Soffa); Editorial Electa, 1992, p.p. 74. Roy Lichtenstein,

Popeye.

N

60 -Arte Pop (catdlogo de la exposicion Arte Pop, del Museo
Reina Sofiay, Ediiorial Electa, 1992, p.p. 91. Mci ramos, MIss
amortiduador.

61 -Arte Pop (caldlogo de la exposicidn Arle Pop. del Museo
Relna Sofiay Editorial Elacta, 1992, p.p. 103. James Rosenquist,
Sin titulo (dos sillas).

62 -Arle Pop (catdlogo de ia exposicidn Arle Pop. del Museo
HBeina Soffa) Editorial Electa, 1992, p.p. 108. George Segal,
Mujer en una banera.

63 -The 20th century art Rook; Editorial Phaidon; Hong Kong,

1996; p.p. 474. Victor Vasarely, Vega-Gyongly-2.

64 -The 201h century art book; Editorial Phaidon; Hong Kong,
1996; p.p. 47. Alexander Caider, Obus.

65 -The 20th ceniury art book; Editorial Phaidon; Hong Kong,

1996; p.p. 187, Duane Hanson, Queenie,

66 -The 20th century art book; Editorial Phaidon; Hong Kong,
1996; p.p. 234, Ed y Nancy Kienholz, Sollie 17.

67 -The 201h ceniury. arl book; Editorial Phaidon; Hong Kong,
1996; p.p. 433. Robert Smithson, Spiral jetty.

68 -Arte Pop (caldlogo de |a exposicidn Arte Pop. del Museo
Reina Soffa); Editorlal Elecia, 1992, p.p. 83. Claes Oldenburg,
Botella de notas.
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EQUIPOEN LAS
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3.1 El muralismo de la Revolucién Mexicana.
3.1.1 José Clemente Orozco.
3.1.2 Diego Rivera.
3.1.3 David Alfaro Siqueiros.

3.2 Los grupos.

3.2.1 Tepito Arte Aca

3.2.2 TAl

3.2.3 El Colectivo.

3.2.4 Grupos de formacion estudiantil,
3.2.4.1 GERMINAL
3.2.4.2 SUMA.
3243 MIRA.

3.2.5 TIP.

3.2.6 Proceso Pentagono.

3.2.7 Grupos aislados:
3.2.7.1 No-grupo.
3.2.7.2Fotddrafos independlentes
Peyote v la Companiia.

3.2.8 E]l FMGTC y la desintegracion de Los

Grupos.

3.3 Taller Documentacién Visual.
3.3.1 Antecedentes.
3.3.2 {Qué es e] TDV?
3.3.3 Breve historia del TDV
3.3.4 Opiniones de los miembros sobre ia
division del trabajo y su intervencion en la
propuesta del TDV.
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CAPITULO 3:
EL TRABAJO EN EQUiPO EN LAS
ARTES PLASTICAS DE MEXIico.

Alo largo de ia historia del arte en Meéxico, y
mas reciente en el siglo XX, el irabajo colectivo
ha permitido la creacién de un arte que podemos
relacionar con el Compromisos social y que hizo

que el pueblo interactuara con las experiencia,

estélicas, asi manifestaciones como el Muralismo
0 los Grupos, promovieron una revolucion en el
cual sus miembros sobrepasan el cardcter indi-
vidual rransforméndose en lrabajadores del arte.

El compromiso con Ia sociedad y la division del
trabajo da como resultado un arte especializado
en el cual los miembros. aunque realicen tareas
determinadas, potencializan sus aptitudes
haciendo que el arie se entiquezca.

Histricamente el movimiento del Muralismo y el
de los Grupos son un cjemplo para generaciones
futuras sobre Ia responsabilidad que los artislas
tenemos con nuestro medio, su importancia no
solo fue estéiica, ambos al conjuntar el trabajo
intelectual y artistico de varios individuos logra-
ron evidenciar algunas de lag carencias mas
importantes por las que ha pasado el pueblo de
México consiguiendo asi no solo satisfacer las
necesidades de su interés personal sino también
los intereses de las clases mas desprotegidas.

Por otra parte, la resefia presentada sobre el
grupo colectivo el Taller Documentacidén Visual
€S un ejemplo de la constancia del trabajo en
equipo realizado a lo largo de 15 anos y una
muestra de un arte que no se encasilla en una
sola lécnica, sino que evoluciona con los proce-
dimientos que van surgiendo, y aunque parezca

que las técnicas avanzadas
hacen el arte cada vez mas
individual, e] TDvV muestra
Como éstas pueden trabajar a

©.nuestro favor., _ i -
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3.1 El Muralismo de la Revolucidn
Mexicana. gq

“Un arte con la revolucion
como tema: porque ¢l in-
tereés principal de la vida de
un trabajador debe ser lo
primero que se toque. Es
necesario que él encuentre
una satisfaccion estética y
el mas grande placer
aparejado con el interés
esencial de su vida™. Sin un
tema social ¢l artista se
convertira en un mero
ilustrador de sus estados
de animo. g,

P 4 b

70, 71 COLLAGE: RIVERA, CROZCO, SIQUEIROS. @
- L

66 Me refiero al Muralismo de la Revolucién Mexicana con el objetivo de delimitar la fecha y la temdlica con la cual Diego
Rivera, David Alfaro Siquieros y José Clemente Orozco, trabajaron. Estos anistas fueron los mas representatives de un esti-
lo que se desarrollé posterior a nuesira revotucion. Aurgus los pintores no tralaron 1os mismos lemas de manera especifl-
ca podemos notar que hay cienta unidad en su mensaje, cosa que no sucede de manera tan evidente con otros anistas.
Sin embargo, es importante destacar que lambién han exisiido oiros muralistas en nuestro pais con obra Importante, 1al es
el caso de Tamayo. Juan O'gorman, Jorge Gonzalez Camarena, José Chévez Morado, Pablo O’higgins, Antonio Pwo, Angel
Bracho y Alfredo Zalce entre ovos.

67 RIVERA, DIEGO. Texlos de arte, UNAM, Primera edicién, 1086, p.p. 137
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El Muralismo Mexicano fue uno de los

movimientos mas importantes y universales en
nuesiro pais dentro dcl siglo XX. Para nuestro
estudio lo mencionaremos debido a que es
ejemplo definido de la necesidad del trabajo en
equipo y de la busqueda del arte en el pueblo y
dirigido principalmente para la clase obrera: un
arte que retoma las problematicas y forma de
vida de la sociedad mexicana y la representa por
medio de la pldstica todo con el objetivo de apo-
vyar a las clases mas desprotegidas.

El movimiento del Muralismo de la Revelucion
Mexicana se da basicamente después de que ter-
miné la lucha armada en 1921. Su tematica esta
influenciada por dicho conflicto; sin embargo,
este arte no sdélo habla de la Revoluciéon
Mexicana, por ¢l contrario, es mas amplio y se
considera de revoluciéon no solo por los hechos
que influyeron anos antes, sino por el tipo de
realidad que presenta: la realidad mexicana
resurgida de una tradicion milenaria y de la gue-
rra de revolucion, factores que refuerzan nuesira
nacionalidad.

Tres condiciones basicas promovieron este
movimiento:

1.- La gran tradicidn cultural con ralces ances-
rales: El arte precclombino es un arte milenario
que es universal; la tradicion mural surge con
e€ste arte y se filira de manera notable en las
obras del Muralismo de la Revolucion Mexicana,
tanto en teméatica como en algunos aspectos téc-
nicos.

2.- La siuacién histdrica, social y politica de la
Revolucion Mexicana: Las circunstancias de la
Revolucion Mexicana se transforman en un acto
universal que dio como resultado la creacion del
movimiento pictorico.

3.- Las personalidades que surgieron en esta
época.

D O G N

Otro factor importante que se
debe considerar en ¢l Mura-
lismo es el espacio f{isico, es
decir, todos los espacios
publicos donde se plasmaron
las obras pues sin €stos no se
hubiera dado el movimiento.

Sus temas primordiales se
basaron en el folclor indigena,
la Revolucién Mexicana vy la
lucha de clases. La voluniad
de los artistas fue expresar de
manera legible la problemadtica
social de un puebio. Con su
conciencia social y su busque-
da de cambio el Muralismo se
proclama como una pintura
para el pueblo que no se
vende en galerias y que se
exhibe en lugares publicos.
Esta plastica trasciende los
museos Yy el caballete, se
muestra en lugares accesibles
vy en los cuales los pintores
pudieron desarrollar su com-
promiso social como historia-
dores visuales.

Los artistas buscaron un
mejor futuro para el obrero y
el campesino. Al retomar los
temas de la revolucion mos-
traron el atraso y la enaje-
nacion en la que tanto tiempo
se habia vivido. Asi, el mural
no sdélo es un instrumento de
conocimiento, es en si el
conocimiento de nosotros
mismoes, el reflejo de una cul-
tura con sus virtudes y defec-
10s.

@
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Tres fueron los pintores mas
representativos de este mo-
vimiento: Diego Rivera, José
Ciemente Orozco y David
Alfaro Siquieros. Ellos repre-
sentaron en lugares publicos
temas que tenian una rela-
cion directa con el compro-
misos social; sin embargo,
aunque ¢l muralismo tuvo
unidad en su tematica (la
Revolucién Mexicana y la
lucha de clases) los artistas
concebian desde su propia
perspectiva dicho movimien-
to.
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3.1.1 José Clemente Orozco

José Ciemente Orozco nacic en Jalisco el 23 de  “Qrozco esta a la cabeza de
. L . : expresionismo que modi-
noviembre de 1883 y murio el 7 de septiembre un presionis q

. .. icé leccion
de 1947 en la ciudad de Meéxico. “CC? la . 0 . 'de l’Doszl:\d.a
‘ hacia una direccion mas nordi-

ca. hacia una extraordinaria
consonancia con el ambito de
hechos europeos que culmi-
. nan con Munch y Nolde. Sin
+r embargo, siguio siendo fiel al
enfoque realista de la cronica

Su obra es la mas influenciada por José
Guadalupe Posadagg con sus grabados de vio-

lentas cronicas alteradas por Ia pendencia popu-

lar. E,il trazo de Orozco y Posada tienen algo de

similitud sobretodo en expresividad. También la
A i i or . .

obra de Orozco esta mfluenaada por la Qe el Dr tumultuosa de la vida popular,

Atl, sobre todo porque colabor¢é en varias oca- .

i s con él: por una parte participaron juntos . en la misma medida que
slong ; P p ) p p ) © prevalecia en el mundo expre-
en la revista La Vanguardia y por otro lado el Dr. L .

All, colabord con QOrozco.gg Rivera y Siquieros en sionista germanico de los per-
' rep TIVETA Y Siqul _ sonajes como prostitutas,
los murales de la Escue!a Nacional Prepa- ratoria " mendigos, politiquillos, ge-
thoy San lidefonso); dicho proyecto fue muy " nerales, revolucionarios, eic.,
importante pues marcaria el inicio del movimien- - todo ello. desde entonces . en
10, y aunque su temadtica era aun de indole una mezcla de violencia re-
académica, los artistas tendrian una de sus volucionaria y de amargura
primeras oporiunidades de comunicarle al intelectual que posteriormente
pueblo fas iImagenes de su realidad y sobre todo caracterizaria 1oda su obra’
. , . - i
€s10s artistas se retroalimentarian simulianea-

mente. .
Duro y critico, Orozco refleja

los hechos mas hajos que
soporta €l pueblo. Lps colores
principales de su paleta son el
rojo y el gris, por lo cual su
obra muestra un fuerte con-
traste entre lo sobrio v lo can-
dente.

Durante su vida, Orozco viajdé en pocas oca- .
siones a Estados Unidos y solamente una vez a .
Euroba. A diferencia de Rivera y Siqueiros él no
€s un partidista no esta en favor de ninguna co-
rriente politica, estd a favor del pueblo.

© s -
RO

Orozco no acepta una inercia plastica y mucho
menos mental, por lo cual constantemente
retoma parte de la cultura visual moderna figurati- .
va. Asi pues, sin perder su visién nacionalista, es -
influgnciado por estilos internacionales como el .
exXpresionismo, perc los adapta a la vida en
Ameérica.

R -

68 José Guadalupe Pesada: artista mexlcano nacldo en 1851 en Aguascalientes, es ¢l uno de los mdximos exponentes del grabado en México y
sU influencia se difundid notablemente en la pléstica del muralistno. Sus escenas fueron slempre de marcado sabor popular. Su cbra retrata a
un Dueblo que se rebelaba contra la Dictadura de Porfirio Dfaz, ¥ la esperanza que surgié del breve régimen de Francisco . Madero.

69: Cebe recardar que el Dr Atl fue uno de los Idedlogos del murallsmo, sin ermbargo. ¢l no fuvo la misma oportunidad que ruvieron Rivera,
Orczeo y Siqueiros debido a que el movimiento ammado gestado por la revolucidn mexicana mermo sus ideales pictdricos.

70 DEL GUERCIO, ANTONIO, Lo 8 Pinturg 2 A 2 . Rlvern

Méxdco, 1081, pp. 38,

ditorial Promexa
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“La furia y violencia se funden .
con los tonos tormentosos y o
acidos de un color decidida-
mente mezclado con angus- ©
tia y patetismo que remiten al
ambito figurativo entre Mundh,

y Nolde,,". 45

.

~ ') NN S N AN T e A
cOCcoCe o0 SOeCao

OIS

SOOI

<

P
SRRSO I

~

]

O

AN e s
e KA

M~ o AN
[OIRSIROIRS

Fa
NSy

BN e RCE s RS PN N
(GG OEROIE SR O T

71 Edvard Munich: (1863-1044) Pintar noruego, pasé por el impresionlsmo pera su obra es 1oatmente expresionista, fuerte y lena de contraste reflefa un
mundo de angusiia, amor y muerie. Sus drabados se convirtieron en el cimiento del movimlenio expresionista alemén.

22 Emil Nolde: (1867-18586) Pintor alemdn en un principlo impresionista, después se unié al mavimlento Die Brizcke y Blaue Retter. Su obra fue de cardcter
vigoreso e impuisivo, El goblemo Nazi quemd gran parte de su cbra y le prohibié pintar.

73 DEL GUERCIO, ANTONIO.
1081 p.p. 40.

ditorial Promexa, Mé&xdco,
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En sus temas y pinturas prevalecen la deso- . poblacién en el mural la que

lacidn, el drama y la tragedia. Ejemplo de esto lo  ~ le da tematica al autor.
vermnos en sus temas sobre la conquista, en los -
cuales Orozco es la contraparte de Rivera, pues - De la renovacion politica y la
no representa los hechos de manera ilustrativa y . Revolucion Mexicana surge en
con anoranza, los muesira desde un aspecto - Orozco la fidelidad a una
mas crudo, donde se reflejan las injusticias .- vocacién social. El mural,
humanas realizadas durante esta época. Y- segan Orozco, €s necesario
- para dos cosas: para que los
“En Qrozcao el tema revolucionario se funde inti- que no saben leer puedan
mamente con el del costa humano de la historia ‘_} _vivir la lucha social y para
del precio pagado por el hombre, Incluso en e} | educar al puebio. Las ima-
nivel' individual. Las desgarraduras generales del N genes que representan tradi-
contexto social y las heridas personales se mez- ciones de siglos anteriores vy
clan y se convierten en un argumento Unico”™. ,, - el mensaje de la revolucion
hacen al muralismo una
En cuanto a la forma, una de las caracteristicas . auténiica pintura nacional. Su
de Orozco es que la figura humana tiende a o gloria fue incluir en la obra lo
retorcerse, la linea tiene agudeza y la composl- ¢ que nadie habia hecho: repre-
cidén ‘'es muy audaz, es decir que los elementos °°  sentar al pueblo, al obrero y al
no se disponen en un orden légico evidente, " campesino como protago-
estos se yuxtaponen e interactian directamente =~ NiStas, y no los dioses y semi-
unos con otros. Es por eso que la obra de = dioses que el arte académico
Orozgo nos conmueve y sobre todo nos impacta. imponia,
En sy primeras obras prevalece la ausencia de '
€5COrzos y perspeciiva, pero al final de su ca- ~ Por ulimo, si bien Orozco se
rrera ésta se fue desarrollando, con lo cual el - dejé influenciar por corrientes
artista logré que su obra nos invitard a interactuar . Y artistas en algunos aspec-
con los personales, un ejemplo de esto son las tos, también €l influyd en
obras realizadas en el Hospicio Cabanas en ' Olros, un ejemplo claro es la
Jalisco. - influencia qgue €l y Siquieros

ejercieron sobre e] artista
En lgs aspectos sociales, el mural representé °  expresionista abstracto de
para Orozco su maxima expresion, la obra de ~ Estados Unidos, Jackson
caballete era algo secundario va que ésta no le ~~ Pollock. ¢
representa necesariamente una obra de cardcter
publico. Para €], Jos murales, por el simple hecho -
de estar pintados en lugares accesibles para
todos tienen un cardcter de obra colectiva
debido a que sdlo a través de la interaccion con
pueblo la obra adquiere sentido. y es la

¢

D

74 DEL, GUERCIO, ANTONIO. Lo rande
Editorigl Promexa, Méxclo, 198t. p.p. 40.

75 Jackson Pollock: (1912:1956) Artista noneamericano absiracctonista. Sus primera pinturas se Inclinan por los colores vi-
2010505 ¥y originalidad en la forma, Expermenté con la temética de lo flos y expresiones Ingigenas nonmeamericnas.

Después de la Segunda Guenra Mundlal deja los pinceles v pinta vertiendo directamente 1a pintura sobre el lienzo, en lo
que denominé Aclion-painting.




74 CONQUIBTA,
MURALES EN EL
HosPICIO CABA-

Ras.
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75 LATRINCHERA. ANTIGUO COLEGIO DE SAN ILDEFONSO.
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76 MURALES EN EL Hospic1o CABANAS,
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77 HIDALGO, PALACIC DE GOBIERNO DE GUADALAJARA.
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3.1.2 Diego Rivera

Diego Rivera nacid en Guanajualo ¢l 8 de
diciembre de 1886 y murio €l 25 de noviembre
de 1957 en la ciudad de México. La influencia dei
arte y la sociedad en el caso de Rivera se da de
manera temprana. Desde pequefio, en Guana-
juato, se vio relacionado con la clase proletaria y
minera. Su padre (un intelectual de la épocal le
inculcd principlos éticos de conciencia social;
desde entonces, el artista no perderia la visidn
de que el arie, mds que para satisfacer necesi-
dades personales, debe servir a su sociedad
comé un puente directo con el pueblo.

Los viajes en la carrera de Rivera fueron funda-
mentales. Vivio clerto tiempo en Europa, viajo a
la antigua Unicn Soviética y a Estados Unidos, en
donde aprendio sobre diferentes corrientes (al ini-
cio de su carrera uvo una etapa cubista),

En.,lag‘ntravemas aprendid a diferenciar los va-
leres gue su obra deberia tener. Cuando regreso
de Europa después 1921, vemos a un Diego que
- busca retomar los temas sociales de nuestra cul-
‘tura de manera analitica. Desde el regreso de su
viaje,_ﬁ Rivera desea poder obtener en su propia
tierra lo que otros pintores habian logrado en la
. de ellos. Eso lo lograria indudablemente al com-
prometerse con su pueblo por medio del
Mura%ismo de la Revolucion Mexicana.

Rivera tenfa una vision diferente a la de Orozco,
tanto en el arte como en ideologia, su trabajo es
mas sensual y es una sintesis de la historia de
México. Fue e! artista mds populista y creia fiel-
mente en €l comunismo. Su pincelada es fina y
parte de su obra tiende a los colores apastela-
dos. De los tres grandes muralistas mexicanos
fue el mas ilustrativo y profuso. Considerado por
€l mismo como un obrero del arte, estaba lleno

fyoes

e
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de personalidad v tempera-
mento, pero no buscaba co-
mo fin el enriquecerse. En
algunos de sus textos men-
ciona que si obtenia mas
dinero que sus colaboradores,
no era por €l hecho de que le
pagaran mas, sino porque

simplemente le dedicaba mas

tiempo al trabajo.

Un murales importante para
Diego Rivera, y para el mura-
lismo, fue su primer trabajo
realizado en la Escuela Nacio-
nal Preparatoria en 1922,
donde todavia tocd un tema
clasico: La Creacidn. Dicho
mural fue hecho con la técni-
ca de la encaustica y en &l
colaboraron otros artistas
como Xavier Guerrero, Amado
de la Cueva, Fermin Revueltas
{estas tres fueron Jefes de ayu-
dantes), Luis escobar, Carlos
Mérida, Jean Charlot, Ramdn
Alva de la Canal, Emilio Gar-
cia Cahero y Fernando Leal,
quienes marcarian el Inicio del
movimiento muralista. Esta
obra absorbio las criticas y
expectativas planteadas, per-
mitiendo que otros artista ya
no se prepcuparan por los
ataques hacia sus obras, de
cierta manera [a técnica
apropiada de Rivera en La
Creacldn liberé ia plastica de
otros colaboradores dentro de

®
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la Escuela Nacional Prepa- -
toria, asi, como ejemplo, o
podemos ver que Orozco o
tocd ternas mas fuertes que
invitaban a la reflexiéon y el
aprendizaie de Ine nroblemas L

de la sociedad mexicana. >

>0 O

“/

P S
Tals

o~
N

S EECRR I ¢

78, 79,80 LA CREACION. ANTIGUO COLEGIO DE SAN
ILDEFONSO.
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Durante sus viajes Rivera se convirtio en un
hombre partidista. En su obra refleja en mas de
una ocasion su cardcter socialista. De hecho en
uno de los murales gque pintd en la Secretaria de
Educacion Publica dejo en la pared una botella
de vino que pensaba abrir el dia en que México
fuera un pais socialista.

Las ideas comunistas de Diego se repetiran una
y otra vez durante su trayecloria. Otro ejemplo
es la parte final del mural principal del Palacio de
Gobierno en ¢l cual Rivera nos relata la historia
de México de manera grafica. En la parte final
(costado izquierdo) Rivera pretendia pintar el
movimiento de la Revolucion Mexicana triun-
fante; sin embargo, decidié cambiar el mural y en
la version final refleja su vison sobre una revolu-
cién traicionada: el artista nos transmite el men-
saje de que la Revolucidn Mexicana deberia ser
una lucha constante indeterminada.

Otro de los murales donde toca nuevamente el
tema socialista es en "El hombre Domina el
Universo Mediante la Técnica”. mural que se
encuentra en el Palacio de Bellas Artes v que es
una replica del que se realizé para el Rockefeller
Center (Nueva York) con el tema del mundo
manejado por un hombre técnico; dicho mural
fue destruido porque Rivera colocd la imagen de
Lenin. Al saber de la destruccién de su mural se
dedicd a pintar una serie de murales en la New
worker’s School, donde tratd el tema del imperia-
lismo y la lucha de clases y donde plasmé ima-
genes de Lenin, Marx y Trotsky.

Durante los anos veinte, Diego Rivera observaba
un arte pesitivo que emergia del pueblo y un arte
negativo impuesto al pueblo y al artista por la
burguesia. Es por eso que apoyaba la mocion de
que los artistas y arlesanos retomaran el concep-
to del gremio y el trabajo comunitario. ¥ aunque
los ariesanos indigenas de México nunca habian

[

dejado de trabajar en gremios,
Rivera pretendia que esto se
hiciera también en otros
ambitos culturales para uni-
ficar el arte en un solo rubro.
Tenia la idea de que el artista
debe ser primero un hombre
trabajador y analilico para
crear un arte Con CoOmpromiso
social. Creia que la cultura del
pueblo, el reordenamiento
visual, el arte y los oficios per-
mitirian la plenitud artistica.
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81 REPARTO DE TIERRA. SECRETAR[ADE
EpucaAciéN PUBICA.

ExXico (DETALLE). ESCALERA

82 HISTORIA Y PERSPECTIVA DE M
CENTRAL DEL PALACIO NACIONAL.,




83 EL HOMBRE DOMINA EL UNIVERSO MEDIANTE LA TECNICA. PALACIC DE BELLAS ARTES.
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84, 85 EL HOMBRE DOMINA EL UNIVERSO
MEDIANTE LA TECNIGCA. PALACIO DE
BELLAS ARTES. DETALLES.

EN LAS ILUSTRACIONES SE MUVESTRA LA
INFLUENCIA Y TENDENCIA SOCIALISTA DE
DIEGO AL PRESENTAR PERSONAJES IMPOR-
TANTES DEL MOVIMIENTO COMUNISTA.
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Rivera creyd en la grandeza que el oficio puede
llegar a aportar, pues mientras mas util es el
objeto creado mas humilde, bello y puro se
torna. Hablando de su arte dice que lamentable-
mente no encontrg la suficiente humildad,
debido a la falta de trabajo v de experimentacion
y sobre todo por que creia en todas ias palabras
que uno escribe con mayusculas: “Arte Puro,
Lirismo Puro, Poesia Pura y otras™. Pero se dio
cuenta que el proletario no acepta el Lirismo y el
Arte Puro como algo relevante para su vida, fue
entonces que se despojé de esos conceptos y
se convirtié en un verdadero trabajador, lo que
llevoé su obra a su climax. g

Otro de los proyectos mas importantes de Rivera
fueron los murales pintados en la antigua Capilla
de Chapingo, considerados por muchos como su
obra maestra. Aunque aun prevalece la profu-
sion de elementos, en estos pinta diferentes
cuerpos con una sutileza y suavidad como
nunca los habia pintado, 1al es el caso de la tierra
dormida. Dos son los temas principales de este
conjunto de murales: La Evolucion Natural {lado
izquierdo) y La Transformacidén Social, cuyas
tematicas se conjuntan en el dbside: mientras un
hombre controla la naturaleza por medio de una
mdquina la madre naturaleza es representada a
gran escala por una mujer embarazada. La parte
de La Transformacion Social es una referencia
direcia a la Revolucion Mexicana y a su desarrol-
lo. En el techo complementan la obra una serie
de campesinos desnudos en escorzo, en esta
parte Rivera vuelve a retomar el tema socialista
por medio de la inclusién de la hoz y el martillo.
Un aspectos importante para la realizacion de la
obra fue la colaboracién de modelos, para pintar
los desnudos; entre los cuales estuvo la foté-
grafa Tina Modotti.

EE
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Para concluir recapitularemos
algunos aspectos que expli-
can la importancia de este
artista para el muralismo:

-En primero lugar debemos
reconocer que Rivera, gracias
a la influencia de artistas
como Velasco, Posada, el Dr.
Alfl, fue el principal precursor
del movimiento del Muralismo
de la Revolucion Mexicana.

-Al creer que los oficios y la
plastica no deben estar sepa-
rados, logré retomar la cultura
popular indigena incorporan-
dola en su obra, representan-
do asi de manera magisterial
elementos Unicos de caracter
milenario {esto se muestra en
los murales del Palacio de
Gobierno).

- A diferencia de los otros
muralistas en su obra sobre-
sale la sensualidad y esta
llena de jubilo.

- En su temadtica presenta una
verdad emanada del pueblo
por lo cual prevalecieron
temas como la cultura indige-
na, la historia de México, rebe-
liones, la Revolucidn Mexicana
Yy su vision utopico futurista
del México socialista.

-Fue el muralista mas prolifico
y por lo cual algunos otros
artistas lo tomaron como
ejemplo.

N5 6

76 Apud. RIVERA, DIEGO. Texigs de arte. UNAM, Primera edicion, 1986. P.p:135
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86 LA TIERRA VIRGEN, EX-CAPILLA DE LA ESCVELA NACIONAL DE
AGRIGULTURA EN CHAPINGO.
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87 EL HOMBRE Y LA NATURALEZA. EX-CAPILLA DE LA ESCUELA NACIONAL
DE AGRICULTURA EN CHAPINGO.
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3.1.3 David Alfaro Siqueiros.

David Alfaro Siqueiros, nacido en Chihuahua en
1896 vy finado en 1974 en la Ciudad de México.
Enriquecid el panorama de la pintura de la
Revolucion, es ia otra figura que nos situd univer-
salmente. A diferencia del amargo fatalismo de
Orozco y del apacible aire de Rivera, Siqueiros
mantiene vivo el fuego de los tiempos herdicos.

Desde temprana edad Siquieros estuvo Interésa-
do en relacionarse con la lucha social y el am-
bienme politico. A los quince anos participa en
revueltas (thuelga “Politico-pedagdgica’). Mds ade-
lante, en 1914, se integraria al ejercito revolu-
cionario de Emiliano Zapata y en 1918 inicia su
vida civica participando en el Congreso de
Artistas Soldados.

Al igual que Rivera, Siqueiros viajé a Europa
{1919) donde estaria en contacto con las ideas
mas recientes del modernismo; sin embargo, el
hecho mds importante de este viaje fue que en él
conocid a Diego Rivera coincidiendo en ideo-
logia. Pensaban que en México deberia de desa-
rrollarse un arte herdico basado en la tradicion
indigena y en la experiencia histérica y del
pueblo, conceptos que harian realidad en 1921
con el Muralismoe de la Revolucion Mexicana.

“En su escrito Llamado a las Masas Populares,
escrito en 1921, proclama la necesidad de crear
un arte que con la potencia de sus imagenes,
habla a esas mismas masas populares llevadas
por el proceso revolucionario al escenario de la
vida civica como elemento decisivo de la trans-
formacion de la sociedad mexXicana, surgida pre-
cisamente de ese acontecimiento. Y {qué mejor

que una gran pintura mural para satisfacer seme-
jante necesidad-. .,

-

Al regresar de Europa se
vuelve a integrar a la vida
politica y en 1923 es secre-
tario general del Sindicato de
Pintores, Escultores y Graba-
dores Revolucionarios. Como
parte de su accidn subversiva
participa dirigiendo el periddi-
<o “El Machete”.

Del sindicato salieron ideas:
"NO queremos encerrar nues-
tra obras en museos donde
sdlo pueden ser vistas por
quienes disponen de tiempo
pero nunca por la gente qgue
trabaja. Si el pueblo no puede
ir a visitar los museos o las
exposiciones, entonces las
haremos en las calles de los
edificios publicos, de los sindi-
catos y de todos los lugares
donde se redne la gente que
trabaja”. ,g

De 1921 a 1931 vemos su
primera etapa, donde de 1926
a 1930 se dedicd a la vida mili-
tante. Pictdricamente su obra
se basa en el folclor y tradi-
cién arcaica. De esta etapa
sus primeras obras fueron los
murales de la Escuela Na-
cional Preparatoria (destruidos
e inconclusos). En estos
Siqueiros nos muestra los
primeros pasos de su tem-
peramento desbordado.

77, 78 DE MICHELL MARIO. Qs
Ed Promexa, 1981, P.p. 102, 103




Debido a su vida militante es
exiliado y vive en varios pai-
s€s, en ese momento se ini-
cCia una segunda etapa en su
pléstica, donde deja atras el
arte iradicional. En california,
Estados Unidos, realiza el
mural América Tropical, otra
obra que en la actualidad se
encuentra casi destruida, €s
su primer mural exterior y en
éste todavia utiliza el fresco
como técnica, pero ya empie-
Za a tener interés por la uti-
lizacién de nuevos maleria-
les. En 1935 regresa a MeEXi-
co y da rienda suelia a la
experimentacion en su obra.

De 1939 a 1960 fue el periodo
madas productivo de Siqueiros
y donde consolida su técnica.
En esta etapa el artista evolu-
ciona y aplica en nuevas
teorias de perspectiva desa-
rrollando asi su poliangulari-
dad, en la cual la obra nos
envuelve y dependiendo del
punto de apreciacion la obra
se transforma. La composi-
cidn es dinamica y toma en
cuenta al espectador en mar-
cha, es decir que se aprove-
chan las superficies y se
explota la dindmica visual. Un
ejemplo es “Por una Seguri-
dad Completa para todos los
Mexicanos” pintado en el
Hospital de la Raza, la obra
nos envuelve, se participa en
su propio espacio, luz y
movimiento, en una superfi-
cie con poliangularidad.
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89 POR UNA SEGURIDAD COMPLETA PARA o
TODOS LOS MEXICANOS, (DETALLES).

90 POR UNA SEGURIDAD CGOMPLETA PARA TODOS LOS MEXICANOS, LA COSECHA
(DETALLES).
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Componente esencial del rabajo de Siqueiros es
el sentido de la intima conexion entre la pintura
mexicana y las motivaciones sociales que produ-
jeron ia Revolucion Mexicana y que conllevan a
la pintura moderna mexicana.

[a obra "Cuauhtémoc contra e! mito" retoma el
tema de la conguista pero Siquieros lo relaciona
con los acontecimienios de ese momento. En la
obra se represenia a un rey que destruye el mito

_ de que |os guerreros blancos eran invencibles, lo

cual hace alusién a la supremacia Nazi que
parecia invencible y que fue derrotada por las
fuerzas unidas internacionales. En esta obra, la
idea general €s que es necesario defender la
independencia aun en contra del mas fuerte
adversario.

Para Siquieros la pintura moderna mexicana €s la
expresion de la Revolucidn, sin ésta el muralis-
mo no se habria dado y sin las expresiones y
manifestaciones del pueblo el artista no existiria.

Debido a la militancia, en 1961, es arrestado, por
lo cual sc suspende su trabajo mural; sin embar-
g0, en esta etapa tenemos obras de caballete
excelentes. Para 1965 regresa al muralismo
donde se desarrollaria la vltima etapa de su obra
mural. Ademas de la utilizacion de la arquitec-
tura, utiliza el volumen como elemento nuevo,
que, aunque ya lo habia uiilizado, en esta etapa
lo perfecciond y lo denominé esculto-pintura.
Como ejemplos de este tipo de obra tenemos el
mural "El pueblo a la Universidad. La Universidad
al pueblo™ y sobre todo su obra cumbre “La
Marcha de la Humanidad®, el mural mas grande
del mundo y en la cual se conjunta el concepto
poliangular, la tematica del pueblo, la técnica de
la piroxilina y en general todos los aspectos que
caracierizaron la obra de Siqueiros.

e

Como conclusién podemos
decir que David Alfaro Siquei-
ros fue el que mas se desa-
rrollo en los aspectos socio-
politicos, llevandolo, inciuso,
en mas de una ocasioén, a la
prisién. Su obra refleja la
busqueda de la justicia y el
heroismo. Y aunque cree que
lo representado en el movi-
miento. muralista es dificil de
realizar, a la vez piensa que
de esa visién podemos apren-
der una leccién uiil, principal-
mente para los obreros y la
lucha de clases. Fue un hom-
bre de teoria y experimen-
facion como se puede ver al
aplicar nuevos materiales
como la piroxilina y al utilizar
la pistola de aire. Estudioso de
la composicidn y la perspecti-
va, su obra demuestra la per-
fecta integracion de ia arqui-
tectura, la pintura y la cscul-
tura. 44

2

79 Apud. CARDOZA Y ARAGON, LUIS, Pintura contemporanea de México, Ediclones Era, Segunda retmpresion 1995,
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Su obra retomd apropiadamente las corrientes
de vanguardia y a su vez influyd sobre otros
artistas:

“El lenguaje de Siqueiros nacido del descubri-
miento de la tradicion plastica autéctona de su
tierra, recibid toda la experiencia contempordnea
asimilando creativamente los tema vanguardis-
1as, desde el Expresionismo al Futurismo, desde
la Neofiguracion al Surrealismo actuando fecun-
damente en el curso del arte moederno, tanto que
en su obra se hallan puntos de partida y elemen-
t0s que influyeron hasta en las mas recientes
busquedas, desde la pintura materia al Action
Fainting norteamericano”. g,

93 LA MARCHA DE LA HUMANIDAD, (EXTERIOR).

80 DE MICHELL MARIO. Lt
Ed. Promexa 1081, P.p. 109,
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En conclusion, el muralismo:

-Conjunt¢ el trabajo en equipo. Principalmente
debido a la magnitud de los proyeclos pictoricos,
los cuales llegaron a incluir los pasillos comple-
tos de varios edificios como los que se encuen-
tran en la Secretaria de Educacion Publica,
donde apreciamos obra de Rivera y Siqueiros.
{Patricios y patriciadas).

-Al retomar el arte popular, las tradicion del

N

pueblo y lo cotidiano, logré hacer que el arie lle-

gara a todos los niveles sociales.

-Un arte con compromiso social por las clases
mas desprotegidas de la poblacidn (indios,
campesinos, obreros, ninos de la calle, etc.) pues
en cada figura representada va un mensaje para
aquel que ha vivido reprimido injustamente, ya
sea por la burguesia o el gobierno.

Por consiguiente. el muralismo es un arte que
logré la unidad entre lo social y las expresiones
estéticas. No era un arte para ricos o para pobres
0 para académicos, era uno solo. Un arte que se
apoyo en la arquitectura {ejemplo de esculto pin-
tura de Siqueiros en figuras) y en la repre-
sentacion de la cultura popular.

-En un principio, comeo sucede por lo general
cuando surgen nuevas expresiones artisticas, los
muralistas fueron atacados de antiestéticos,
debido a que sus representaciones graficas se
valian mds de los problemas cotidianos del
pueblo y no de los cdnones académicos estable-
Cidos en donde se debia presentar cosas bellas
como o serian mujeres rubias Yy manos limpias.
Sin embargo, los muralistas se percataron de
que el obsesivo interés del llamado "arte culio”
por mantener ciertos canones de belleza, mataba
formidables expresiones artisticas creadas por
los indigenas. Los muralistas tuvieron la facultad

i

{s

de retomar, regenerar y re-
crear nuevas expresiones del
arte popular.

Asl, los muralistas se sintieron
receptores de la lucha y de-
seos del pueblo. Fueron hom-
bres que se enriquecieron de
las ideas del pueblo para
revalorarlas y reexpresarias.
Por ningdn motivo se mos-
traron sumisos ante un arte
que les exigiera unicamente
cosas bellas; por el contrario,
reflejaron a todo el mundo los
aspectos mas lamentables de
la condicién humana en e}
mexicano. Mostraron lo gue
nuestro pueblo es, sin impor-
tar si era bello o no.




3.2 Los grupos.

En la década de los setenta,

los antecedentes principales
que promovieron €l surgi-
miento de agrupaciones Co-
lectivas conocidas como Los
Grupos fueron las siguientes:

Por una parte se encuentra el
Muralismo de la Revolucion
Mexicana, del cual se habld
anteriormente. Aunado a éste
se encuentra la formacion del
Sindicato de Escritores y
Grabadores (1921-1925), la
liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios (1933-1937} ¥
el Taller de la Grafica Popular.

Todos esios tenian en comun
los siguientes puntos:

-Una vinculacién con las
clases sociales mas bajas.

La busqueda de una funcion
creadora para el pueblo, pues
los artistas tenian un compro-
miso social.

.Las mismas ideas revolu-
cionarias que apuntaban
hacia ¢l bienestar social.

-La utilizacion de lugares
publicos de manecra estrategi-
ca para la difusidn de sus
mensajes.

.La impresién en materiales
accesibles y baratos.
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En un principio, las obras creadas por estas agru-
paciones tenian una tendencia nacionalista, pero
poco a poco los elementos visuales fueron cam-
biando y se introdujeron también conflictos inter-
nacionales (la guerra en Espafia, el fascismo, el
Nazismo, elc.).

La Primera y Segunda Guerra Mundial influyeron
en la tematica artistica que habld principalmente
de los problemas internacionales, La Revolucidn
visién politica del continente americano y como
consecuencia también ¢l arte. Asi, conforme la
década de los cincuenta y los sesenta avan-
zaron, s¢ produjo un nuevo florecimiento
ccondmico. Surgieron artistas que crearon
nuevas formas y rompieron sistematicamente
con las reglas establecidas por sus antecesores.

Sin embargo, a pesar del auge econdmico de la
posguerra, las desigualdades sociales se
hicieron mas nolorias. Esto despertd nuevos
movimientos intelectuales que revaloraron los
conceptos de la revolucion mexicana de 1910 y
plantearon a su manera una nueva transforma-
cidn que no serian por las armas, sino en forma
de manifestaciones. Esto sucedid de manera
simulidnea en diferentes paises de América.

En México, 1968 fue un ano de ruptura que con-
cluyd con los acontecimientos en Tlatelolco. Los
artistas dejaron a un lado sus diferencia perso-
nales y se unieron a esta causa, aprovecharon
los medios de impresion para difundir su grafica
revolucionaria y descubrieron su compromiso
politico.

El movimiento del 68 sirvié como semilla para el
futuro movimiento de los grupos. A partir de
este, surgen grupos en conlra de la gradfica se-
leccionada oficialmente. Se criticaron los valores
Capitalistas y se negé la estética convencional. El

~s

arte se¢ trasforma y ya no es
sutll; es agresivo y utiliza las
nuevas formas de expresion
como los happenings, el bo-
dy art v los performances. etc.
Asi, el museo ahora se
encuentra en las calles y la
obhra es documental.

Después de la segunda mitad

_ _.de los setenta surgen Los

GRUPOS, definidos como un
‘fendémeno, porque resulta
imposible resumir con un tér-
mino mas significativo mani-
festaciones arntisticas que sélo
tienen en comun una cierta
concepcion de la produccion
visual y el trabajo colectivo
que esto implica™. g

Los Grupos no tenian una
tematica en comun y su
creacion no fue homogénea.
Existian algunos puntos simi-
lares generados por los acon-
tecimientos del 68, pero cada
uno trabajaba en dreas cultu-
rales propias.

“EXistieron tres campos de
actividad vinculados con tres
graves problemas sociales
entorno a los cuales se van a
articular Los Grupos. El pri-
mero de ellos es el crecimien-
to desmedido de la capital y
los problemas del entorno
relacionados con las condi-
ciones de vida; el segundo,
las fallas del sistema educati-
vo, y el tercero, mas amplio,
abarca la situacién politico-

D

81 Caglogo de la exposicidn: De jos grupos los individuos, Elzevir editores. México, 1985, pp:l4
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95 INVITACION PARA LA
EXPOSICION CONOZEA
MEXIco, VIsSITE TEPITO.
" REALIZADA POR EL GRU-
PO TEPITO ARTE ACA.

social de México y América
Latina con la agravacion de la
crisis econdmica, los conflic- .
tos de Centroamgrica, las difi- .,
cultades del Cono Sur, eiC”. g

I
i

el problema del crecimiento
desmedido crea problemati-
cas no solo sociales sino
también artisticas, debido a
que las dreas donde s¢ con-
centran grandes poblaciones
Con pocos recursos son mar-
ginadas en el ambito artistico.
Es aqui donde los artistas de
l.os Grupos toman accion,
como sucedié con la exposi-
cion: Conozca México, Visite
Tepito. (Septiembre de 1973).

O

O

O C e ac
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)
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La educacién fue otro factor
que promovié la creacion de
Los Grupos. Los estudiantes
critican los planes de estu-
dios y los atacan debido a su
poca apertura a la situacion
social del pais.

En 1977, gracias a que Helen
Escobedo permitid la selec- '
- cién de obras colectivas y no

Gnicamente individuales para °
la Bienal de Artistas Jévenes °
de Paris. Se promovié que el ~
movimiento de Los Grupos
se redefiniera plasticamente y
buscara proyectos afines a
ese tipo de manifestaciones,
logrando asi que los artistas
se sintieran parte de un
movimiento que pudo ser
conocido a nivel interna-
cional.

e
N

)
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96 EL NERO EM LA CUL- J .

TURA. GABRIEL MANRIQUE Rz 48
DE TEPITO ARTE AcCA.
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3.2.1 Tepito Arte Aca

Are Acé es el primer grupo que se genera, sus
miembros fueron: Alfonso Hernandez, Daniel
Manrique y Carlos Plascencia. Se funda a partir
de exposiciones en la galeria José Ma. Velasco
ubicada en Tepito (dependiente del Instituto
Nacional de Bellas Arftes) ¥ en cuyo espacio se
promueven las reuniones de sus miembros.

El grupo Arte Acd. con artistas como Daniel
Manrique, toma las calles de Tepito y se dedica a
pintar murales con el fin de gque el medio am-
biente interactuara también en el arte.

Arte Aca no pretende recuperar la cultura pPopuU-
lar, sino expresar las preocupaciones generales
de la gente de su barrio en busqueda de un be-
neficio comun.

Este Grupo no se alcanzo a consolidar debido a
disputas id=oldgicas entre los artistas: compro-
miso social contra la ideologia de Daniel
Manrique y Armando Ramirez en busqueda del
mejoramiento del entorno.

3.2.2 TAl

Dentro del marco estudiantil y teniendo como

base tedrica el arte publico y el marxismo, se
forma el Taller de Arte e Ideologia (TAl), en la
Universidad Nacional Auténoma de México
{(UNAM) de donde destaca la participacion de
Alberto Hijargs aunque otros miembros fueron:
Jorge Bustillos, Enrique Echeverria, Felipe Leal,
Andres de Luna, Rini Templeton, Afilio Tuis,
Alberto Vargas, Cecilia Lascano.

[

El TAl fue un grupo ccléctico
conformado por estudiantes
de cine, arquitectura, teatro,
artes, ciencias politicas, filo-
sofia, etc. Ataca los huecos
del sistema educativo y pro-
mueve una pedagogia alterna
concentrandose en el andlisis
de textos marxistas. Despuds
el grupo tendria experiencias
plasticas, artisticas y temati-
Cas en otros campos como la
lucha en Vietnam.

En la Bienal de Jévenes de
Paris, el TAl presenta una
obra basada en una caja de
expor-taciones e importa-
ciones, que hace reflexionar
sobre la explotacidon interna-
cional de las grandes poten-
cias a los paises de América
Latina.

3.2.3 El Colectivo

Surge en 1976 debido a la

integracion de varios artistas
después de una exposicion
de arte conceptual mexicano,
convocada por Juan Acha. El
colectivo sirvid como incuba-
dora de!l concepto del fend-
meno de Los Grupos, en
bisqueda de verdaderas alter-
nativas culturales.

e

83 Alberto Hijar: Filésofo, eritico de arte, profesor de la Escuela Nacional de Arquitectura y profesor de Estéticas en la facul-

tad de Fllosofia y Letras.
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En un comunicado se deli- o
mitaba los objetivos de dicho ¢
grupo: o

1) Proponer autoexpresion a o
romunidades  ponulares O

urbanas. G
G

< o

2) Conceptualizacion de estas
situaciones, en busqueda de ;
alternativas creativas criticas. |
~

3)Lo que se ocurra €n prove- .
cho de los puntos expues-
108",

.
s
A 98 OBRA DEL TAIPARA LA X BIENAL DE
o PARis.
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Jucves 5 da Agosto -

FASCISMO EN LATINOAMERICA

Jowres 19 do aguate

CULTURA Y LUCHA OBRERA
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C 29 EXposicIé4N DE UN MURAL MODULAR DEL COLECTIVO.

84 [didern pp: 26



3.2.4 Grupos de formacion estudiantil:

Formados también en el medio estudiantii y en
anos subsiguicntes, Suma (1976), Mira (1977) y
Germinal (1978), fueron grupos conformados basi-
camente por artistas plasticos de San Carlos vy la
Esmeralda.

Estos grupos surgen de manera diferenie a los
anteriores. Los alumnos se conocen en los
salones de clases y talleres donde comparten
sus ideas, maleriales y conceptos. De forma
emotiva salen a las calles para manifestar asi su
desacuerdo con la pedagogia académica.

3.2.4.1 GERMINAL

Para los miembros de Germinal era vital la
experimentacion por medio del arte colectivo.
Sus miembros fueron: Antonio Alvarez Portugal,
Roberto Cebada, César Espinosa, Pablo Espi-
nosa, Aardn Flores, Francisco Marmata, Blanca
Noval y Araceli Zuniga. Estos retoman la pintura
mural adaptandola a su época y utilizando los
medios de comunicacién masiva como lo serian
la caricatura o el cdmic.

De caracter militante, ya sean nacional o interna-
cional, las mantas de Germinal cobran vida en
manifestaciones y eventos publicos.

"Queriamos como muchas veces se habia dado
en la historia de la pintura mexicana, vincular el
trabajo artistico a situaciones sociales pro-
blematicas y a situaciones politicas. Se nos ocur-
rio hacer entonces mantas que son medios de
comunicacion popular utilizados desde hace

mucho tiempo en MéExico.
Hacer un mural con textos e
imAgenes y ponerlo a caminar
en las manifestaciones y en
los actos politicos.” 4

3.2.4.2 SUMA.

Suma surge en ¢l Taller de
Experimentacién Visual y
Pintura Mural coordinado por
Ricardo Rocha y con la parti-
cion de artistas como: José
Barbosa, Paloma Diaz Abreu,
René Freire, Oliverio Hinojosa,
Gabriel Macotela, Alfonso
Moraza, César Ninez. En su
formacidn tratan diferentes
problemas sociales;

‘Debido a una serie de obje-
tivos comunes, decidimos tra-
bajar colectivamente frente a
determinados problemas gue
se centraban en el actual
desinterés de una mayoria de
la poblacion por las Artes
Plasticas, la constante incomu-
nicacion, frustracidn y agresivi-
dad que existe en la vida con-
temporanea, la manipulacion
ideologica que se realiza a
través de los grandes medios
de comunicacion masiva, la
ausencia de conclencia critica
frente a la realidad social,
politica, econdémica y cultural
que amenaza constantemente
el desarrollo integral del indi-

€
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viduo y, por lo tanto, la cons-
truccion de una mejor socie-
dad”. gq

Suma no estuvo ligado a
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eran simplemenie artistas
que desarrollaron una vision
critica. No rechazan las técni-
cas académicas. Su primeros
murales estuvieron influencia-
dos por el expresionismo
abstracto y el action paint,
pero mds adelante agregan
otros medios de expresion
como el collage.

Un ejemplo de la mixtura de
medios fue la obra de Suma
presentada en la Bienal de
Jovenes de Paris. Suma trans-
porid las calles de México a
Paris en una especie de colla-
ge cargado de nuesira ideo-
logia en forma de un retablo
barroco.

3.2.4.3 MIRA.

Mira tiene como precedente

el Grupo del 65 conformado
por Arnulfo Aquino, Melecio
Galvan, Rebeca Hidalgo,
Silvia Paez Paredes, por men-
cionalr algunos. Los artistas
de Mira, antes de formar el
grupo, se disiparon durante
varios anos experimentando
en campos diferentes. En
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100 MANTA CENSURADA DE GERMINAL..

101 OBRA DE SUMA PARA LA X
BIENAL DE PARIS.

102 MIRA, DEL CO-
MUNICADO GRAFI-
coNo.1.
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1977 se reunen y consolidan un grupo pldstico
con una grafica madura y bastante critica cuyo
objetivo era la comunicacion para la transforma-
cidn social. Su lenguaje es sencillo y didactico
basado en textos e imagen pero no utilizan la his-
torieta como parte primordial de su obra, como
lo harian algunos otros grupos.

325 TIR

E! Taler de Investigacion Plastica, con artistas

como José Luis Soto e Isabel Estela Campos,
sobresale de los otros por su labor en zonas
rurales,

Soto y Estela, unos anos antes de la formacion
del TIP, habian trabajado experimentando en la
pintura mural. Un proyecto sobre la cullura hui-
chol fue lo que fomenté que en los anos si-
guientes el grupo tratara de rescatar la tradicidn
mexXicana del arte publico que se habja perdido,
décadas atrds, con el muralismo mexicano.

El TIP realizo murales en varios estados como
Hidalgo, Guanajuato y Michoacdn. Este grupo
encontrd un balance en las actividades de los
artistas y la colaboracién de los indigenas en las
diferentes comunidades para representar los
problemas de la vida cotidiana.

En el caso del TIP el anonimato y el trabajo
colectivo logro liberar las capacidades de pro-
duccion creativa de cada uno de los partici-
pantes en los proyectos.

s

.
N

3.2.6 Proceso Pentagono.

Al igual que El Coiectivo,
Proceso Pentagono surge
después de que el critico Juan
Acha convoco a la exposicion
de arte conceptual mexicano,
en la cual se reunieron artistas
de diferentes grupos. Los prin-
cipales miembros fueron:
Felipe Ehrenberg, Carlos
Finck, José Antonio Hernan-
dez y Victor Munoz.

De Proceso Pentagono sobre-
sale la utilizacién de la obra
tridimensional como lo serian
las ambientaciones y las insta-
laciones. Su obra era concebi-
da de manera comun buscan-
do el andlisis de la realidad
social. Durante la Bienal de
Jovenes de Paris, Proceso
Pentagono presentd una obra
tlitulada Proyecto Pentdgono,
la cual era una instalacion que
simulaba una oficina de
policia después de un inte-
rrogatorio. En esta obra es
clara la temadtica de denuncia
politica contra el dominio
imperialista ejercido por
Estados Unidos.
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3.2.7 Grupos aislados:

3.7.2.1 No-grupo:

El No-Grupo se forma en 1877 y sus integrantes

cran Maris Bustamante, Melquiades Herrera,
Alfredo NUfez y Rubén valencia.,

No-Grupo fue una asociacion que se mantuvo
aislada de los demas grupos. Buscaron los
errores de los demas y plantearon su propias
reglas, en el No Grupo no habia lideres, eran
todos iguales y la responsabilidad de la obra era
del que la llevaba a cabo con el apoyo de los
otros miembros.

El No-Grupo estuvo influenciado por la ideologia
del Dada: su caracter de desaprobacion y burla
de todo aquello establecido por canones especi-
ficos. Buscaban nuevas formas de expresion por
medio de la experimentacién y sobresalen por
su performances e intentos teatrales mezclados
con cualquier tipo de medio. Varios de sus mon-
tajes mds sobresalientes se presentaron en 1978
Y 1979 en el Palacio de Bellas Artes vy el Museo
de Arte moderno, en los cuales la tematica basi-
ca fue la funcién del arte en México.

3.2.7.2 Fotografos independientes
Peyote y la Compania.

Los Fotdgrafos Independientes se cred en 1976
y estaba formado principalmente por: Adolfo
Paitino, Rubén Cardenas, Alberto Pergén, Miguel
Fematt y Héctor Gonzdlez, cuyo grupo mds tarde
conforrmara Peyotc y la Compania.

El objetivo de Los Fotdgrafos
Independientes era el de
exponer por medio de foto-
grafias una realidad comun
para todos los mexicanos, ya
fuera preseniando mercados
populares, barrios populares o
colonias ricas. Sus exposi-
ciones dejaron atras las ga-
lerias y tomaron las calles
como lugar de exhibicién
logrando, en un periodo de
cuatro anos. alrededor de 25
exposiciones.

A la par de los Fotdgrafos
Independientes se encuentra
Peyote y la compania, grupo
que tiene un objetivo dilerente
Y cuyos rniembros se unian
para exposiciones o bienales
especificas y sus obras son
de un cardcter mas tedrico y
obfetual.




10€ EXPOSICIONES DEL GRUPO FOTS.
GRAFOS INDEFENDIENTES.
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3.2.9 El FMGTC vy la desintegracion de
Los Grupos.

Después de la Bienal de Jdvenes de Paris, al

regresar los colectivos que participaron, tuvieron
la oportunidad de revalorar su trabajo, asi como
la tematica y la forma de difusion de su obra.
Hasta entonces cada grupo ya habia logrado
superar una etapa de maduracion tanto tedrica
como grafica.

En 1978, TAI Proceso Pentagono y Surna invitan
a los demds colectivos a reconsiderar sus pro-
puestas. En enero se forma ¢! Frente Mexicano
de Grupos Trabajadores de la Cultura (FMGTC)
integrado por catorce asociaciones.

La formacion del FMGTC transformd el desarrollo
de Los Grupos. Termind de consolidar el
movimiento con una tematica social y politica en
contra del capitalismo y la desigualdad de
clases. Su arte, que ya era colectivo, paso a ser
mas global y unificado. Debido a su funcién
mediadora y centralizadora ayudé a que se
agilizara notablemenite la produccion de sus
diferentes miembros. Promovié a su vez la
riqueza informativa en cada uno de sus inte-
grantes y los que estaban al frente dejaron de ser
artistas transformandose en trabajadores de la
cultura y el pueblo. En resumen, podemos decir
que el FMGTC sirvid basicamente para analizar,
producir y exponer de manera mas efectiva.

Tres exposiciones fueron las mds importantes
del Frente:

Muros Frente a Muro, realizada en la Casa de la
Cultura de Morelia: trata de recobrar el valor que
&n su tiempo tuvo ¢l muralismo adaptindose a
los problemas sociales y politicos actuales. En
€sla exposicion cabe destacar que una manta de

-

Germinal fue censurada y en
solidaridad los demas grupos
dejarcon de exponer su obra,
clausurdandose asi prematura-
mente la exposicion.

La exposicidén América en la
mira. llevada acabo en la
UNAM, tuvo una mejor pla-
neacion y fue una muestra
mas heterogénea pues no
sOlo se incluyeron artistas
mexicanos. Alcanzd a reunir
mas de 150 obras tanto indi-
viduales como colectivas.
Hablaba basicamente de todo
tipo de problematicas en
América Latina, predominando
las denuncias sociales y politi-
cas con especial referencia a
la violencia, la represién y la
miseria.

La ulitma exposicion del
FMGTC llevada a cabo tam-
bién en el MUCA (Museo
Universitario de Ciencia y Arte)
de la UNAM se llamé Arte vy
Luchas Populares en México v
América Latina, en la cual se
demostro la eficiencia dej
movimiento en cuanto a la
comunicacion de problemas
sociales y politicos de la
Ameérica Latina actual. En
especial se tocd las prob-
lemdticas populares ocurridas
en México de 1968 a 1978. En
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la muestra se presentaron
todo tipo de trabajos, testimo-
nio del movimiento del 68,
fotografias, reportajes, recor-
tes de periddicos, etc.

)
~

-
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Para 1979 e| FMGTC empe-
zaria a desintegrase por las
discrepancias ideoldgicas y
tedricas, problemas econdémi-
cos y dificultades de organi-
zacion. Mauricio Gémez de
Germinal plantea una razon .
mas sencilla: "Una de los
puntos que hizo que se
desintegrara el Frente fue que
la mayoria de los miembros
éramos joévenes y no tenia-
mos una vida prefesional
bien definida. Muchos de
nuestros principios no se
pudieron llevar a cabo
porque habia gue ganar
dinero y comer, muchos gru-
pos perdieron su direccion
final’. g7
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En 1979, empieza la disolu-
cion de Los Grupos. El Saldn
de Experimentacion convoca-
do por el INBA marca el
comienzo de la decadencia
del movimiento. Dicho salén
pretende mostrar las nuevas
iendencias del arte nacional.
sin embargo, las criticas y
ataques a las obras expues-
tas mostraron que Los
Grupos estaban ya en un
momento de flaqueza ¢ indi-
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vidualismo. Aunado a esto, los ariistas se vieron
forzados a seguir canones. Comenzaron a doble-
garse y a exponer en museos. Los artistas eran
inmaduros, no existia integracidon y los objetivos
ya no eran claros por lo que los Grupos desa-
parecieron.

"En la mediada que necesitaban ganarse la vida,
los artistas van a escoger entre dos opciones:
ejercer una actividad profesional de “subsisten-
cia” y permanccer independientes, © promover
sus obras en e] mercado. La primera solucion
implica, por lo general, la desaparicion del grupo,
la segunda una disminucién de su produccion.
En e¢ste punto aparece ¢l mayor problema del
movimiento grupal, y de todos los movimientos
artisticos de oposicién que tienen que ubicarse
inevilablemente dentro de un sistema ya estable-
Cido™. gg

Para la década de los ochenta el fenémeno de
Los Grupos habia concluido casi en su totalidad:
sin embargo, algunos artistas que conformaron
el movimiento siguieron insistiendo en el com-
promiso social del artc.

El fenémeno de Los Grupos ayuddé en la pldstica
mexicana a redefinir valores nacionales que se
habian perdido desde el muralismo, Y, pOr otra
parte, incorporaron en su obra aspectos de
caracter inlernacional para un mundo que
comenzaba a ser mas global. En cuanto a lo téc-
nico apreciaron la utilizacion de medios baratos

Y técnicas de reproducciéon masiva como el off-
set .

El fenémeno de los grupos perdié su vigencia
debido a que los artistas se encerraron en su
tematica y no renovaron el método gréfico, es
decir que no se adaplaron a nuevas ideologias y
por diferentes cuestiones, como la econdmica,

.

no cambiaron los soportes
para la realizacién de su obra,
por lo cual se rezagaron.
Ademads, para finales de los
setenta los artistas se tuvieron
que enfrentar con una nacien-
te generacion que diferia de
los valores e ideales de ellos,
razdn por la cual no hubo ya
temas contundentes que se
pudieran tratar.

88 b pp: 48




D R
OO0 0CO020000C00CCCOCCCO0CCODNCOL Y

o
3.3 Taller Documentacion
Visual. o
3.3.1 Antecedentes: .
Los principales antecedentes  ©
del Taller Documentacion .
Visual {TDV) son tres: .

1.- La plasiica desarrollada ¢
por la escuela mexicana de ¢
pintura que aporta la expe- o
riencia de un arte nacionai y <
popular.

~ e
P

<

2.- El Arte Pop del cual
retoma la utilizacion de la cul-
tura popular cotidiana € inclu-
so kitsch, asi como sus
experiencias técnicas como
lo es la utilizacién de la
fotomecanica, la serigrafia, la
fotografia o el collage, los
medios masivos vy la repro-
duccidn en serie. &
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3.- Los Grupos de la década “
de los setenta aportando la *
experiencia del trabajo colec- '
tivo y la busqueda de una
tematica con compromisos
social.
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3.3.2 /Qué es el TDV?

El Taller Documentacion Visual {TDV} s un pos-

grupo que surge en 1984. A lo largo de casi
quince anos ¢l grupo ha cambiado de inte-
grantes y se ha trasformado,, razén por la cual

es impreciso definirlo. Algunos miembros entre-
vistados opinan lo siguiente:

Marco Aulio Prado: "En un principio era un punto
de reunion del maestro Antonic Salazar con ios
que €éramos sus alumnos de la clase de
Técnicas de Pintura y que, por necesidades para
una exposicidn, nos reunimos para apoyar a
Antonio. Fue asi como poco a poco se consolidd
un grupo de artistas jovenes que tenian el apoyo
técnico para experimentar en la plastica.

Mas adelante, recuerdo que le propusimos al
maestro ya no ser solo sus ayudantes y confor-
mar un taller con objetivos mas definidos, con un
nombre que diera créditos a todos los partici-
pantes. Un grupo de amigos artistas que se
responsabilizaran de manera social” so

Para Israel Mora "Es una agrupacion de profe-
sionales en artes visuales, comunicacion grafica,
publicidad, critica escrita y oiros oficios.

Dicho grupo esta dedicado a la creacion y pro-
duccidn de “objetos artisticos” (de cualquier
indole) que al ser consumidos animen a la reflex-
i¢n y contemplacion estética.

Taller Documentacion Visual:

Taller: lugar o espacio donde se desempenan las
actividades artisticas.

Documentacién: como el acto
de crear imagenes artisticas
que den prueba de las expre-
siones de nuestro momento
historico.

Visual: nuestro medio de
comunicacion para e] discur-
50: artes visuales™. o4

Francisco Marcial: “El TDV
implicd, en un primer momen-
1o, una propuesta plastica a
partir de imdgenes de la coti-
dianeidad extraidas de revis-
tas, periddicos, etc. y de un
lenguaje cercano al Pop
Americano pues tiene como
objetivo documentar visual-
mente la cotidianeidad, con
bases en los postulados del
Muralismo Mexicano pues al
igual que ellos somos artistas
COn COMpromisos social.

Con el transcurso de los anos,
por diversas circunstancias
{1 muerte de un amigo, 2 gra-
vedad de la enfermedad del
SIDA vy 3 falta de nuevas pro-
puestas) el trabajo ha deriva-
do o se acerca mas al trabajo
de un organismo no guberna-
mental (ONG), vy menos a la
labor de un grupo artistico,
esto desde que dejamos atras
la pintura y evolucionamos a
la fotografia”. g

(83

# ver apendice con lisia de Integrantes del TDV.

89, 90, 91 Enuevisia realizada en la Academia de San Carlos, DEP/ENAP/UNAM., AgO0s10 1998,




El TDV es un grupo que
busca en el trabajo colectivo
rescatar el hacer artistico por
medio de los oficios, elimi-
nando de su pensamiento tér-
minne innecegaring coman
inspiracion, genialidad o "arte
culto”.

Asimismo, sus miembros,
antes de buscar hacer una
obra artistica, buscan crear
documentos que den lestimo-
nio de diferentes problemas
del mundo actual, sin impot-
tar el medio utilizado aunque
prevaleciendo la imagen
como soporte primordial.

Los miembros utilizan tanto la
pintura, como la fotografia, la
instalacidon, el video, la ilus-
tracion, el disefio e inclusive
los medios digitales, para lle-
gar a la creacion de un docu-
mento visual antes que una
obra de arte.

Para los miembros del TDV el
arle es un proceso bidirec-
ciona! que involucra tanto al
creador como al espectador,
tan imporlanie éste segundo
como el primero. Por o tanto,
la obra debe ser asimilada de
lo contrario la labor de los
miembros del Taller no ten-
dria sentido. Es por ¢so que
no sdlo se valen del circuito
artistico para difundir su obra:
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110 COLLAGE. EL TDV SE HA CARACTERIZADO FOR LA VTI-
LIZACIAN DE DIFERENTES MEDIOS QUE VAN DESDE LA PINTURA
DE CABALLETE HASTALA IMAGEN DIGITAL.




“Para el TDV la obra de arte no adquiere sentido,
existencia real, ni caracter vital si no es consumi-
da, es decir, si no es aprehendida por un leclor.
Por ésta razdn el objetivo de la produccién
incluye necesariamente su reproduccion en
revistas, periodicos, tarjetas para correo, libros-
objeto y toda clase de publicaciones de amplia
circulacién. Las exposiciones, los museos vy las
galerias son importantes, pero constituyen funda-
mentalmente un pretexto para elaborar fo-
lletos."g,

El TDV asume que el artista €s un comunicador
social, razén por la cual sus miembros toman
conciencia del tema y el mensaje que se esta
realizando, para que éste cumpla adecuada-
mente sus funciones, en vez de satisfacer
necesidades propias, consiguiendo asi ser
visionarios de su época.

Para Marco Aulio el Taller "es un grupo donde los
integrantes no necesariamente son amigos, €s
una organizacion de artistas plasticos, con la
propuesta de hacer una pintura social. En un
principio el Taller tocaba lemas mas politicos,
ahora toca temas mas sociales que manifiestan
dolor, como en el caso del SIDA™. g,

A la afirmacion anterior podemos agregar que el
TDV se ha caracterizado porque sus miembros
no son unicamente pintores (esto es MAas evi-
dente en la década de los noventa), todos estian
inmersos en ¢l circuito del arte, pero estos no
sdlo se dedican a pintar, pues el Taller dejo ya la
obra de caballete.

Sus integrantes, dirigidos principalmente por
Antonio Salazar, se han asociado para poten-
cializar sus aptitudes. En el TDV el trabajo ha
sido repartido para que cada ung funcione como
parte de un todo.

Asi, una razdn por la cual el
Taller ha permananecido a lo
largo de tanto tiempo es
porque su cabeza ha sido
siempre la misma y ésta ha
sabido dirigir apropiadamente
a cada integrante.

3.3.3 Breve historia del
TDV.

En 1084, cuando el Taller se

fundd, sus colaboradores
estaban influenciados de ma-
nera evidente por la labor
plastica, politica y social de
Los Grupos. Sin embargo, una
de las diferencias mas impor-
1antes entre Los Grupos y el
TDV, fue que éste ultimo, en
su primera etapa, no dejé las
galerias y su principal forma
de difusién fue el cuadro de
caballete.

De esa etapa Marco Aulio
habld: “El TDV era un taller de
lucha que documentaba los
hechos que pasaban o habian
pasado a generaciones ante-
riores con el afan de que
€5t0s no se olvidaran.

“En el TDV se generaban dis-
cusiones para las propuestas,
aunque siempre se le consi-
deraba mas a Antonio pues
era el mas viejo. Asi, mediante
la unidad vy el rabajo arduo, el
Taller desarrollé obra con

@

92 GALINDO, BLANCA G. Caidlogo de la exposicién: Tosioneando el quinto. México D.F. 1992.
93 Entrevista realizada en la Academia de San Carlos, DEP/ENAP/UNAM. Agosio 1998,
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respecto al movimiento del
68 vy la guerra de Viemam’™. g4 o~

El Taller empezd haciendo <
pintura de caballete pues los =
driislas que perlenedidn o
este periodo tenian una edu-
cacion visual orientada en la
pintura. Durante €sos anos,
la participacion del TDV en el
circuito del arte fue la mas
importante, ya que las obras
eran expuestas en galerias.
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Marco Aulio opina: “como
participante del taller de pin-
tura del TDV y mas tarde
como direclor de esta area
podemos clasificarla en tres
etapas: una sintética, otra con
la incorporacion de objetos y
finalmente una hiperrealista’yg
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En la etapa sintética, ¢! TDV > 111 EJEMPLO DE OBRA FIGURATIVA SINTETICA REA-
recumio a los medios wiliza- < LIZADA EN UNA DE LAS PRIMERAS ETAPAS PLASTI-

CAS DEL TDV.
dos por Andy warhol, como
lo son la serigrafia, la foto- ©
grafia y la fotlomecanica, la
repeticién de elementos etc. *
Asi. el Taller propuso en un
principio una obra apegada al
pop pero que exigia al espec-
tador hacer lecturas que le
permiticran descubrir ¢! sig-
nificado. o

En las obras, en algunas oca-
siones, s¢ hizo impresién en <
serigrafia, pero en muchas ©
otras se tomaba como base ¢

i
1 - O C O

04, 05 Entrevisia realizada en la Acadermia de San Carlos, DEF/ENAP/UNAM. Agosto 1998.
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la sintesis obtenida por medio de |la fotomecani-
ca y luego se pintaba con acrilicos.

Una de las caracternstica de la pincelada en esie
periodo es la busqueda del impacto por medio
del contraste en el punteado o la textura produci-
da por medio de la folomecanica, en la cual cada
elemento esta intensificado por contornos de
uno O varios colores.

Mds adelante en la obra se incluyen objetos
reales como: flores de pldsticos, suelas de za-
patos, lentes, corcholatas, alambre de puas,
juguétes, calaveras, palomas disecadas, mas-
caras artesanales, etc. El marco de la obra, en
este pericdo, juega un factor importante, le da
personalidad al cuadro y en ocasiones €sie tiene
elementos que anaden significado.

Los temas se enriquecieron pues los miembros
del Taller comenzaron a ver que su propuesta
dejaba de ser vigente. Se vieron en la necesidad
de proponer otros temas, camblando de un
aspecto politico a un aspecto mas social en el
cual se tocaron temas come los chicos banda,
los ninos de la calle, la pobreza y la miseria,
entre otros, y se dejo atras el tema del 68 y los
confl!ictos bélicos.

Después de la inclusion de elementos reales en
la obra, ésta evoluciond hacia lo hiperrealista:

Marco Aulio Prado dice: “los miembros del Taller
teniamos la inquictud de hacer obra mas figurati-
va y que se encaminara hacia el hiperrealismo.
En un principio hubo algo de confilictos, pues
Antonio se rehusaba a dar este paso, quiza
debido al temor de no poder controlar la pro-
puesta. Antonlo Salazar nos puso varias prucbas
para medir nuesira calldad técnica, €stas fueron
superadas apropiadamente. Después, en las dis-
cusianes entre manejar una obra figurativa textu-

—~
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ra o una obra figurativa hiper-
realista, se evoluciond hacia
lo realista y fotografico. De
esta etapa recuerdo que un
tiempo se trabajé en varios
Cristos y empezamos también
a trabajar la temdtica de lucha
conira el SIDA. Uno de mis
ultimos proyectos fue el de la
Pepsi: en él se mezclaba la
tematica pop, el hiperrealismo
e invitaba al uso del conddn’gg

En esta etapa la obra era casi
fotografica; sin embargo, se
nota un tono de surrcalismo y
contiene elementos simboli-
cos. Técnicamente los inte-
grantes trabajaban primero
manchando la obra y después
Rubén Gomez Tagle suaviza-
ba y redefinia con la técnica
aerografica.

96 Entrevista realizada en la Academia de San Carlos, DEPENAP/AUNAM. Agosto |O98,




112 EJEMPLO DE OBRA CON
COLLAGE. EN ESTA 5E ADICIONARON
SUELAS DE TAPATO Y ALAMBRE DE DE
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§113 OBRA CON INCRUSTACION DE ELEMENTOS QUE DA A LA
IMAGEN UN CARACTER TRIDIMENSIONAL.
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114 MELAVOLAS MANOS.

1151 Jesis |

116 EL HOMBRE ES UNA PASISN INUTIL
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. 118 POR UN D10S IMMORTAL.

117 SAN ANTONIO YEL Nilio JESUS ~

3 114 A 118 ESTAS OBRAS SON EJEMPLO DE LA SERIE DE
.. CRISTOS QUE SE REALIZARON EN CABALLETE DURANTE LA
Y PASHEPLASTICA DEL TDV.
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Para principics de la década de los noventa, el
Taller seguiria haciendo obra pictdrica, pero
empezarfa también a evolucionar hacia la
fotografia. En un principio comenzaron haciendo
collages, luego uiilizaron la folocopia y alteraron
elementos como lo hicieron €n Ia obra presenta-
da en la exposicion de 1991 "Necesito dinero...
mucho dinero”, en la cual la propuesta de
Ricardo Serrano hizo que el dinero perdiera su
valor monetario, pero se enriquece al ser mani-
pulado y al agregarle fotografias que le dan otro
sentido, en ocasiones de burla, en otras de re-
chazo y en otras de protesta.

El Taller se empezd a sumergir en un tema
especifico que lo llevé directamente a que el
publico los catalogara dentro del sector salud y
mas concreto aun en la lucha y la prevencion del
VIH,

[as razones por las que el grupo se vio iInmerso
en este rubro fueron varias. Debemos recordar
que la epidemia del SIDA azoté al mundo de
improviso en la década de los ochenta. La igno-
rancia y la falta de informacion infecid a la
poblacién de este mal ademas del temor vy la
incomprension, asi, los casos de la epidemia bro-
taron por todo el mundo y cada vez fue mas
comun oir de algun conocido que tuviera la
enfermedad. En el TDV no se dio una excepcion
v la pareja de Antonio Salazar sufrié este mal.
Los miembros del Taller quedaron conmovidos
por el acontecimiento y desde entonces deci-
dieron tomar el VIH/SIDA como el tema mas
apropiado y vigente para su propuesta de docu-
mentacion visual,

Lo anterior abrié en el Taller nuevas expeciativas
¥ nuevos grupos donde se pudiera difundir su
farea. Ya no fueron dnicamcnte las galerias el
lugar donde ¢l Taller debia tener campo de
accion, su arte se difundié en diferentes lugares
escuelas, clinicas, etc,

Para esa misma década el
Taller sufriria cambios drasti-
COS en cuanto a sus técnicas
y evolucionaria a la fotografia.
El taller de pintura se extinguic
casi por completo pues los
integrantes principales (Marco
Aulio Prado, Ricardo Serrano y
Rubén Gdmez Tagle) empe-
zarian a separarse del TDV.
Esta separacidn fue lo que
fomento que el Talier pro-
greso al trabajo fotografico.

La fotografia le dio al taller
nuevas ventajas:;

En primer lugar la produccion
fue mdas acelerada y fue cuan-
do se defini¢ la tematica de
lucha contra el SIDA. Esto
abridé puertas a nuevos sec-
tores y no solo se expusc en
galenas, sino en otros lugares
como los centros de salud.
Tamblién la fotografia apro-
ximd mas a sus miembros a
una realidad social, la obra
por ser tomada de la realidad
fue bastante fuerte y cruda,
para educar a cualquier tipo
de persona se mostraron las
cosas sin tabues. Por dltimo,
5€ permilio que se experimen-
tara en ¢! campo de la fotopin-
tura, de la cual Israel Mora es
el miembro que mas trabajo
tiene en ese sentido.
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2 120 EL DINERO O LAVIDA.
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119 A 121 ESTAS OBRAS SGN EJEM- .
PLO DE LA UTILIZACION DE LA FOTO-
COPIA Y EL COLLAGE GOMO RECUR- O
S0B8 PLASTICOS. LLAS IMAGENES SE
REALIZARON PARA LA EXPOSICI&6N
NECESITO DINERO, PERO MUCHO
DINERO. EL TDV TRANSFORMA EL
SIGNIFICADO DEL PAPEL MONEDA, EN
TONC DE BURLA O DE REFLEXION,
REMITIENDO A PROBLEMATICAS DE
LA SOCIEDAD MEXICANA.
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121 AVER SI GON LA MODERNIZACION SE
TE QUITA LS INDIO.
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Como la fotografia es un medio que por nalu-
raleza sirve para la reproduccion masiva, permi-
1i6 que la obra del taller se difundiera atin mas en
catalogos, tripticos, carteles, tarjetas, periddicos y
revistas. Esto ayudo a que la obra se conjuntara
mas con ¢l diseno gréfico, ya que al difundirla en
formatos publicitarios se requirié auxilio de di-
schadores (como lo fueron: Sergio Carlos Rey,
Jaquelin Sanchez, Carlos Ortiz, Carlos Veloz y
Victor Martinez) que supieran combinar los extos
criticos entregados y la imagen en un solo docu-
mento.

Asi, a lo largo de la década de los noventa, la
produccion fotografica superd notablemente en
cantidad la obra pictdrica. Sin embargo, un punto
en contra fue que en esta fase el Gnico que
teorizaba la obra era Antonio Salazar y los otros
miembros sdlo se dedicaron a complementar el
trabajo segun €l se los pidiera.

Como consecuencia del cambic de temadtica v
de t€cnicas, Francisco Marcial afirma que el
Taller se ha alejado del circuito del arte: “el TDV
actualmente es mas una organizaciéon no guber-
namental que un grupo de artistas”.

122 FoToGRAFIA: EL BESO DE JUDAS
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123 FOTOGRAFIA: JESUS Y YO.




125 FotoGRAFIA: NURSTRO SENOR EL
DESOLLADO.

122 A 126 ESTAS IMAGENES SON
MUESTRA DEL TRABAJO FOTOGRAFI-
cO DEL TALLER. ENCAMINADO A LA
TEMATICA DEL VIH/SIDA. EL TDV SE
ALEJA DE LA PLASTICA TRADICONAL.,
PERO 5U OBRA, SE DIFUNDIRIA EN
MAS LUGARES (CENTROS DE SALUD,
IMPRESOS, ETE) Y SE DIRIGIR[A A
TODO TIPSO DEPUBLICO,

G-

PSRN
[

P )
oCoO0o

&

00CCOCOCOHC0COCOCOCCOO0

126 FOTOGRAFIA. LOS ANGELES TAMBIEN MUREN DE SIDA.
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Otro rubro del TDV que se encuentra algo aisla-
do de las etapas anteriores, pero que es impor-
tante incluir, es el trabajo en instalaciones, perfor-
mances donde Francisco Marcial fue el que mas
trabajo en este campo.

Desde 1991, el TDV parlicipd en instalaciones del
dia de muertos. En 1992, en la Alameda Central,
parlicipd presentando un performance donde
Israel Mora y centenares de pollos formaron
parte de la instalacion.

Para los diez anos del TDV se organizaron varias
actividades donde se encontrd una instalacion
realizada en la Academia de San Carlos en 1994,
En la celebracion de los diez anos de lucha
social y en homenaje a Jesus Garibay {fallecido a
causa del VIH), el grupo realizé una reconstruc-
cidn de la soledad y el vacio que pueden llegar a
sentir los enfermos en un hospital v la deses-
peracion de los familiares que viven con el
miedo de no encontrarlos. Esta instalacién se
conformo por varios elementos: una cortina en la
obscuridad que nos introducia al ambients deso-
lado de un hospital por la noche, tres fotos
gigantes de casos del SIDA, documenios perso-
nales de Jesus e incluso sus resios mortales {una
caja con sus cenizas), una vitrina con un esquele-
1o ¥ una instalacidén de una cama con luz azul,

Mas adelante, en el Centro de la Imagen, el TDV
instalarfa una obra similar, pero cambiando
algunos elementos donde destacaba un reloj que
tocaba campanadas cada 15 minutos, este ele-
mento impactaba pues después de permanecer
€n un silencio casi absoluto el espectador era
sorprendido por las campanadas del tiempo.
También sobresalié nuevamente la instalacion
de un esqueleto.

Finalmente, dentro de las etapas, hay que men-
cionar que la evolucion natural de la pintura

o
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hiperrealista a la fotografia
tiende actualmente hacia la
imagen digital, esto por la
siguientes razones:

Por una parte, cuando se reto-
ca una fotografia por medios
convencionales, el nivel del
que pinta nuevamente la ima-
gen debe ser alto, v para esto
se requiere de anos de expe-
riencia, pues las técnicas de
retoque son varias y requieren
de mucha precision. Los
medios digitales hicieron
evolucionar el retoque de ima-
gen y ahora por medio de la
informacion electrénica es
posible transformar imagenes
en nuevas realidades.

La limpieza y precision de la
imagen digital es muchas
veces mayor a la lograda con
medios convencionales.

El tiempo de retoque y mani-
pulacién de las imagenes es
casi siempre menor al utiliza-
do con técnicas convencio-
nales. Un ejemplo es cuando
se quieren agregar textos (en
el TDV se hace constante-
mente} en serigrafia, lo cual
requiere de tres ctapas: hacer
texto, negativos y posilivos e
impresion por lo cual hay una
perdida de tiempo. Cuando se
trabaja con un medio digital, el
teXlo se¢ adrega directamente
a la imagen.
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127 RETOQUE FOTOGRA-
FICO TRAPICIONAL, REA-
LIZADO® CON LA TECNICA
AEROGRAFICA.

Actualmente, los programas
de manipulacion de imagen
nos ofrecen mucho mas posi-
bilidades que las que s¢
pueden generar de manera
convencional; €sto, en oca-
siones, por medio de filtros
que transforman la imagen de
manera casi automatica.
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ESTE TIPO DE IMAGENES
SON LAS QUE [SRAEL
MORA SE HA PEPICADC A
TRANFORMAR PARA CAM-
BIAR EL ASPECTO CONNO-
TATIVO DE LA OBRA.
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Desde mediados de los
noventa, el TDV empezo a
incursionar en el campo digi-
tal; sin embargo, ha habido
diferentes factores que han o
frenado este proceso: =
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El equipo basico para mani-
pular una imagen de manera -~
digital es mas caro que las *
herramientas bdasicas que se¢
utilizan en las técnicas tradi-
cionales.

También el proceso se ha fre- .
nado pues son pocos los
miembros del TDV que cono-
cen bien las posibilidades de o
los medios digitales, suce- .:
diendo algo similar a lo ocu- =
rrido en el cambio de la pintu-
ra sintética a la hiperrealista.
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Para finales del 1997 hubo
una propuesta de diseno que
combind acertadamente el
trabajo digital y las imagenes
folograficas del TDV (triptico
para la exposicién “Los ninos
y los homosexua-les viviendo
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128 EL USC DE LAS TECNOLOGIAS DIGITALES PER-
MITE AMPLIAR CONSIDERABLEMENTE LA SOLUCION
DE UNA OBRA, POR MEDIO DE LA APLICACION DE
EFECTOS ARTISTICOS, DE pPISTORCISN ¢ DE TEX-
TURAS.
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en un mundo con SIDA™ ) que dio la pauta para
que Antonio Salazar se convenciera de las venta-
jas del uso de ios medios digitales.

En 1997, también se manipulé una imagen
fotografica de Ledn Trotsky, ia cual fue el primer
intento de manipulacién digital. Para finales de
1998, ¢l TDV elabord otra imagen manipulada
digitalmente para el concurso del cartel de pre-
vencion del VIH / SIDA dirigido a la poblacion
gay. Dicha imagen tendria mayor aceptacion.

Asi, para un futuro, la tlendencia dei Taller parece
ir de lo fotografico manipulado de manera tradi-
cional a lo manipulado digitalmente,

Desde mediados de 1998 el trabajo del TDV
diminuyd notablemente. esto derivado de varios
factores:

En primer lugar, Antonio Salazar, decide tomar
un ano sabatico y viajar tre meses a Espana para
desarrollar un proyecto mas tedrico y no plastico.
Lo cual trajo como consecuencia que se dejaran
poco a poco de hacer exposiciones y por con-
siguiente obra.

Por ofra parte, también desde 1998, empezaron a
surgir algunos conflicios entre los miembros del
Taller, Francisco Marcial empezé a faltar a algu-
nas de sus funciones y por necesidades
economicas practicamente se aleja del TDV.

En 1999 se detuvo en su totalidad la produccién
del Taller y sus miembros deciden firmar una
carta de conformidad con la desaparicién del
grupo para finales del mismo ano. o,

Para 1999 lo tnico que se hizo fue terminar i0s
compromisos pendientes, catalogar la obra y
mantenerla en buen estado. No se pintd, y grafi-

camente sdélo se apoyd a
proyectos aliernos cen un par
de carieles.

El espacio de reunion del TDV
se cerrd desde febrero de
19996 y hasta hoy dia (diciem-
bre de 1999) los miembros no
se han reunido, porque la
UNAM cayo en huelga desde
abril de 1999,

Sin embargo, el grupo no esta
disuelto adin y Antonio ha
pedido la solidaridad de sus
miembros hasta finales de
1999 para resolver cualquier
lipo de proyecto que pudiera
quedar pendiente.

Las razones para la desinte-
gracion del Taller son varias:

Antonio Salazar piensa que la
labor del TDV ha sido uno de
los proyectos mds lmpor-
tantes de su vida, sin embar-
go —ha dicho— “las propues-
las se agotan y los conceptos
cambian”. Como ejemplo
podemaos citar que parte de la
ideologia original del Taller se
ha trasformado desde la
desaparicion de la U.R.S.S.
Los planteamientos del Mura-
lismo y Los Grupos perdieron
vigencia, pues los anistas de
€S10S movimientos tenian una
vision social y ésta ha desa-
parecide casi por completo en
nuestra época de neoliberalis-
mo. Ei arie social esta cues-

E-:

97 Ver en apendice, carta de desintegracion del TDV.,



tionado, el individualismo
resurge y el esceplicismo
prevalece.

Antonio Salazar considera
que es un buen momento
para la realizacion de obra
plasitica individual. El pos-
modernismo imperante care-
ce de un Iideal o movimiento
qgue los motive al desarrollo
de una tematica de van-
guardia. Ahora el arte es un
sistema indefinido, con tantas
direcciones que es dificil
lograr que fa propuesta de un
grupo prevalezca y motive la
unién y la lucha por un objeti-
vo comun.

Francisco Marcial ya ha termi-
nado su ciclo en el TDV y
considera que uno de los fac-
tores MmMAas importantes para
su separacion es que, al con-
vertlirse paulatinamente el
TDV en una ONG, carece de
sentido eslar en una agru-
pacién donde ya no pueda
completar su planteamiento
plastico, pues ¢l Taller ya no
pertenece al circuito del arie,

El seniimiento de [srael Mora
es similar al de Marcial. Si el
taller ya no pertenece al cir-
cuito del arte sera dificil para
é| realizar su proyectos, pues
como artisia plastico necesita
del medio para difundir sus
planteamientos. Sin embargo,
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129 EL CONDSN CAMPESN. EL TDV DESPUES
DE LA FOTOGRAFIA TRADICIONAL HA EXPERI-
MENTADO EN EL ARTE DIGITAL COMO EN EL
CASO DE ESTA OBRA REALIZADA EN 3D

{30 INVITACION PARA EXPOSICION EN EL MUSEC CASA DE LESN
TROTSEKY. EL TRABAJO DEL TDV DEBERIA ENCAMINARSE EN UN
FUTURO AL TRABAJO FOTOGRAFICO MANIPULADO CON MEDIOS DIGI-
TALES.
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€l se encuentra en la posicion de seguir apoyan-
do al Taller como obrero del arte ¥ quiza, si se le
diera la oportunidad, presentaria un proyecto de
fotografia para el grupo.

Es una lastima la disolucidn del TDV, pues de
manera personal mi propuesta en el Taller ape-
nas empezaba a dar frutos. Después de cuatro
anos de colaboracidn se empezaba la utilizacion
de los medios digitales para la transformacion y
creacidn de imagen. Ahora, esa evolucion se
quedara simplemente como una propuesta sin
realizar. debido a Ia desintegracion vy a las dificul-
tades técnicas, pero sobre todo a las disputas de
aceptacion en el Taller de incluir los medios digi-
tales como la nueva vertiente de!l TDV. Eslto
debido quiza a que los miembros méds antiguos
son arlistas plasticos y no han incursionado en la
compugrafia como medio de expresion plastico.

Después de quince afos, Antonio ha dejado de
cncauzar al Taller tanto en lo econdmico como
en lo tedrico, y, desafortunadamente, los miermn-
bros mas jévenes del TDV no tienen en este
momento la posibilidad de sustentar las activi-
dades, por lo cual ya es eminente la desapari-
cidn del Taller Documentacion visual.

La obra del TDV, casi en su totalidad, serd dona-
da a varias instituciones. Para un futuro sus
miembros realizaran nuevos proyectos de ma-
nera independiente. Y quiza en aigun futuro com-
partan créditos en algunos de sus trabajos pero

va no con el nombre de Taller Documentacion
Visual.

En conclusion, en cuanto a las temadticas y técni-
cas del TDV, podemos notar que €l incursionar y
eévolucionar de manera constante ha conducido
a que el Talier siga vigente. Si el Taller sélo
hubiera hecho obra politica del 68 ya habria per-
dido vigencia, v de manera similar si el TDV sdlo

hubiera hecho obra hiperrea-
lista el espectador ya habria
perdido interés en su imagen.
La pluralidad de medios y téc-
nicas a llevado al Taller a
evolucionar, sus miembros e
ideas han cambiado y no
podemos negar que €sto ha
sido un beneficio para el
grupo.

Una de las razones por la que
las técnicas y medios pldsti-
cos ulilizados por el Taller son
importantes, es porque sus
miembros no se han limitado
a una sola forma de expresion
plastica. Sin embargo, habrd
que esperar varios anos para
sopesar €| verdadero valor de
la obra, y ver si mas alld de
una funcién documental
existe un valor artistico.

La propuesta del TDV toma
gran parte de sus elementos
de la cultura popular y urbana.
5in embargo, a esa cultura
popular se le deberia agregar
tonos de sutileza que hicieran
que ¢l espectador comiun no
dijera que la obra es grotesca
y burda y no causara su re-
chazo. Se trata mas de pro-
mover el interés en los ele-
mentos de la imagen y que s¢
invite a reflexionar. En cuanto
a su funcidn documental y
social el TDV debe sentirse
satisfecho, pues ha hecho
una gran labor ayudando a
difundir problematicas univer-
sales por medio de la imagen.
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3.3.4 Opiniones de los miembros sobre
la division del trabajo y su intervencion
en la propuesta del TDV.

Como en todo grupo, los integrantes del TDV

siempre han tenido diferentes funciones. Esto
promueve que la obra se ejecute en tiempos
menores y que técnicamente sea de mayor cali-
dad, debido a que cada uno realiza de manera
objetiva una funcion profesional.

Para finales de 1998 y princi-pios de 1999, fecha
en que se pensdé una probable desintegracion
del TDV, sus miembros eran Antonio Salazar,
Francisco Marcial, Israel Mora y Victor H. Mar-
tinez,

Las funciones basicas de cada miembro eran las
siguiente:

Antonio Salazar (miembro desde 1984), por sus
experiencia docente, su madurez y sobre todo
por que €&l ha sido el unico miembro que se ha
mantenido en el Taller desde su fundacion, es
basicamente el encargado de teorizar y proponer
nuevas obras. Ademas, hay que senalar que la
obra en casi todas las ocasiones esta financiada
por él.

Francisco Marcial (Miembro desde 1992} se
encarga de ias relaciones publicas del taller, pro-
moviendo que el grupo se mantenga en cons-
tantes exposiciones y concursos. Entre otras
actividades dentro del TDV Francisco participo
en la concepcion de varias instalaciones.

Israel Mora (miembro oficial desde 1993) esta
mas cerca de las funciones plasticas. Su princi-
pal labor en el Taller es la del terminado de las

132 FOTOMONTAJE.

133 FOTOMONTAJE. CARACTERISTICO
DE UNA DE LAS ETAPAS REL TDV ESLA
UTILITACION DE OBRAS DE PINTORES

RECONOCIDOS PARA MANIPULARLAS Y
CAMBIAR SV SIGNIFICADO.
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obras, en especifico el
retoque fotografico con aero-
grafo, aungue es comun
verlo trabajande también en
la realizacidn de instala-
ciones.

Al respectio de sus funciones
Israel opind: "yo pretendo en
el taller seguir aportando lo
que se me solicite, pues aqui
mas gue un artista soy un
obrero con compromiso
social” ¢

Victor H. Martinez {miembro
oficial desde 1997), desde su
ingreso, se ha encargado del
area de diseno, realizando asi
carleles y tripticos para la
difusion de las actividades
de! Taller. Recientemente ha
incursionado en el retoque y
manipulacién de imagen
fotografica con medios digi-
tales.

Ademas de los miembros, el
Taller constantemenie solicita
la colaboracion de otros pro-
fesionales para el perfec-
cionamiento de sus labores:
entre ellos se puede citar a
Felipe Mejia ayudando en la
revision y correccion de
articulos y proyeclos del TDV
y Javier Jiménez que duranie
los ultimos anos técnica-
mente a sustentado las ima-
genes de la obra. Asimismo,
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para la obra fotografica, el TDV necesita el apoyo
de modelos que dan realidad a las imagenes con-
ceptualizadas por Antonio Salazar. De los mode-
los podriamos mencionar una lista interminable,
destacan Reina Carrisosa, Antonio Hernandez
Judrez y Juan Carlos Rodriguez Vasauez, ademisz

de infinidad de alumnos y trabajadores de la
Academia de San Carlos.

La manera de hacer imagenes en €l taller durante
los dltimos anos ha cambiado. Antericrmente se
generaban discusiones y s proponia el cua-dro a
pintar. Actualmente, las ideas originales las esta
planteando Salazar, quiza debido a que la
fotografia permite hacer mas variantes de un
mismo concepto {jugar con la luz, con el en-
cuadre, con la profundidad de campo, etc) y que
se llega mas rapido a una solucién. Mientras los
otros miembros se ocupan de transformar las ima-
genes fotograficas, Salazar continua generando
ideas. Ademas, en la tematica del! VIH/SIDA
Antonio Salazar es el que mas conocimiento tiene.

Por otro lado hay que destacar que los miembros
mas jévenes no han hecho propuestas. Al respec-
to opinan:

Francisco Al observar que el Taller se esta convir-
fiendo en una ONG , que cada vez s0mos menos
artistas y sobretodo que la propuesta del TDV s¢
agota, he preferido proponer como mi ultimo
proyecto que s¢ queme la obra” oo

Con esto Francisco quiere decir que “dentro del
circuito del arte el TDV debe volver a buscar
nuevos temas de trabajo y que todos aporien
ideas que renueven al grupo, de lo contrario el
Taller dejard de ser vigente. A su vez, si el TDV
decide definirse como una ONG su propuesta
actual continuara vigent¢ pero ya no estaremos
en el circuito del arte”. gg.

08, 60, 99* Enirevisia realizada en la Academia de San Carlos, DEPENAPAUNAM. Agosio 1998.
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133 FOTOGRAFIA QUE PROMUEYE EL USO DEL CONDSN,

Israel nunca ha planteado una
nueva obra para el Taller, lo
que si ha hecho es ayudar a
buscar espacios que promue-
van la obra, pero esto no lo
considera como una propues-
1a.

Sin embargo, aunque haya
contradiccion, ellos conside-
ran que todos proponemos en
el Taller:

Al preguntarles: (Cres que en
el TDV todos propongan v
aporten ideas?, contestaron:

Isracl “Definitivamente si, pro-
puesta y aportacion se pue-
den fundir hasta en el mas
minimo COMENTARIO y fungir
como pauta decisiva en la
realizacién o descalificacion
de un producto en proceso,
€510 sustentado en la idea de
que en el THhV buscamos la
desaparicion de la individua-
lidad y el genio™ o4

Con esto Israel se refiere a
que en el tiempo que ha
colaborado con el Taller su
propuesta esta presente en
dos cosas: la primera en el
momento en que los miem-
bros nos juntamos para
decidir si algun paso de la
construccion de la obra es el
indicado o no. La segunda se
encuentra en el estilo personal
que &l imprime, quizd de ma-

LOO Entrevista reallzada en la Academia de San Carios, DEPFENAPANAM. Agosto 1008,
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nera inconsciente ¢ no deci-
dida en su trabajo con aeré-
gralo.

Asi basicamente, una de las razones por las que
el TDV cambid su forma de trabajar es porque los
miembros mdas recientes no buscaron comprome-
ter sus ideas con la realizacion de la obra. Por
otro lado la actitud paternalista y quiza hasta
autoritaria de Antonio ha frenado ane los miem
bros mads jévenes desarrolien su propuesta hacia
e! Taller, pues no han logrado competir con los
concepios ledricos planteados por Salazar.
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Francisco: “|Sit, en la medida
en que una obra determinada

tiene nroblemos para 54 uial
realizacion y nosotros aporta-
mos nuestra opinién. Sin

embargo No! en el sentido

exacto, ya que la actual obra Es por eso que el TDV debe regenerarse o desa-
esta sumamente enfocada al parecer. Si sus miembro no son parte de la solu-
SIDA y es Anlonio la persona ., cién son parie del problema.

con mayor informacién al S
respecto del tema, lo cual ¢
limita ese desarrollo que los o
otros pudiéramos aportar a la <
obra’. 2
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Por consiguiente, la propues-
ta en el Taller se¢ ha degene-
rado. Una posible solucidn es
aplicar una metodologia que
propicie que todos aporte-
mos ideas; es decir, que los -,
miembros se reunan y se dis-
cuta el tema del siguiente
proyecto. Cada miembro
primero debe documentarse,
lo cual traera como conse-
cuencia que se genere desde
él una mejor idea y que
durante el proceso de rea-
lizacion se descarten de ma-
nera mas objetiva los ele-
mentos que No sean apropia-
dos. o2
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101 Entrevisia realizada en la Academnia de San Carlos, DEPENAP/UNAM. Agosio 1998.
102 ver apéndice de metodologia del diserio.
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Modermilzacién se 1e quita 1o Indio, Exposicidn Necesito
Dinero, pero Mucho Dinero.

122 -Taller Documentacion Visuai. Folografia: El beso de
judas.

123 -Taller Documentacion Visual. Fotografia: Jesus y yo.

124 -Taller Documentacidn Visual. Fotografia: ¢ Te cuidas ?

i25 -Taller Documentacidn Visual.
Fotografia: Nuestro Senor el beso-
llado.

126 -Taller Documentacion Visual.
Fotografia: LoS Angeles Tamblén
Mueren de SIDA.

127 -Taller Documentacién Visual.
Retoque fotografico tradicional, rea-
lizado con la técnica acrografica,

128 -Taller Documentacién Visual.
Varlantes de retoque por medio digi-
tal.

129 -Taller Documentacién Visual, El
Conddén Campedn. Obra digital en 3D.

130 -Taller Documentacién Visual.
Invitacién para exposicién en el
Museo Casa de lLedn Troisky,
Fotografia manipulada digitalmente,

131 -Taller Documentacidn Visual.
Collage digital.

132 -Taller Documentacion visual.
Fotomontaje.

132 -Taller Documentacidén visual.
Fotomontaje.

133 -Taller Documentacién Visual.
Fotografia.

134 -Taller Documentacidn Visual.
Fotografia.




CAPIiTULO 4!
RETROSPECTIVA

PERSONAL DE MI
TRABAJO EN EL
TALLER
DOCUMENTACION
VISUAL

Y M1 PROPUESTA.

4.1 Antecedentes y expectalivas de mi colabo-
racion con el TDV.,

4.2 Desarrollo de mi trabajo en el TDV
4.2.1 Trabajos de texto, formacidn e inte-
gracion de imagen.
4.2.2 Trabajos con realizacion independicre.
4.2.3 Trabajos digitales.
4.2.4 Propuestas de¢ trabajos inconclusos
en ¢l TDV.




4.1 ANTECEDENTES Y EXPECTATI-
VAS DE MI COLABORACION CON EL
TDV.

En el ano de 1995 empezaron mis estudios de
posgrado en la Academia de San Carlos, lugar
donde observaria por primera vez el trabajo del
TDV. Mi proceso de colaboracion inicié gracias al
Miro. Antonio Salazar que en un principio fue mi
maestro del Taller de Experimentacién Plastica y
tutor de la maestria. Al incorporarme como alum-
no estuve trabajando a lo largo de dos meses en
el mismo espacio fisico del TDV y tuve la oportu-
nidad de observar de cerca la labor colectiva de
Antonio, Israel y Francisco. La similitud en cuanto
al uso de la técnica aerogrifica con Israel fue el
medio propicio para que me relacionara Yy ente-
rara de las actividades del Taller. Para finales de
septiembre de 1995 tomé la iniciativa de hablar
con Antonio para ver si podia colaborar de algu-
na manera con el TDv,

El momento en que hablé de mi inquietud de
colaborar con el TDV fue el indicado pues ¢e]
Taller se habia quedado sin un diserador que
realizara las formaciones tipograficas, tripticos,
catdlogos y carteles que promocionaran el traba-
Jo del grupo. Antonio me dio la oportunidad de
colaborar con elios después de saber mris inquiier
wdes y mis expectativas. También me aclaré que
para ser parte del Taller tenia que trabajar y dejar
pasar por 1o menos un ano en el cual se

decidiria si me podia integrar como miembro ofi-
cial,

Las inquietudes basicas que
me llevaron a participar en el
TDV fueron varias:

1) Primero que nada, mi inten-
cion era vincular mi trabajo
como disefador grafico al
arte: cuando ingresé a la
maestria, debido a mis estu-
dios en disefo grafico, tenia
un mejor perfil para la
maestria con orientacién en
comunicacion grafica y dise-
no; sin embargo, decidi tomar
la orientacién en pintura, pues
mi objetivo era incursionar en
el campo de la plastica bus-
cando conjuntar ésta con mi
experiencia en ¢l disefo. En el
TDV definitivamente encontré
€Sa oporiunidad.

2} Por medio de la comuni-
cacién visual y la pldstica ayu-
dar a documentar sobre dife-
rentes problematicas sociales
a personas que carecen de
informacién. En el caso parti-
cular del TDV; la lucha conira
el SIDA
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Lo anterior permitiria saciar la
necesidad de hacer Gtil mi
frabajo.

3) Aprender por medio del
frabajo colective: Cuando se
trabaja de manera conisntz
ius objetivos generales se
clarifican y las aptitudes de
Cada integrante se multipli-
can, pues mediante la dis-
tribucién optima del trabajo
se cnriquece la obra. Ade-
mds, uno se enriquece de las
experiencias, conceplos Y tra-
bajos de los companeros.

4) Conocer mas cerca el
medio plastico y obiener
Curriculum: por la experiencia
colectiva y la trayectoria del
TDV, mi participacion seria
retribuida en estos aspectos.

3} Finalmente, con mi partich-
pacidn, buscar enriquecer el
trabajo del TDV: |lograr una
presentacién mas adecuada,
mas impaclante y mds comu-
nicativa de los trabajos de
disefio que sirven como
medio de difusion de nuestra
obra. Asimismo colaborar en
la tematica de problematicas
sociales del Taller, para que
la gente se interese en infor-
marse, entenderlas y pre-
venirlas.

. PR pnea o P R = S TP N
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Durante 1995 y 1996 mi participacién con el Taller
fue gratuita. Compartf créditos con el TDV en los
disenos que realicé y obtuve el apoyo de los
miembros del TDV en mis proyectos personales

Para finales de 1996 nensé en dijar de colaborar
con el Taller para dedicarme Unicamente a mi
obra. Al platicar con los miembros del colectivo,
surgio la propuesta de que a partir de encro de
1997 se me considerara como miembro oficial,
fecha desde la cual mi trabajo sigue vigente,
hasta ahora que se ha pensado en la desinte-
gracion del grupo.




4.2 DESARROLLO DE MI TRABAJO
EN EL TDV.

A pesar de las expectativas que tenia al inte-

grarme al TDV, en un principio no fue nada facil
que mi trabajo fuera considerado como parte de
las aclividades del grupo. Por una parte el trabajo
de Francisco ¢ Israel estaba muy aislado del darea
de disefio y elles no daban su opinién. Por otra,
Antonio durante los primeros meses en que
colaboré con el TDV estaba a las expeciativas de
mis capacidades como disehador y productor de
imagenes, razon por la cual prevalecieron en
muchos de los trabajos las ideas y conceptos
que Antonio insistia en defender, ademas en el
diseno siempre se tenia que respetar las ima-
genes folograficas del Taller por lo cual no se
podian cortar, fragmentar, etc.

Con el tiempo los miembros de] Taller se per-
cataron de las caracteristicas de mi trabajo vy
€mpezaron a participar y dar su opinién debido a
que me consideraron integrante del grupo. Para
1997, en que se me incluyd como parte oficial
del TDV, ya habia realizado suficientes trabajos
como para empezar a reflejar en estos mi eslilo;
sin embargo, no consolide nunca una propuesta,
ésta oportunidad llegd en 1998 de manera lardia,
pucs para 1999 el Taller estaria casi desintegra-
do. Los trabajos mas recientes son ejemplo y
resultado de las expectativas con las que ingresé
al Taller.

Para hacer un andlisis de la importancia de mi
trabajo en el TDV dividi en cuatro apartados los
rabajos que se realizaron de 1995 a 1999, con el
fin de explicar de qué manera evoluciond mi tra-
bajo y en qué casos el rabajo ilegd a mejores
resultados con mi participacion.

4.2.1 Trabajos de texto, for-
macion e integraciéon de ima-
gen:

No fue una tarea sencilla
colaborar como disenador
con el TDV pues tuve que
sujetar mis conocimientos a
aspectos limitados donde
basicamente tenia la funcidn
de formar las diferentes partes
de un producio y no habia la
posibilidad de explotar mi crea-
tividad.

En los trabajos de este aparta-
do o anterior sucedid. En
algunos se capturd texto y
después se edité de manera
sencilla. En otros, la tipografia
S€ mantuvo como un elemen-
10 secundario, sin ningun
caracter como elemento visual,
solo con el objetivo de infor-
mar de un evento, el texto
estaba sujeto al atractivo que
la imagen fotogrdfica det Taller
pudiera expresar al especta-
dor.

Durante mi colaboracion en el
TDV estos trabajos fueron los
mas abundantes, pero los
mas tediosos, y en los que mi
creatividad como disenriador
fue extremadamenle limitada.

P




Los mas significativos fueron
los siguientes:

1) Diseno de carteles “Caminos

de la Violencia 1 v 27

E5C proyecto se realizé en
1996 para una serie de jor-
nadas de reflexion sobre la
violencia realizada en la
Universidad Auténoma de
Chapingo. El objetivo era
analizar y reflexionar sobre
los acontecimientos violentos
én el mundo. El TDV fue
patrocinador y participante en
dicho evento.

Los carieles se comenzaron
en enero de 1996 y durante
tres meses se desarrollé e
trabajo grafico. Antonio Salazar,
POr su experlencia y conoci-
miento de la obra del Taller,
selecciond una serie de ima-
genes de las cuales se uti-
lizaron dos, una fotogréfica y
otlra picidrica, las cuales se
trabajaron independiente.

En el primer {fotografico) car-
tel la imagen v el exio esiu-
vieron divididos, por lo cual
el cartel esta fragmentado
para reforzar el concepto de
violencia. La imagen tuvo un
retoque digital en la calavera,
se le incluyeron las velas
encendidas. El texto en alto
contraste {amarillo sobre
negro, Machine) remarca las

Ol 8 09 Abrit ) 1) 4 Mayo oo 1096
Lunes. Misrcoles y Viemsa de 12 a 14 horas,
Auditoric Emilanc Zapata

"+ LOS CAMINOS DE LA VIDLENGIA “%

136 CARTEL CON IMAGEN FOTOGRAFICA REALIZADO PARA EL
CICLC DE CONFERENCIAS Los CAMINOS DE LA VIOLENCIA:
PARA ESTE CARTEL LOS ORIGINALES MECANICOS SE
REALIZARON DE MANERA MANUAL, ESO DEMERITS LA CALIDAD
DEBIDC A QUE EXISTIERON ALGUNOS DESFACES EN LA
TIPOGRAF(A AL MOMENTO DE IMPRIMIR.
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confe-rencias y eventos sobre l0s que se hablo.
Incluida en estos y de manera oculta se encuen-
ran los créditos del TDV. El texto principal en la
parte inferior central anade fragmentacion. Los
colores del cartel en plastas de amarillo, cian y
calado en blanco, con un fondo negro por cues-
tiones dc negativos.

En el segundo (pictérico) la formacion del texto
pretendia informar brevemente sobre el evento
de una manera directa. En éste se aprovechd el
contraste de color que la obra tenia y para el
impacto cromatico el texto se realizé en colores
primarios. La palabra VIOLENCIA (altas con el
tipo Machine) en rojo, un color temperamental,
fuerte y apasionado que evoca la sangre. El texto
complementario CULTURA DE LA VIDA COTIDIA-
NA (Helvétlica) inclinado para dar dinamismo, en
amarillo sobre una recuadro negro para resalar
la luminosidad del mismo y asi equilibrar el peso
del capitular VIOLENCIA. Por tltimo el texto UNI-
VERSIDAD AUTONOMA DE CHAPINGO DE ABRIL
8 A MAYO 3 DE 1996 (Helvética) en azut comple-
mentando los otros primarios.

Los patrocinadores en amarillo por luminosidad v
el texto CINE, DANZA, PINTURA, TEATRO y los
creditos en azul para que quedaran en un nivel
secundario.

La importancia de esios dos carteles dentro de
mi trabajo en el grupo fue vital, pues con ellos
marcaria un nuevo estilo y etfapa de disefio.
Fueron los primeros productos en la que mi
colaboracion fue directa con Antonio Salazar.

En ¢l cartel con la imagen pictdrica los negativos
fueron realizados de manera digital en su totali-
dad, para el de imagen fotogrifica se hicieron
originales mecdnicos tradicionales. El resultado
t¢cnico fuc evidente en la precision de registros,
el de la foto carlel tiene errores en el Traping, por

€S0 se nota un desfase en la
tipografia,

El primer cartel se resolvio
con originales mecanicos
tradicionales debido a que
para ese entonces, no se con-
taba con los recursos técnicos
{equipo de computo) sufi-
cientes para hacer el cartel en
su totalidad de manera digital.
S¢ tuvo que recurrir a despa-
chos de prepensa para que
ellos manipularan la imagen
una vez que el TDV habia rea-
lizado el diseno vy habia entre-
gado un boceto. Ademas,
debo aceptar que estos carte-
les fueron mi primera relacién
con los procesos de prepren-
sa y prensa de disenos, por io
cual, considero que si hubiera
tenide mas experiencia se
habria llegado a mejores resul-
tados.




SINDICATO DE TRABAJADONES ACADE MICOSDE A JACH ¢
$ESCUELA

137 CARTEL PARA EL CICLO DE &
HICIERON NEGATIVOS PIRECTAMENTE CON LA COMPUTADORA,

CICN GENFRAL DE DIFUSION GULTuS! DELAL AT
NACIONAL DE ARTES PLASHCASUNAY # FILUSTECA CLLA UNAN # TDV 9 YITARS # IKATIAY, 4

ONFERENCIAS LOS CAMINOS DE LA VIOLENCIA: PARA ESTE CARTEL SE

LA IMPREBISON FUE PRECISAY DE ALTA CALIDAD.




2) Series de tarjetas y sobres:

Con este inciso me refiero a la serie de cuatro
ltarjetas que de 1996 a 1998 e! TDV hizo para
difundir diferentes aspectos de la enfermedad
del VIH/SIDA. Se trataron temas de interés para
todos lo niveles, desde la familia hasta los lemas
para la comunidad gay o la actitud de la Iglesia
€on respecto a la enfermedad. Ei diseno editorial
del reverso de las tarjetas fue minimo.

De estas series dos tuvieron un sobre que daba
informacion adicional. E! diseno fisico del sobre
no tuvo cambios pues ya se contaba con un
suaje que se disend en 1992. La parte grafica si
fue nueva, pero muy semejante a la obra anterior.

Adicional a las series anteriores se hizo otra para
¢l evento Los Caminos de la Violencia, pero en
las cuales no habia informacion en el reverso. En
este caso hubo la oportunidad de disenar el con-
cepto de las tarjetas. Para la parte posterior se
hizo un diseno con la finalidad de que cada ima-
gen fuera una tarjeta postal.

Este tipo de trabajo lo que mds me aporid fue la
oportunidad de relacionarme directamenie con el
proceso de prepensa. Como disefiador se debe
mantener una revision y control al pedir nega-
livos y crornaline o matchprint, debido a que es
impoertante que la digitalizacion de las imdgenes
sea adecuada y no se presenten variaciones de
color, pues esto repercute en la impresion.

Aprendi que el color y sus diferenies procesos
son fundamentales. Por una parte; en la com-
putadora, al trabajar en pantalia y al introducir
informacion por medio de los Scaners, se trabaja
con wres canales que representan un color cada
uno, es decir que se aplica la teoria del color luz
{teoria aditiva); para salida a negativos se necesi-

tan cuatro canales o colores
que corresponden a los funda-
mentos de la teoria del color
pigmento (teoria sustractiva).
Es por eso que es de vital
importancia exigir al laborato-
rio de preprensa la mayor cali-
dad de su equipo en cali-
bracion para que al momento
de reproduccion el color no
cambie.

/ poa ey urm\
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138 DISENO DE SOBRE PARA UNA DE LAS
SERIES DE TARJETAS ELABORADAS POR EL TDYV.
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140 DISENO POSTERIOR DE LAS POSTALES PARA EL
CICLO DE CONFERENCIAS SOBRE LA VIOLENCI A.

139 FRENTE DE UNA DE LAS POSTALES PARA EL CICLO

BE CONFERENCIAS SOBRE LA VIOLENCIA.
141 SERIE DE TARJETAS CON LA TE-

MATICA DEL SIDA.




la_exposicidn "Los Caminos de la Violencia® en
Chilpancingo.

La principal razon de mencionarlo es porque en
este rabajo lo que se exploto fue el conceplo de
presentar una invitacion que el espectador
pudiera conservar COmo una exposicion en
miniatura y transportable a todas partes. Era
importante cuidar los costos, por lo cual no se
podian hacer suajes, la exposicién miniatura se
resolvié en un pliego de 46 x 32 cm.
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4} Diseng de catdlogo de la exposicidén “Los

Nifos Viviendo en un Mundo son SIDA".

Este fue el trabajo mdas importante en cuanto al
apartado se refiere, pues en €l se armonizaron
varios aspectos del diseno. Colaboré directa-
mente con Antonio en la seleccién de las
fotografias, lo cual permitié que en el diseno
hubiera un equilibrio entre imagenes suiiles y
lddicas y las que tocaban temas mds fuertes.

En este trabajo se integraron diferentes progra-
mas de computo para el diseno: Freehand para
la formacién y diseno de pdgina, Painter para
crear una ilustracion y Photoshop para los textos
de fantasia. Las imagenes fotograficas finalmente
se digitalizaron en un despacho de preprensa
con altas resoluciones para que tuvieran mayor
calidad.

La razén de haber escogido Freehand para la for-
macion. y no Page Maker o Quark X press, fue
debido a que con ésie se podia manejar de ma-
nera mas libre algunos texios. Como Freehand es
un programa vectorial dio la oportunidad de
entregar el archivo en un disco de 3 112 y no en
olros dispositivos mas caros.

Este tiptico combina aspectos Widicos caracteris-
licos de la infancia y una banda de colores repre-
sentativos de la bandera gay que juega con los
otros elementos cruzando de uno a otro lado.
Asi, el triptico esta integrado por folografias con-
tundentes reforzadas por dos textos: la historia
EL SIDA ES MAS QUE UN CHISTE DE OFICINA,
que relata como pocoe a poco e] VIH fue acaban-
do con la vida de Patricio y c6mo sus amigos vy
pareja se fueron consumiendo con él. El segun-
do texto es una carta de felicitacién de Bill
Clinton para Octavio Vallejo un colaborador cer-
cano del TDv.

Ademas de la formacién y la
integracion total del trabajo, la
parte con la que mas satisfe-
cho me senti fue la imagen
digital que sirve como cabeza
para el triptico y que nos intro-
duce a la exposicion del TDV.
Esta imagen fue la primera
totalmente digital que construi-
ria y que se le diera salida di-
gital sin tomar fotografias, por
lo cual, aungque fue pequena,
€5 una de las mas impor-
tantes pues me dio la oportu-
nidad de poder experimentar
directamente con los proce-
50s de retoque y mantpula-
cion digital en proyectos rela-
cionados con el TDV. Dicha
imagen se realizo en tres
paries:

[a primera fuc hecha en el
paquete Painter debido a que
€sle programa tiene la capaci-
dad de representar digital-
mente técnicas tradicionales,
ademas de conitar con una
amplia gama de texturas. Se
hizo un esquema del| VIH, el
cual, por dentro, tiene los con-
tinentes del mundo pintados
con la herramienta digital de
plumdn con un trazo bastante
suelto y con colores muy la-
mativos para remitir al dibujo
de un nino.
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La segunda parte de la imagen esta formada por
el texto "Los Ninos y los Homosexuales®, que fue
hecho con Photoshop para darle efectos de fan-
tasia. En el texto "LOS NINOS" prevalecen colores
vivos con una pregnacia del espectro de luz que
podemos relacionar nuevamente con la bandera
gay. Dicho texto tiene algunos destellos repre-
sentando el hecho de que los nifios son una luz
nueva llena de esperanza. La letra Y esta dentro
de un triangulo invertido de color rosa que es
otro de los simbolos de la comunidad gay.
Finalmente, ¢l texto “LOS HOMOSEXUALES" se
conforma por una tipografia con tendencia hacia
lo script (manuscrita) en color rosa y que simula
el latex como material.

Por ultimo, la tercera parte que contiene el texto
"VIVIENDO EN UN MUNDO CON SIDA" fue hecha
en ¢l programa Freechand y se ajustd con una
linea curva que rodea la ilustracion del Virus para
hacer mas dindmico el disefio e integrar todo el
[eXto con la imagen.

En este trabajo Antonio Salazar quedé satisfecho
de mi participacion; sin embargo, fue una pena
que este buen diseno no cumpliera su objetivo
final debido a que e! Lic. Jeslus Molina
Coordinador Ejecutivo del Plante]l hizo un boicot
contra nuestro frabajo. E} trabajo se distribuyd
anadiendo una etiqueta que decia: "Los miem-
bros del TDV decidimos suspender esle evento
artistico debido al boicot ejercido por el Lic.
Jesus Molina Lascano.

145 ILUSTRACION REALIZADA CON
PAINTER QUE ESQUEMATITA EL VIH YLA
TIERRA.

¢




146 DisSENO DE LA CABEZIA PARA LA INVITACISN A LA EXPOSICION LoS NINOS ¥ LOS HOMOSEXUALES
VIVIENDO EN UN MUNDO CON SIDA.
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147 VUELTA (INTERIORES) DE LA INVITACION PARA

LA EXPOSICION Los NINOS YLOS HOMOSEXUALES VIVIENDC EN UN MUNDo coN
SIDA.
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5) Diserfio de los cartetes: "Viviendo en un Mundo
con SIDA” para la exposicidn en el Museo Casa
dc Leon Trotsky v otro para el “Primer Curso de

Actualizacion sobre el VIH v SIDA para
Trabajadores de la Salud”,

Estos se mencionan basicamente porque en
ellos se volvid a utilizar la creacion de lipografia
de fantasia con medios digitales para la promo-
cion de eventos en los que participaria el TDV.

Esios son un precedente a lo que seria mas ade-
lante el diseno de cartel y manipulacién por mi
parte dentro del TDV.

Ambos carteles se disefaron con Photoshop
debido a que los efectos logrados por medio de
un programa de mapa de bits alcanzan acabados
mas realistas. El primero de los carteles unica-
mente tuvo un efecto de sombra, el cual en la
actualidad ya lo trae por defecto Photoshop, pero
que en ese entonces se tuvo que realizar por
medio de canales alfa que nos permiten hacer
selecciones y suavizados. El segundo cartel mez-
clé una tipografia con sombreado, letras con vo-
lumen y textura de plastico, ademads de efectos
de luz.
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148 DISENO DE CARTEL PARA LA EXPOSICION VIVIENDO EN UN
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4.2.2 Trabajos independientes:

Durante mi estancia en el TDV, mientras Antonio
media mis capacidades como disehador, se me
dio la oportunidad de trabajar en algunos proyec-
10s independientes que no fenian una relacion
directa con la obra y la tematica del TDV. pero
en los cuales el Taller aportaba su trabajo
humano o financiaba una parte.

Estos fueron mucho mds crealivos que los
comentados antes, debido a que en ellos tuve
una mayor toma de decisiones. Después de ho-
cetar imagenes presentaba la idea al Taller y la
comentaba con Antonio; en otras ocasiones se
trabajaba directamente con e encargado del
proyecto de las instituciones, grupos u organiza-
ciones.

1) Identidad Provecto Nacidén Mexicana M&s_Alla

de las Fronteras (Ocl-Nov 95

En 1995, el TDV trabajd con algunos departamen-
tos de la Secretaria de Relaciones Exteriores
(SRE), especificarmente promoviendo el uso del
conddn para prevenir €l SIDA en las comu-
hidades mexicanas en el extranjero.

la SRE pidié la colaboracién del TDV para la
creacién de una imagen de identidad para el
Proyecto "Nacién Mexicana Mas Alla de las
Fronteras”. Para éste se debia reforzar la idea de
que México tiene también obligaciones con los
ciudadanos radicados en otros paises, asi como
€stos ciudadanos tienen derechos y obligaciones
por €l sdlo hecho de ser mexicanos.

Las primeras imagenes que se bocetaron
retomaron elementos tradicionales de la culiura
mexicana, para reforzar nuestra identidad. Asi, sc
hicieron varios bocetos de los cuales algunos
incluian figuras prehispanicas como el Chac Mol

o algunos glifos. Otras se
basaban en elementos que
nos distinguen a nivel interna-
cional como el nopal o el
maguey; y, finalmente, tam-
bién se incluyeron mapas de
la republica. Otro elemento, en
los primeros bocetos, fueron
las flechas, que tenian el obje-
tivo de representar a nuestra
cultura extendiéndose mas
alla del territorio nacional.

Se fueron descartande ideas y
prevalecieron los glifos prehis-
panicos como elemento con-
tundente de nuestra cultura:
sin embargo, los disenos
todavia no reflejaban la idea
de que también fuera de
México existen comunidades
de compatriotas. Las flechas
usadas originalmente eran ele-
mentos con mucho peso, asi
que no funcionaban ade-
cuadamente pues le quitaban
importancia a las imagenes
prehispanicas. De entre los gli-
fos se escogid un aguila, la
cual se modificaria para adap-
tar la idea de direccionalidad.
Retomando la utilizacion de
maddulos y su repeticion,
como lo hacia Escher,,;. se
repitié varias veces la cabeza
del aguila con direccidén a los
cuatro puntos cardinales con
el objetivo de sustituir la ile-
chas.

R -

103 Escher, Maurlts Comeille 1868-1970, anista holandés. Principalmente un artista grafico, él compuso los trabajo rdnicos,
las adivinanzas a menudo visuales que juegan con el plctéricamente 1dglco y el visualmente imposible.




Una vez terminada la imagen
del aguila se debia incluir el
texto:

NACION MEXICANA, MAS
ALLA DE LAS "RONTERAS

para lo cual se utilizd la
tipografia Oxford. Finalmente,
como ltimo elemento en la
imagen, se ulilizaron dife-
rentes grecas para integrar
imagen y texto.

A la SRE se le entregaron tres
variantes del disefio para que
hicieran una seleccién (dos
muy similares en formato
horizontal pero con diferente
lamano en la tipografia v una
propucsta vertical integrada
en un marco hecho con gre-
cas).

= NACION MEXICANA
Y e Y i T O

MAS ALLA DE LAS FRONTERAS
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151 VARIANTE HORIZONTAL DE LA IMAGEN
PARA EL PROYECTO NACION MEXICANA MAS
ALLA DE LASFRONTERAS,
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150 DISEN O FINAL DE LA IMAGEN PARA EL PROYECTO
NACION MEXICANA MAS ALLA DE LAS FRONTERAS.
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152 VARIANTE HORITONTAL DE LA IMAGEN PARA EL PROYECTO
NACION MEXICANA MAS ALLA DE LAS FRONTERAS. LAS IMA-
GENES HORIZONTALES FUERON PLANTEADAS COMS UNA VARIANTE
PARALAS APLICACIONES DELAPAPELERIA EN GENERAL.




2) Diseno de! canel Tradiciones Mexicanas/diciem-

bre. (Nov 95- Ene 96)

Este cartel también se hizo en colaboracion con
la SRE, con el objetivo de promover en las comu-
nidades en el extranjero la celebracion de las
tradiciones mexicanas deniro de las festividades
de la Navidad.

Esie rabajo fue uno de los mas importanies para
mi dentro del TDV, debido a que me senti satisie-
cho con su diseno; ademas, hubo el tiempo sufi-
ciente para realizar una metodologia apropiada:
se recabd la suficiente informacién para generar
un mejor concepto y hubo la oportunidad de tra-
bajar estrechamente con el cliente.

Las primeras ideas se encaminaron a exaltar las
posadas que son muy tradicionales en México.
Asi, se pensoé en incluir elementos como las
pinatas, velas, luces o fuegos artificiales.

Desde un principio, debido a que me encontraba
influenciado por el trabajo de disefador lkko
Tanaka,q,, decidi que el cartel deberia ser impre-
S0 en serigrafia, pues esta técnica €s mucho mas
artesanal y cuando se trabajan elementos sintéti-
cos su calidad se presta para hacer del cartel
una pequena obra de arte.

Despues de revisar varias ideas. se llegs a la
conclusion que lo mas imporlante de la Navidad
es festejar el nacimiento de Cristo, por lo que ¢l
diseno se encaming a representar un nacimierto.
Se partio de figuras artesanales y a cada una de
la piezas se le hizo una sintesis. Una vez confor-
mado el nacimiento compieto, revisando libros
de arte popular, se decidid retomar el arte hui-
chol en estambre; por lo que las figuras llevarian
una linea interior de un color Yy una mas gruesa
para contrastar, algo similar a 1o que se habia
hecho con algunas pinturas en el TDV..

Las figuras del nacimiento se
trazaron en la computadora de
manera vectorial con el pro-
grama Freehand. Después,
sobre cada figura, se agregé
una linea de color.

FPara el texto fueron varias las
propuestas, pero finalmente
quedaron [as siguientes leyen-
das:

Navidad.

Celebra con Orgullo las
Tradiciones Mexicanas.
Programa para las
Comunidades MeXicanas
en el Extranjero.
Seaetar de Relaciones Exerioes.
iniciativa Nacion Mexicana.

En cuanto a la familia tipografi-
ca, se escogieron dos disehos
tradicionales, los cuales tienen
lecturas muy claras: Times
con finos patines y muy ele-
gante y la Avant Garde de
palo seco y de lectura muy
directa.

Escogidos los elementos bdsi-
cos, s¢ eniregaron bocetos a
color con tres propuestas; de
las cuales sobresalié un cartel
en cuyo fondo se habia inclui-
do una sintesis de una planta
tradicional de la época decem-
brina: ia Noche Buena.

©

104 kKko Tanaka: (Nara city, 1830}, uno de los maximos exponentes del diserio grifico Japonés. Sobresalen sus trabajos en
carnel como lo muestran !a infinidad de disefios que realizé para el teatro. Su cbra supera la problemdilca que puede liegar
a presentar la escritura jJaponesa, elemento preponderante en sus caneles, llenos de armonia, vilalidad Y fuerza expreslva.




Una vez seleccionado el dise-
Nno apropiado solo se hicieron
modificaciones del tamano
de la tipografia; se justificaron
de manera precisa los textos
con base en una composi-
cion aurea; se ajusté el con-
traste de color, y se elimi-
naron algunos elementes que
impedian una rapida leciura
del cartel, como fueron unos
puntes blancos en la parte
central de la flor de Noche
Buena que fueron sustituidos
por las figuras del nacimien-
to, las cuales se ampliaron un
poco mas para lograr una
mejor lectura. Se redujeron,
también, las lineas blancas

de las hojas de la Noche ‘
Buena para que hubjiera un -
espacio enire ¢l nacimiento y
las lineas. ‘
u()

Terminado el diseno, se paso
a la elaboracion de un dummy
que se hizo scbre cartulina
ilustracion con acrilico y téc-
nica acrografica. Se presentd
el trabajo vy se aprobo el dise-
fo.
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153 BOCETOS ORIGINALES TRAZADOS CON LAPIZ ¥ PLUMSN
PARA LA PARTE CENTRAL DEL CARTEL DONDE LA FLOR DE
NOCHE BUENA SE CONVIERTE EN UN NACIMIENTO.




Aunque este rabajo fue uno de los disenos que
mas me gustaron, tuvo errores que se pudieron
haber evitado:

El error mdas grande de este cartel fue el confiar
en los tiempos de impresion, los cuales no se
ajustaron y, por consiguiente, ocasionaron que el
cartel, después de un largo proceso de diseno,
no fuera aceptado por la Secretaria de
Relaciones Exteriores, mas esto no fue a causa
del trabajo del TDV, sino a causa del trabajo del
impresor.

Cuando se itrabaja un cartel de estas dimen-
siones en serigrafia se debe considerar que se
necesitan marcos muy grandes y gue la tinta tar-
dara mas tiempo en secar. También hay que
considerar que si s€ maneja areas de un solo
color (como el fondo rojo que se utilizéy se debe
ser experto en cuanto a la impresion, de lo con-
trario puede quedar irregular con zonas en las
que se ve depositada una mayor cantidad de pin-
tura, como sucedio en muchos de los carteles
entregados.

Ademas de los errores de impresidn, otro factor
que produjo que el cartel no fuera aceptado fue
que el impresor no caiculd el tiempo de secado
y. por la urgencia de entrega, al llevar a refinar
los carteles se sumaron mds errores. Primero
que nada se debia de cortar una parte de 1o que
lenia pintura, pcro esio no pudo ser posible pues
la gruesa capa de pintura deterioraba las
cuchillas. El segundo problema fue mayor. Al
meter los carieles en la maquina de refinado, los
carteles son sujetos a presién para que no se
muevan, y, como €stos no se habian secado
bien, terminaron pegados enire si.

Desafortunadamente. por tiempo. no hubo la
opcion de corregir los problemas. El dia de la
entrega no se presento el impresor, y los encar-
gados no supieron resolver el problema. Trataron
de enganarnos tanto a los miembros del TDV
como a las personas de la SRE: sdlo despegaron
algunos carteles que presentaron como muestra
final (sin el refinado) y fue tiempo después, cuan-
do los carteles se iban a mandar en la valija
diplomatica, que los empleados de la SRE se
percataron que todos los carteles estaban mal.

otro prqblema fue el contrasie de color. Cuando
se trabajan colores complementarios se debe ser
muy cuidadoso para no excederse de estos.

Como disenhador debemos ser
exigentes y cuidadosos pues
la modificacion de cualquier
color por brillo o saturacion
puede alterar otalmente el
diseno. En el caso de este car-
tel el problema principal fue la
utifizacidon de colores comple-
mentarios para una parte del
texio, lo cual produjo que
entre ¢l fondoe y el texto
hubiera una excesiva vibra-
cion que molestaba la vista.

Finalmente creo que este dise-
fio habria sido satisfactorio si
se hubieran tomado algunas
decisiones que por inexperien-
cia no se tomaron:

For una parte hubiera sido
mas eficiente mandar a hacer
la impresién en offset debido
a que esta técnica es mas pre-
cisa que ia serigrafia y mas
apropiada para formatos
grandes (esto lo podemos ver
€n 1odos los carteles comer-
ciales que anuncian peliculas).
Con esto no quiero demeritar
la calidad de la serigralia, cali-
dad que considero mas ele-
gante que el offset. S6lo me
refiero a que con maquinas
mas apropiadas y con proce-
s0s automaticos el cartel
habria tenido una mejor solu-
cion.

Considero que por costos se
sacrificod en gran medida el
diseno. El presupuesto de
impresion resulté econémico
pero con resultados fatales.

Para la realizacién del dummy
también se pudo haber ahona
do tiempo: si, en su momento,
en vez de utilizar la técnica
aerografica se hubiera manda-
do a hacer en un plotter; sin
embargo, también por economia
se deddid utlizar | aerografia.

=
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3) Tarjetas del TDV. 0s 97

Otro trabajo donde tuve la oportunidad de
explotar mi creatividad de manera mas indepen-
diente fue para la realizacion de las tarjetas de
presentacion para los miembros del TDV.

El proyecto criginalmente no sélo requeria de la
realizacion de tarjetas, sino de toda la papeleria
en general; sin embargo, por urgencia y necesi-
dad sdlo se imprimieron las tarjetas.

Lo mas sobresaliente de este disenio es su inte-
gracion total, en la cual las tarjetas de todos los
miembros conformaban el disefno del Taller; es
decir que cuando se admiran las tarjetas juntas
€S como si se uniera un rompecabezas, aunque
estas por si solas lienen su individualidad.

Este concepto se basé en lo que se habld en el
capitulo tres sobre el trabajo en equipo. En el
TDV los miembros formamos una agrupacion de
profesionales, los cuaies desarrollan funciones
especificas pues cada uno es un especialisia en
su area, pero el trabajo final es conjuntado con
base en la aportacion que cada uno de nosotros
ha hecho.
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155 TARJETAS DE PRESENTACION DEL TDV: AL UNIR LOS CUATRO DISENOS SE GONFORMA LA IMAGEN DE IDENTE-

DADDEL TALLER.




4.2.3 Trabajos con propuesta digital:

La parte mas importante de mi propuesta en el
TDV es la actualizacion tecnoldgica, aportando la
implementaciéon de herramientas de computo
tanto para el diseno como para la obra del Taller.

Desde que empecé a colaborar con el TDV mi
preocupacion fue que se integrara el uso de
equipo de computo para mejorar la obra, mas
especificamente en el campo del disefo. Este
proceso no fue facil por diferentes factores: alto
costo del equipo, desconocimiento de la herra-
mienta por parte de los integrantes del Taller,
falta de requerimientos técnicos para poder
procesar de manera adecuada la imagen.

La parte mas dificil para poder integrar mi pro-
puesta digital fue lograr que los demas miembros
aceptaran el uso de estos medios y que
entendieran las posibilidades creativas v la mejo-
ra en calidad que ofrecen. Aunque Francisco
manejaba de manera general estos medios no
eslaba tan interesado en proponerios, pues él
estaba encargado de las relaciones publicas.
Israel, si estaba interesado en aprender sobre la
pro-puesta digital; sin embargo, él desconocia
totalmente la herramienta. Finalmente, Antonio
Salazar se tenia que enfrentar a un conflicto de
generaciones: la que estaba acostumbrada a uti-
lizar herramientas tradicionales trabajando con
pinceles y de manera manual contra los que
desde pequenos tenemos un ratén en la mano,

Asi, la trarea de incluir una propuesta contun-
dente por parte mia no fue nada facil. Incluso
considero que se queds sin terminar, pues cuan-
do al fin se tomaban en serio los medios digi-
tales, vino la desintegracion. Sin embargo, hubo
algunos trabajos que si lograron satisfacer las
nceesidades que ya se mencionaron.
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L llustracion v formacion digital para la_exposi-

cion Che Guevara’se_LDav of the Dead en L ewisham
Art Housc, Londres, Inglaterra {(Sep 97).

LA realizacion de este trabajo fue bastante inde-
pendiente, pues para esa fecha Antonio tenia ya
cierta confianza en mi trabajo. El corto tiempo de
entrega fue el factor que permitié que mi pro-
puesta se aceptara ya que teniamos soélo dos
dias.

Se presentd una serie de imagenes del rostro del
Che 4., tratadas de manera similar a como lo
hiciera Andy Warhol con muchos artistas, hacien-
do variantes de color con base en un mismo
original; sin embargo, aqui la impresion no seria
en serigrafia sino en inyeccion de tinta.

También estaba la idea de presentar un billete de
dolar, basado en la obra de Cildo Meireles 4q Zero

Dollar, pero con la modificacion de incluir en el
centro la imagen del Che.

La tercera propuesta fue un collage de imagenes
fotograficas del Che y la creacién de una ilus-
tracion conformada por las banderas de los pai-
ses donde participd en su lucha. Esta dltima
propuesia fue la elegida.

El trabajo se hizo con dos programas: Photoshop
principalmente y se formé en Freehand.

Para la imagen principal se utilizaron las ban-
deras y la sintesis del Che. Se crearon dos capas
y se le dio el efecto de sombreado y de volumen
en algunas partes.

La contraparte de la imagen fue un collage que
conjuntaba nuevamente las banderas, una foto

del Che pensando, unas manos con armas vy la
firma del Che.

En Freehand se anadio uno de
Sus textos:

“Creo en la lucha armada
como unica solucién para los
pueblos que luchan por libe-
rarse y soy consecucnte con
mis creencias. Muchos me
dirdn aventurero, y lo soy,
sdlo que de un tipo diferente
y de los que ponen €l pellejo
para demostrar sus ver-
dades™.

En vectores (dibujo 2D) se
anadio la firma del TDV.

Este trabajo fue importante,
pues con €l se marca un pro-
ceso en el cual inicié mi parti-
cipacion en el TDV, no tanto
como formador, sino como un
integrante que generaba ideas
apropiadas para resolver pro-
blemas de comunicacion visual

e @

98 Emesio Guevara (E] Che): (1928.4967) personaje de la historia de América Latina que parilcipé en movimientos ammados
como guerrllero promoviendo la politica marxista y ¢! antimperialismo. Los palses en los que cormbatié fueron Argeniina,
Cuba, Bollvia, México, Guatemala vy Penl. Después del tfunfo de la revoludén de Fidel Castro ocupd varios cargos mpor-
fantes en Cuba. Fallecié en Bollvia dusranie un combate en la region del Valle Grande.,

99 Cildo Meireles: Artista brasilenio nacido en Rio de Janeiro en 1948. su obra de lema politlco enfocada mucho en el

amblente social y en las injusticias econdmicas de su pais.



2l Diseno de la invitacidon
para la exposicidén Viviendo
en_un Mundo con SIDA en el

Museo Casa de Ledn Trotsky.
(Nov 97)

Este trabajo tiene comn ca-
raclernstica principal la inte-
gracidn de la fotografia tradi-
cional con la imagen digital.
Con este comencé a aplicar
el retoque digital en el TDV.
La fotografia original de Ledn
Troisky ;45 €staba en blanco
¥ negro con raspaduras por
¢l paso del tiempo.

Lo primero que se hizo fue
digitalizar la imagen a una
resolucion de 300 dpi para
poder limpiar sus imperfec-
ciones, cosa que se hizo con
Photoshop. Después se
decidié que la folografia seria
mds agradables si se viraba a
sepia, por lo cual se utilizaron
los duotonos de Photoshop
para transfcrmar la imagen. A
continuacién esta misma ima-
gen se paso a RGB y en esta
forma de 1(rabajo se le
anadieron otros tres elemen-
tos: un conddn en la mano
de Ledn Trotsky, un liston
rojo de lucha contra el SIDA y
el texto Museo Casa de Ledn
Trotsky.

Lo mds importante que me

dejé esta imagen fue el
aprender €l proceso con el

cuai se puede filmar una imagen digital para dar
salida a un negativo fotogréfico.

Al comparar la impresion entre un laboratorio pro-

fesional que entregé el negativo v sus pruebas
.. con alia calidad y la impresién econdémica de
otras casas fotograficas, en las cuales las copias
-~ salian amarillenias y donde los colores no esta-
¢ ban bien saturados, se decidié por el primero.

157 FOTOGRAFIA RETOCADA Y MODIFICADA DIGITALMENTE.
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105 Ledn Trotsky (Lev Davidovich Bronstein): (18791940) Revolucionaro soviélico que a lo largo de la historla fue creando
discrepancias entre el sociallsmo que estaba vigente (stalinista) ¥ entre lo gue ei consideraba una verdadera lucha de
clases, Debido a su Ideologia v a la publicacién de "La revolicién destigurada” (1927} vy "La revolucion traiclonada” (1938jes
exiliado de la URSS y después de Europa recluyendose en México donde siguid proclamando su ideologia. Fue asesinado
en 1940 por un posible agente de Stalin. En arte, Trotsky dejo un legado: “Literatnua ¥ revolucién® texto donde examina la

relacion entre esiética y lucha de clases.



3) Siete cortinillas para video del TDV. (Nou 97}

Dentro de mi propuesta digital en el TDV no sdlo
se encuentra la manipulacion de imagen, sino
también la utilizacion de multimedios.

Para hacer un recuento de su trabajo por medio
de una recapitulacion en video.

Mi participacion en este proyecto fue basica-
mente para crear las cortinillas correspondientes
a diferentes eventos del TDV, entre los que
sobresalen la instalacion de los 10 afos del TDV
y la participacion en las festividades del dia de
muertos en varios lugares.

Este trabajo se menciona principalmente porque
en el TDV mi intencidn fue utilizar los medios di-
gitales procurando la combinacion de programas
para optimizar el trabajo. De ninguna manera mi
objetivo era sdlo conocer un programa Como
seria Photoshop y nada mas trabajar con éste
pues con eso estaria minimizando las capaci-
dades de un equipo de computo.

Para las cortinillas se conjuntaron varios progra-
mas: Infini D para crear textos tridimensionales,
Photoshop para retocar imagenes, Quick Time
para el video y Director para hacer la integracion
final de toda la cortinilia,

Una vez terminadas las cortinillas, éstas sc
pasaron a un medio analdgico (cinta de video de
8 mmy} para poder hacer la edicion final. Para
€510, es necesario contar con una computadora
que tenga salidas AV, (comptudora que cuente
con una tarjeta adicional para poder trabajar el
audio y el video).

158 FRAGMENTOS DE CORTINILLA
- PARA LA OFRENDAS REALIZADA EN
1991 DEDICADA A LOS NINOS QUE
HAN FALLECIDO ACAUSA DEL SIDA.
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180 FRAGMENTOS DE CORTINILLA PARA KL DECIMO ANIVERSARIO
DEL TDV.

159 FRAGMENTOS DE CORTINILLA
FPARA LA OFRENDAS REALIZADA EN
1992 DEDICADA A LAS PERSONAS
FALLECIDAS A CAUSA DEL SIDA.

161 FRAGMENTOS DE CORTINILLA PARA UNA INSTALACIEN REALIZADA EN
EL CENTRO DE LA IMAGEN.




4) Diseno_de cartel vy programa de mano para la
obra de teatro: La Cura de Gustavo Thomas pre-

sentada en Roma Teatrg. (Mayo - Jun 98)

Este trabajo fue independiente y se elabord de
manera directa con Gustavo Thomas (director de
la obra de teatro). Fue un trabajo sencillo, donde
se combinaron nuevamente Freechand y
Photoshop. Aqui cabe destacar la importancia
de!l collage digital pues Antonio volvié a per-
catarse de que en el TDV podriamos hacer
retoque digitales para nuestra propia obra, permi-
tiendo asi una evolucién hacia una mayor cali-
dad y reduccion en el tiempo de retoque.

Se me proporcionaron imagenes previas y Io
unico que se hizo fue integrarlas en una sola
composicion, retocar algunas zonas y entregar la
informacion digital para que se imprimieran direc-
tamente los carieles, pues ¢l tiraje iba a ser
reducido.
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5) Diseno para el concurso; Cartel de Prevencion
de! VIH 7 SIDA Dirigido a la Poblacion Gay. (Sep -

Nov 98)

Este trabajo lo considero el mas importante den-
tro de mi colaboracion en el TDV y con el cual
casi se cerraria mi ciclo en el Taller. Este seria el
reflejo de varios anos de maduracién en cuanto
a las técnicas digitales y considero que marca la
tendencia que el Taller pudo haber tenido si no
se hubiera planteado la desintegracion del
mismao.

Este cartel conjunta todo lo que yo habia espera-
do en el TDV: por una parte que se reflejara mi
estilo en el Taller; por otro, que hubiera ver-
daderas discusiones sobre los puntos mas
importantes para el tfrabajo y que no fuera la obra
solo decision de Antonio Salazar y por dltimo
que se dejara aflorar mi creatividad y potencial
libremente.

Para este carie]l no se trabajo con Paco e Israel,
debido a que para esa fecha los integrantes ya
sentiamos pronta la desintegracion del grupo.

Antonio Salazar me entregd la convocatoria del
concurso v €l ayudd en la seleccion de la
fotografia basica para e} cartel. También estaria
en las discusiones acerca del cartel pero, por
primera vez en mucho tiempo, se€ mantendria
con una vision parciat.

Miguel Armenia, también disenador grafico,
apoyo con su experiencia a la integracion de los
elementos del cartel. Su colaboracién fue inva-
luable pues armenizé los criterios de los que par-
ticipamos en el proyecio. Su virtud fue encontrar
los elemenios que distrajeran la atencion y sobre
todo colaborar con el lenguaje de la comunidad
gay, que en gran medida yo desconocia.

Mi labor dentro de este
proyecto fue la mas extensa:
desde la seleccion de la ima-
gen fotografica con la que par-
tirlamos hasta la entrega del
dummy para el concurso y
posteriormente la entrega de
archivos digitales.

Este proyecio del TDV fue el
mas importanie para mi, pues
la transformacion de la ima-
gen surgio de mi creatividad y
criterio, y con la ayuda de
Antonio y Miguel le dimos fir-
meza.

La fase de produccion de este
cartel fue extensa. Primero
hubo qué decidir que imagen
utilizar, resultando ser la de un
modeio gque mantenia varios
condones en la mano pues
era ideal para transmitir un
mensaje de alerta a la comu-
nidad gay, ademas de que la
imagen es muy agradable.

Se llegd a la conclusion de
que no se debia atacar el
proyecto diciéndole a la
comunidad que el SIDA es la
desgracia mas grande del
siglo; por el contrario, tomaria-
mos la actitud de un hombre
enfrentando directa y preventi-
vamente sus temores anle
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esta enfermedad, pues es
una realidad que los jovenes,
por su propia naturaleza, no
van a dejar de tener rela-
ciones sexuales, asi la solu-
cién mas factible es educar-
los por medio del usg dc]
conddn para prevenir que se
infecten. La fotografia escogi-
da fue ideal para mostrar la
actitud de alguien que esta
informado de la enfermedad
Yy que sabe como protegerse
e invitar a lns demas a hacer-
lo,

La primera etapa de diseno
fue la de digitalizar la foto
retocarla. Una vez que se
limpid la imagen pensé en
que virada podria ser mas
atractiva que en blanco y
negro, Para eslo se penso en
los colores que podriamos
relacionar con los bares gay
de la ciudad (lugar donde se
colocaria el cartel) y sobre
iodo como se veria el cartel
en su medio. Se decidid que
el color apropiado para €l
virado era el azul. Utilizando
los duotonos en Photoshop
se hicieron pruecbas de color,
negro con un azul 283
{Pantone), negro con ¢l azul
284, negro con ¢l azul 285 y
negro con el azul 286.
Finalmente se escogio el
color 286 vy el negro para
hacer el duotono.

163 FOTOGRAFiA BASICA CON LA QUE SE INICIG El. CAR-
TEL DE PREVENCION DEL SIDAPARA LA COMUNIDAD GAY.




Previo a lo anterior se habia investigado sobre
los bares, sobre la terminologia de la comunidad
gay y se habian visto revistas en internet enfo-
cadas a la comunidad gay. De éstas, por su
fotografia y diseno. me llamé la atencidn la
revista GAYES de la cual retome su estilo.

FPor ofra parte era fundamental considerar desde
el principio el texto que llevaria el cartel, hubo
varias propuestas pero con las que se boceto
fueran las siguientes:

No le tengo miedo al SIDA, (siempre uso
condon!

LYo miedo al SIDA?, iNo!, siempre uso conddn.

Se considero la segunda leyenda para el cartel
final, pero sobre ésta se hicieron variantes. La
fipografia utilizada por su grosor y sutileza fue la
Bandstand, ésta combina lineas y angulos recios
CON Curvas.

Conformadas ya las principales ideas, el primer
elemento que se decidio agregar fueron dos sig-
nos masculinos (espada de David) entrelazados
con los cuales se identifica perfectamente el con-
cepto de una parcja homosexual. Estos elemen-
tos se complementaban por medio de color (azul
y nharanja) sobresaliendo el naranja para dar al
cartel equilibrio tonal. Con estos también se
hicieron variantes, una de las cuales enlazaba el
brazo del modelo con los signos, aunque esta
idea termind descartandose.

Con los elementos mencionados se presentd el
primer boceto y sobre este hicimos correcciones.

Se redujeron los simbolos entrelazado pues
eslos casi se salian dei canel.

En esta parte se decidid sepa-
rar el texto para que guedara
en tres bloques:

(YO MIEDO AL SIDA?
No
iSIEMPRE USO CONDON!

La leyenda de ;YO MIEDO AL
SIDA?, tuvo dos efectos: por
una parte (YO MIEDO AL ?
se hizo en negro y tuvo un
destello exterior en blanco,
SIDA se trabajo en Rojo con
un un efecto de luz interna
para darle un poco de volu-
men y para dramatizar el
texto.

Se cambid ¢l efecto de degra-
dado de la tipografia en la
parte inferior (;SIEMPRE USO
CONDON! haciendo esio por
dentro de las letras. Aqui cabe
aclarar que se utilizé el espec-
tro tonal, con el objetivo de
relacionar esa frase con la
bandera gay. En esa parte del
texto se hicieron dos correc-
ciones: reacomodar el orden
de los colores para lograr una
mejor lectura y mover el signo
de admiracién de apertura al
mismo nive! de los demas
tipos, pues un detalle como
ese puede crear un acento
visual que le quite armonia al
cartel.
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Para otra fasec de bocetaje,
algo que se incluyd vy que
transformé el diseno fue la
inclusion de una textura
tipografica como parte del
fondo. Esta csiaba integrada
por lugares v nerscnls Coit
las cuales se puede lener
relaciones, con lo cual hici-
mos que el cartel mviera un
mensaje adicional. Para
lograr el acabado final de
éste lambién hubo varias dis-
cusiones, sobre todo porque
en algunas zonas impor-
tantes del cartel quedaban
palabras que era conveniente
no se nolaran tanto. También
se hicieron pruebas de efec-
105 de ondulado y pruebas
sin éste, prevaleciendo la
primera. Se le dio a la tipo-
grafia un efecto de luz exterior
y el azul del texto también
fue cuidado para que no afec-
tara €l cartel con contrastes
EXCESIVOS.

Una parte del cartel que dio
bastante probiemas fue la
palabra NO. Se trabajé en
varias formas pero nunca
llegd a ser lo suficientemente
coniundente. Al final quedd el
texto en morado con un efec-
to de sombra.

Una vez disenado el cartel,
se mandd a imprimir con un
plotter para entregar el
dummy.

: 164 TIPOGRAF (A CON EFECTOS. EL ROJC DE SIDA REFVERZA EL

o HECHO DE QUE POR MEDIO DE LA SANGRE EL VIH SE TRANSMITE.

LA SEGUNDA TIPOGRAFIA NOS REMITE A LOS COLORES DE LA BAN-
DERA GAY

185 TEXTURA TIPOGRAFICA PARA
ElL FONDO DEL CARTEL (UTILIZA-
CI1ON DE MENSAJES SUBLIMI-
NALES).




El resultado de este carte! fue muy satisfactorio
pues el TDV saco el segundo lugar en el concur-
s50; sin embargo. si se hubieran cuidado algunos
aspectos, se habria mejorado el cartel, algunos
punteos importantes fueron 1os siguientes:

-Contraste y color: una de las cosas que mas
demerito el cartel fue la alteracion del color y la
falta de contraste obtenida por la impresion con
el plotter. El color se alteré demasiado por los
procesos con los que se trabajoé el cartel.
Cuando trabajamos una imagen con Photoshop,
normalmente se trabaja en €l modo RGB, esto
quiere decir que la imagen se modifica por
medio de los colores luz (azul, rojo verde) y que
en realidad se esta trabajando con luz, esto debe
ser de esa manera pues de lo contrario muchos
filtros que se pueden aplicar con Pholtoshop se
desactivan. Desaforiunadamente 1o que se ve en
pantalla siempre sufrira algunas alteraciones,
pues la impresion se logra por medio de pigmen-
tos y no con luz. Un punto donde mas se nota el
cambio del color es con la intensidad de los co-
lores por medio del brilio. En pantalia un verde o
un morado pucden ser muy luminosos € incluso
hasta fosforescentes, mas cuando esio s¢ pasa a
papel en una impresién con cuatro colores (cian,
amarillo, magenta y negro} los colores aparecen
opacos 0 con poca inlensidad. Una forma de co-
rregir estos errores s seleccionando colores pre-
Cisos por medio de un catdlogo de pantone, en
el cual se den las combinaciones especificas de
color. Con eslo se garantiza un estandar determi-
nado de color, sin embargo, esto sdlo se puede
hacer cuando los colores estdn separados y no
€s posible cuando se trabajan imdgenes fologra-
ficas. Otra forma de ver una aproXimacion mas
real, cuando se trabaja en Photoshop, es utilizan-
do una forma de visualizacién en forma CMYK,
ésta se encuentra en el ment view, dentro del
submenu preview.

Considero que una de las
cosas mdas dificiles de contro-
lar en una impresion es el uso
del color, vy aungue existen
sistemas de calibracion de
color para los ordenadores
que ayudan a controlar las
modificaciones que surgen,
siempre hay pequefias va-
riantes.

Cuando el cartel se imprimio
tamano carta en inyeccion de
tinta, los colores quedaron
saturados y la imagen tenia un
impacto mayor. Cuando se
hizo la impresién con un plo-
tter al tamario original, el con-
traste disminuyd notable-
mente por lo cual el cartel
demerité bastante. Segun mi
apreciacién personal, el
primer lugar thecho en blanco
v negro) nos gand debido a
esle aspecto.

Una zona en el cartei donde
se nota la modificacidon del
color es en los signos que
originalmente eran azul y
naranja y terminaron corn una
sobrecarga de magenita.

-La tipograffa con el NO: esta
parte del cartel no alcanzo la
solucién que hubiéramos
querido. El primer problema
fue el color seleccionado,
pues éste cambid conside-
rablemente y en la impresion
final no se nota lo suficiente.
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Quiza el morado utilizado no
fue el apropiado. También no
fue facil la seleccion de la
tipografia y el efecto que se
pondria a ésta. Se hicieron
varios bocetos unos en los
cuales la tipografia aparccia
como si estuviera pintada
con spray en la pared, otros
en los que el NO estaba car-
comido, etc. Pero, por falta
de tiempo, quedd subrayado
Yy con sombra en color mora-
do.

-Plotier: el principal problema
al hacer la impresion fue que
el cartel quedd muy opaco. El
cartel se imprimié dos veces:
una en la cual la impresion se
iles hecho a perder pues la
tinta se corri¢d. En ésta el car-
tel estaba opaco, asi que
aproveché para subir el con-
traste del cartel. En la segun-
da impresién, aun con las
correcciones, la intensidad
de los colores no fue sufi-
ciente, pero por costos y por
tiempo se entregd el dummy
como habia quedado.

-Archivos: otro problema en
la solucién del cartel fue la
manipulacion de la informa-
cion en dos aspectos, uno en
el tiempo y otro en los recur-
S0S téCnicos.

166 COMPARACISN DE CONTRASTE. {MAGEN IZQUIERDA CORREGTO,
DERECHA INCORRECTO.

{67 DIFERENTES TIPOS DE RESOLUCION. IMAGEN IZQUIERDA A 300 DPI,
APROPIADA PARA IMPRESION EN OFFSET. DERECHA A 72 DPI, INCORRECTO
PARA IMPRESION, PERO CORRECTO PARA VISUALIZAR EN FANTALLA.




El cartel se procesd con una computadora
Macintosh 6100 AV, modelo pequcno y que
sobre todo tenia dos desventajas: el procesador
corria a 60 Mhz le cual en la actualidad es muy
lento y el disco duro era muy pequenho (250 Mb)
por lo que, cuando se trabajé con Photoshop, se
tuvieron problemas con lo que se denomina
Scratch disk (parte de memoria que el programa
toma de un disco de almacenamiento para poder
procesar una imagen) pues se necesita por
defecio cuatro veces el tamano de la imagen
usada en disco para poderla manipular, como
€510 nNo era posible se tomaron las siguientes
alternativas:

Se utilizd un Scratch disk secundario, que fue
una unidad de disco dptico de 230 Mb en la cual
se guardd la imagen y también se aprovecho el
espacio libre para procesar la imagen. Sin embar-
go, este espacio no era suficiente para hacer la
imagen en su tamano original {60 x 40) por o
cual se hizo a una cuarta parte de escala, pen-
sando en que, para plottear una imagen, los
archivos se pueden entregar mas chices (una
cuarta parte) y al momento de imprimir se
escalan. Esto esta bien cuando se boccta o se
entrega un dummy, pero para imprimir una ima-
gen final es necesario dar una mejor calidad.

El archivo que se trabajé era tamario carta con
una resolucion de 300 DPI {(puntos por pulgada).
Este tipo de archivos miden alrededor de 20 MB,
pero conforme se le fueron incluyendo layer
{capas de imagenes) llegsé a incrementar hasta 60
6 70 Mb. Si se hubiera trabajado el archivo a su
lamano original, hubiera medido 90 Mb y con la-
yers hubiera pesado hasta 150 MB o mas. Para
podcer procesarlo entonces, se hubiera necesita-
do un disco duro de por lo menos un 1 Gb ¢ una

unidad Jaz, que por cosios no s¢ podian obte-
ner.

e

Al trabajar el archivo en una
escala mas baja, el resultado
final del carte] demerité un
poco, afortunadamente en la
impresion final no se notd
mucho.

Si se hublera querido entregar
el archivo en sus requerimien-
tos Optimos se habria necesi-
tado por lo menos una se-
mana para su procesamiento,
pues se tendria que rehacer el
cartel, ademas de que se
hubiera tenido que rentar
equipo.

La recomendacion principal
para cuando se trabaje con un
programa de mapa de bils
como Photoshop, que necesi-
ta muchos recursos, es que
5€ cuente con un procesador
que corra por lo menos a 200
Mhz, que el disco duro mida
por lo menos 2 Gb y que se
cuente en la memeoria RAM al
menos con 64 Mb.
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6) Diseng de Carte! para ¢l evento Llénate de Lz
en la Obscuridad (Ene - Abril 99).

El ultimo trabajo que realicé para el Taller, y que
considero imporlante en el aspecto digital, fue un
cartel que se disend para un desfile de modas
con el objetivo de recaudar fondos para la lucha
contra ¢l SIDA.

Estle se realizé en mapa de bits con dos progra-
mas Painier y Photoshop. Técnicamente se
pudo trabajar de manera apropiada y no tuvo
errores técnicos por el tamano del archivo como
sucedio con el cartel del concurso.

El cartel se resolvio de manera rapida y sencilla
debido a que el encargado del proyecto tenia un
concepto bastante claro y contaba ya con algu-
nas imagenes que se podrian utilizar, por lo cual
practicamente soélo se hizo un coliage digital.

El fondo fue lo que se trabajoé en Painier, debido
a que este programa nes permile trabajar tex-
wras de una manera amplia. En el caso del cartel
se busco una textura que simulara los fluidos
donde se encuentran las células. Una vez realiza-
do el fondo éste se pasd a Photoshop.

Los elementos mas importantes del cartel son
los siguientes:

En el fondo se encuentran unas sombras que se
relacionan con el nombre del evento LLENATE
DE LUZ EN LA OBSCURIDAD. Estas sombras se
utilizaron porque uno de los objelivos del evento
era recaudar fondos para hablar sobre el riesgo

de coniagio en los bares en lo que se denomina
Cuarto Obscuro.

Aunado a las sombras hay una textura tipografi-
ca cn el fondo con el mismo titulo del evento.

Sobre estos eilementos se
encuentra la imagen de cuatro
modelos que participarian en
el evento y sobre estos se
encuentra tres listones rojos
de lucha contra el SIDA, uno
de los cuales tiene un destello
que refuerza el significado de
que atin en la obscuridad un
conddn puede ser un destello
que le proteja de la infeccion
del VIH. Sobre el listén se
encuentra el texto informativo
sobre el evento.

Otros elementos secundarios
fueron los créditos y los
patrocinadores.

Después de entregar el cartel
hubo algunos problemas para
la realizacién del evento y
éste sc suspendio. Otro pro-
blema fue que se censuro el
cartel original debido a las fi-
guras desnudas que apa-
recian. Para la fecha en que
se pospuso €l evento se uvo
que redisenar un nuevo cartel,
el cual fue hecho por Angel
Gutiérrez, que apoyo el traba-
jo del TDV.
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4.2 4 Propuestas de (rabajos inconclusos en el
TDV.

Durante mi estancia en el TDV pocas fueron las
propuestas planteadas por mi que se llegaron a
realizar. Esto debido a varios factores: falta de
conceplo, iematicas poco convincentes o fuera
de la del Taller, falta de financiamiento, poco
tiempo v prioridad a los proyectos originados por
Antonio.

Cuando inicié mi trabajo de tesis surgieron varios
proyectos, los cuales quedaron inconclusos pero
que vale la pena mencionar:

Estas propuestas tenian una relacion directa con
la lucha contra el SIDA pero reiomando persona-
jes de los comics, pues mi trabajo se habia orien-
tado hacia este rubro varios afnos atras. Los tra-
bajos pretendian readaptar las caracteristicas de
varios personajes con temas relacionados con el
SIDA.

Se escogid el tema del comic debido a que en
las dltimas décadas su lenguaje se ha transfor-
mado y ha influido en la cullura popular, primor-
dialmente en los jévenes. Por esta razon creia
que era apropiado conjuntar el tema del
VIH/SIDA con personajes que los jévenes pudie-
ran identificar y que de cierta manera tienen una
ética como ejemplo a seguir.

For otra parte, gran mayoria de los jévenes estan
poco o mal informados acerca de la probleméati-
ca del VIH/SIDA y, no sdlo eso, también acerca
de las relaciones sexuales, con lo cual se pre-
tendia informarlos sobre estos temas utilizando
un lenguaje que les es comun v significativo.

En un principio se planied hacer una serie de tar-
jetas similares a las que se habian hecho ante-
riormente, pero en esta ocasion por medio de

ilustraciones, para esto se eligieron diferentes
remas:

Origen del SIDA

Cero positivo

Abstincncia

Sexo seguro

Condén masculino
Condén femenino
Irresponsabilidad
Enfermo en etapa terminal

Se hizo una lista de varios per-
sonajes de DC comics ¥y
Marvel y después de cada
uno de estos se relaciond con
alguno de los temas escogi-
dos.

En un principio se penso
hacer todas las ilustraciones
con la técnica aerografica,
iécnica con la que he desarro-
llado mi trabajo plastico. Sin
embargo, conforme se fue
desarrollando el proyecto
hubo wvarias alteraciones: s¢
decidié hacer las tarjetas pero
no solo con una técnica, al
aerdgrafo se le sumaria la
fotografia, técnicas 1iradi-
cionales {oleo),el trabajo digital
y las técnicas mixias.

Después el proyecto volvid a
sufrir alteraciones y se penso
en hacer una cartel u obra
monumenial, dos ilustraciones
con aerdgrafo y dos con la
computadora. Finalmente la
altima propuesta fue hacer
sélo una obra monumental
bocetada de manera digital
como ya lo habia hecho en
trabajos anteriores.
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De las propuestas mds adelantadas menciono
las siguientes:

1) El origen del SIDA:

Para este tema se utilizo la figura de Tarzan,
debido a su relacidn con una de las probables
teorias del origen del SIDA: se ha observado
que el mono verde vive con el virus de VIH en su
sangre, por lo cual se cree que uno de los proba-
bles origenes del SIDA haya sido por una herida
que haya sufrido un humano a causa de un
mono. Para tocar el origen del SIDA, Tarzan, ¢l
hombre mono, fue el personaje indicado.

Para la realizacidon de esta imagen se aplico la
metodologia del diseno wer apéndice), s€ iNvestigo la
historia del personaje v de internet se bajaron
imagenes tanto de portadas de comics, como de
series y carteles sobre el personaje, a su vez
también se buscaron imagenes de diferentes
1ipos de monos.

Una vez que se tenia la informacion suficiente
surgié la idea de mezclar una obra de Frida
Kahlo con una de las imdgenes bajada de inter-
net.

Para hacer el boceto se utilizé la computadora
con Photoshop ¥ una vez que se tenia un boceto
contundente se imprimid para después realizar la
obra con la técnica aerografica, proceso en el
que se quedo la imagen, faltando dnicamente el
retoque y la definicién final del rostro y oftras
partes,

Esta ilustracion fue la méas adelantada, pero en
¢l Taller la rechazd, basicamente porque Anionio
considerd que le hacia falta calidad técnica. La
imagen se le entregd a Israel para que la traba-
jara y areglara las deficiencias, pero por carga de
tfrabajo nunca {ue modificada.

172 SERIE DE IMAGENES Y HOCETOS
UTILIZADOS EN LA PREPARACISON DEL
TEMA: ORIGEN DEL SIDA.

— em aw !sz




.- PN P T L S IS
o [SP [ S N L T T N
P
LI RN PN . . . D L P PN
Su e e e . T s < . - C N SN
e N e NS e e RN L Y R N L “ - L TR S R N N L W A NP
iy

T
.



2) Uso de conddn masculino.

El personaje a utilizar fue el Capitan América.
Creado en 1940, momento en el que el mundo
estaba en guerra, este personaje esta ligado
estrechamente al gjercito y a la lucha, para pre-
venir y defender los mas grandes ideales de la
humanidad usando su escudo indestructible.

Es sabido que el conddn masculino es como un
escudo que protege 1anto del contagio por VIH,
como de enfermedades venéreas y el embarazo.
Haciendo una analogia el escudo del Capitdn
América es ese conddn que poco a poco se ha
convertido en una de las mejores alternativas en
la prevencion del SIDA. Y quien mejor que el
Capitdn América,esa leyenda del comic, para
demostrar que aunque el sexo tiene su riesgo
podemos luchar por medio de un escudo contra
el SIDA impidiendo que nuestro cuerpo se
infecie del VIH.

Al inicio se usaron varios personajes sobre un
fondo obtenido de imagenes del microscopio de
células infectadas con el VIH. El Capitdn sostenia
su escudo en varias posiciones mientras lo ata-
caban, al final extendia una mano al Hombre
Arafa gue se encuentra en €l piso. mientras en
el fondo se encontraba Carnage, personaje
escogido para representar ¢l VIH. Esta imagen
ne fue contundente y termind alterdndose. El
siguiente boceto presentaba al Capitdn América
con su escudo protegiéndose de diferentes
ataques. Se hizo una impresién y se calco la figu-
ra v después se modificod, anadiéndoles varios
esquemas del VIH simulando proyectiles.

Esta ilustracion sélo se quedd en la etapa de

boceto a lapiz y se trabajé un poco con el aerd-
grafo.

174 BOCETO PREVIO PARA EL TEMA DEL
‘USO DEL CONDON MASCULING. ESTA IMA-
GEN FUE SUSTITVIDA DEBIDO A QUE PRE~
SENTABA DEMASIADAS FIGURAS PERO NO
SE REF ORIABAEL TEMA.

175 Uso DEL CONDON MASCULINO. EsSTA
IMAGEN FUE SELECCIONADA PARA SER
MODIFICADA EN ALGUNOS ASPECTOS ¥ ASf
CONJUNTAR EL PERSONAJE CON EL TEMA.
BASICAMENTE SE DERBERIA SUSTITUIR LOS
PROYECTILES POR ESQUEMAS DEL VIH ¥ EN
LA PARTE INFERIOR SE PONDRIA A
CARNAGE, PERSONAJE ALEGIDO PARA REP-
RESENTAR EL VHI/SIDA.

@




3.- Abstinendcia.

Para esie tema se penso en
Superman y La Mujer Maravilla,
Estos dos personajes son de
los mas clasicos. ambos regi-
dos por una larga e inter-
minable lista de nrincipius eu-
Cos que representan perfecta-
mente la abstinencia. Por un
lado Superman ha sido siem-
pre un ejemplo de lucha para
los demas superheroes, es
por €so que se toma como
ejemplo de castidad y perfec-
cion. La Mujer Maravilla o
mejor conocida como Diana
tiene significados mas aniti-
guos. Como diosa, Diana es
la reina de la caza, eniregada
a esla labor masculina acabo
por volverse muy insensible.
Ningun pretendiente logro su
amor, €s por eso que se le ha
otorgado el sobrenombre de
casta y era ideal para repre-
sentar la abstinencia.

Para esta imagen solo se
habian seleccionado las ima-
genes que se utilizarian y se
habian empezado a retocar
con la computadora.

17€ BoCETO PREVIO PARA EL
TEMADE LA ABSTINENCIA.

177 BOCETO PREVIO PARA EL
TEMA DE SEROPOSITIVO.




4.- 5eroposilivo.

Los personajes a utilizar para este tema fueron
en general los hombres X: Javier, Titania y
Bestia. Durante la existencia del SIDA se han
creado una gran caniidad de asociaciones en
lucha y en ayuda a las personas infectadas. Los
Seropositivos son personas que tienen detectado
el VIH pero que aun no han desarrollado la enfer-
medad. Tanto los enfermos como los seroposi-
1ivos, han sido las personas que mas se han preo
apado por ayudar en la lucha y prevencion. En
este caso s¢ hizo una analogia entre las carac-
teristicas de los mutantes v el VIH: los mutantes
50N personajes que aungue tienen habilidades
eXtraordinarias, buscan llevar una vida normal,
un seropositivo también quiere llevar una vida
normal, en este caso el Profesor Javier, director y
maestro de los hombres X, era el representante
de los seropositivos; en los cémics se ha preocu-
pado por hacer que los mutantes tengan una
mejor vida, en la imagen &l se preocuparia de
que los infectados por el VIH tengan una mejor
vida. Titania representaria a todas esas personas
que han cuidado a los enfermos de SIDA vy final-
mente Bestia, el mutante mas inteligente repre-
sentaria el esfuerzo que se hace dia con dia para
dar una solucion a esia enfermedad.

En esta imagen apenas se empezaba el collage
digital para ia imagen.

S.- Imagen final.

Dentro de las modificaciones
que sufrié el proyecto se
decidié hacer sélo una ima-
gen que seria un cuadro mo-
numental. S¢ bocetd con la
computadora y se incluia nue-
vamente a Carnage como ¢l
VIH, Spiderman representaba
el control del conddn por
medio de su telarana y final-
mente un nine en el fondo sor-
prendido al mirar un condén
enorme realizado por medio
de telarana.

Esta imagen se termingd en su
bocetaje, pero se quedd sim-
plemente en la idea.
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Para concluir con este este capitulo considero
que mi estancia en el TDV fue producliva,
aunque tomd mucho tiempo el empezar a pro-
poner imagen.

Las expectativas para mi futuro en el TDV hubie-
ran sido continuar con ¢l trabajo de diseno e
incorporar por completo el uso del retoque digital
en la obra del Taller. Desafortunadamente, con la
desintegracion, ahora sdélo se haran colabora-
ciones en conjunto en algunas ocasiones, dejan-
do atras el trabajo colectivo.

Los proyectos inclonclusos quedaran asi y si
fuera el caso se propondran nuevos temas y
nuevas formas debido a que mi trabajo personal
ha evolucionado y dejado atras la utilizacion del
comic (principalmente norteamericano) y la figura
humana ahora encuentra una forma mas sintéti-
ca basada en lineas organicas vy cuerpos defor-
mados.

En cuanto a la 1écnologia, considero al pixel
como el medio idoneo para la solucion de todas
las imagenes vy sdlo si los formatos fueran
demasiado grandes la utilizacion del acrilico apli-
cado con pincel y aerégrafo serfa justificable.
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CONCLUSIONES:

Empczaré por dar una respuesta a las pregun-
tas iniciales incluidas en la introduccicn.

Por otro lado veamos los
ejemplos siguientes en los
que Picasso de una obra figu-
rativa fue trasformando la
forma hasta llegar a un nivel
de sintesis extraordinario.

La primera es: (realmente el arte esta dividido Y
existe uno con mas valor, la pintura, y otro con
menor valor, el diseno?

En éstos es dificil discernir
cual de todas tiene un valor
artistico superior, pero la (-
ma por ser el final de un pro-
cese crealivo represenia signi-
ficativamente a todas las
demas.

La primera afirmacion que haré es que el disefio
€s arte y tiene el mismo valor que la pintura,
pues ambos procesos llevan a la creacion de
objetos cargados de imaginacion, creatividad vy
conocimiento, s decir objetos artisticos.

Para reafirrnar lo anterior veamos los siguientes
ejemplos:

Lo mismo pasa en el disefio,
al proyectar una imagen cor-
porativa, el signo obtenido se
convierte en un simbolo que
define y representa un proce-
S0 conceptual, creativo e
imaginativo en su maximo
valor.

El diseno de General Electric, presentado en el
capitulo uno, es una imagen que ha sido vista
por mas de un siglo ¥ que al observarla nos
transmite un cumulo de ideas y sensaciones que
hacen inmediatamente reconocible a la marca.
Considero que es un elemento representativo de
lo que el Art Noveau {ue.

C.IL. 2 EL TORO, 12 DE DICIEMBRE DE
1945, SEGUNDOC ESTADO,

C.lL. iLocoTiPO BDE GENERAL ELECTRIC.
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C.IL. 3 EL TORO, 24 DE DICIEMBRE DE
1845, QUINTO ESTADO.

C.IL. 4 EL TOR®, 26 DE DICIEMBRE DH
1945, s8xT0 ESTADOC.

¢.IL. S EL TORO, 2B DE DICIEMBRE PE
1945, BEPTIMO ESTADO.

C.IL. € EL TORO, 2 DE ENERO DE 1946,
OCTAVO ESTADOC,
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C.IL. 7 EL TORO, 5 DE ENERC DE 1946,
NOVENO ESTADO.

C.L. 8 EL TORO, 10 DE ENERC DE 1948,
DECIMO ESTADO.

C.IL. 9 EL Toro, 17 DE ENERO DE 1946, UNDECIMO ESTADO.
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Por otra parte en la historia del arte son :“;: Finalmente un ejemplo com-

numerosos los artistas que han combinado la o Parativo mas reciente:

pintura con el diseno o viceversa. Los carteles de o

Touiouse Lautrec son otro ejemplo de la conjun- ¢ Keith Haring,,, y AXTEL,

cion entre la pldstica y la gréfica que ha trascen-

dido en ei ambito del arte. ©  La obra de Keith Haring tiene
% como denominador la sintesis
“  de figuras.
S
",f En el ejemplo de la pagina Cs,
\: se presenta una obra de
o Haring y la imagen corporativa
¢ de AXTEL En la sintesis y la
¢ transformacion de la forma
% ambas estdn en niveles simi-
& lares. Sin embargo, por el sélo
2 hecho de que ia imagen de
©  AXTEL se reproduce de ma-
¥ nera masiva en carteies pu-
© blicitarios, muchos demeritan
g el trabajo artistico del di-
& senador y valoran mas la pin-
@ tura por su caracter de obra
e Unica e irepetible haciendo a
¢ un lado la importancia de Ia
& Propuesta visual, prevalccien-
# do mas el valor de cambio de
2 la pintura que e} valor de uso
#  del disefno.
# Ahora bien cabe preguntarse
"'f que objetive es el que debe-
: mos tomar de manera perso-
@ nal como criterio, un valor
s tomercial o el valor culturai de

C.IL. 10 CARTEL DE TOULOUSE L AUTREC PARA EL MOLING p Cualquier imagen. En ambos
RoOJO. # €asos, en la pintura y el di-

2 Seno, estos dos factores exis-
< en, pero quiza esta mas mar-
% cado en el diseno.
@
]
©
26 G @

Cl Keith Hafngarisia norieamernicano nacido el 4 de mayo de 1958 en Kuiziown, Pensilvania Y muerto en 1990 en Nueva

York en 1990. Influenciado por el rabajo de aristas como Andy warhol. Los elementos centrales de su estilo es el voca-
bulario de formas abstractas, interconectadas ¥ pequenas.

Cl AXTEL: ernpresa mexicana de telecomunicaciones.
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C.IL. 11 KEITH HARING: ROMPEXABEIAS DE MONOS.

AXTe

C.lL. 12 IMAGEN CORFPORATIVA DE AXTEL.
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Y si de objetos bellos fuera necesario hablar i,:,; Con esto afirmo que en mi tra-
basta con dar una mirada al disefio de los pro- ¢ bajo la labor plastica y la grafi-
ductos de Apple, en los cuales la forma es & Ca van tomadas de la mano,
armanica, suave v sutil. = la Unica diferencia es que en
3 €l caso del diseno me debo
U de ajustar a una necesidad
¥ especifica planteada por un
& cliente. En el caso de la pldsti-

“ ca (de manera general) lengo
© la libertad de escoger la
; tematica. Como disenador soy
o un puente enire €l emisor ori-
- ginal (cliente) y el receptor,
como pintor se s €| emisor
o Siempre. Sin embargo, en
Navega por internet a bordo del mejor crucerg. ¢ @Mbos casos siempre surge
2 lo estetico pues la imagen
& Mk differens r  esta alterando nuestro senti-
2 dos y las sensaciones que
< - :
C.ll—.1SANUNCIODEAPPLEPARALACOMPUTADDRAIMM. ; [.?erClblmOS por mCdIO de
€stos.
o
2 Considero que estas diferen-
o cias surgen en un primer
¢ Aaspecto con la invencion de la
~ imprcnta, debido a que los
» €scribanos, considerados
 Ccomo artistas. (segun Philip
. Megdgs), se convierten en ese
© momento en formadores y
< disenadores de tlipografia para
©  losincunables. Posteriormen-
“ e, la diferencia se incremen-
{:,; taria en el momento en que
& . .oy
w ' surdge la idea de la creacion
i o del arte para satisfacer las
iMaC para Hevar o reczsiciadef del artista y no
- oy y 1as de la Iglesia, reyes o en
Plesentando iBook ; general un cliente. En la actu-
¢ alidad esa diferencia sigue
C.iL. 14 ANUNCIO DE APPLE PARA LA COMPUTADORA PORTATIL vigente pero podemos ver
IBook. < que desde el Arte Pop coin-
&

|
e ®
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Cide en repetidas ocasiones
que un disenador crea obra
plastica o viceversa. como €s
el caso de Andy warhol, Roy
Lichtenstein, Victor Vasarely
¥y mas rccientemente vicente
Roijo

repetidas ocasiones como el pintor es diseniador
o al revés. Como ejemplo puedo mencionar a dos
disenadores:

-Felix Beltran.

Para concluir, no hay razon
alguna para decir si una obra
tiene mayor o menor valor,
en dado caso si se quiere
comparar una obra con otra
habria que analizar ambas
profundamente, para enten-
der tanto al artista como al
trabajo. Un buen parametro
puede ser considerar ¢l tipo
de sensaciones que me pro-
duce la obra.

SOLO LA NECESARIA

Contestando a la pregunita:
iSe pueden conjuntar o uti-
lizar simultdneamente €] di-
sefno y la pintura?.

Considero sin ninguna duda
que si, basta con mirar los
trabajos graficos presentados
en el capitulo dos, en los
cuales desde la Bauhaus,
ingenieros, pintores, di-
senadores y arquitectos bus-
can en la ensefanza conjun-
tar el arte y el oficio para que
e! conocimientc sea integral.

Desde entonces, en la histo-

ria del arte, hemos visto €n C.IL. 15 CARTEL DE FELIX BELTRAN PARA LA CFE QUE PROMUEVE

EL AHORRO DE EMERGIA.
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c.3 -Felix Belirén: Diseriador nacido en la Habana en 1938, En 1956 viaja a Estados Unidos donde estudié diserio, pintura,
dibujo vy litografia. 1962 regresa a Cuba donde irabaja como asesor ¥ donde mds adelante empieza su labor didéctlca.
pesde 1963 a la fecha su obra se ha difundido en ruiltiples exposiclones come lo hizo en el pabelldn cubano en ia EXPO
&7, en Monireal. En 1984 cambia su nactonalidad a la mexicana v hasta la fecha es una de los maximos exponentes del
diseno.
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C.IL. 16 OBRAPLASTICA DE
FELIX BELTRAN.

Hace unos anocs, en una visita que Beliran reali-
z6 al Taller del maestro Antonio Salazar, men-
Cionaba que en ese momento sugerfa que los
disenadores e ilustradores también optaran por
la realizacién plastica, pues, cuando se llega a
SCr reconocido, la pintura llega a ser mejor paga-
da que todo un ano de trabajo de diseno.
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Yo coincido con Beltrdn al sugerir que ademds.

o
de tener proyectos de disefio, siempre manten- &
gamos proyectos personales para la experi- &
mentacion, ya sean éstos ilustrativos, picidricos, &
digitales, etc. o

O
Otro ejemplo de un disefador que se ha preocu- 2
pado por desarrollar a la par la plastica y el di- &
S€no es Vicente Rojo., o
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C.L. 17 VICENTE RoJo: [MAGEN GRA-

FICAPARAEL SALON DELOS 16.

C.IL. 18 VICENTE RoJo: IMAGEN GRA-
FICA PARA LA PARTICIPACION DE
MEXICO EN LA FERIA INTERNACIONAL
DEL LIBRO DE FRANKFURT,

C.A’i- Vicente Rojo nacis en Barcelona, Espana, en 1932, De 1049 reallzd estudlos de dibtyjo, cerdmica v escultura. Legd a
Me:‘xico, donde su padre restdja como refuglado. De 1950 al 1956 realiza estudlos de pintura ¥ hace sus primeros diserios,

Imprenta Madero. vicente Rojo es uno d
en mulfiples exposicienes intemacionales

A Y la UNAM. Un lugar donde consolidé su expresién grifica fue en ta
e los grandes exponentes dentro det diseno en México y su obra se ha difundido



Con los ejemplos anteriores
es evidente que el disefio y
la pintura tienen la cualidad
de enriquecer mutuamente
5us manifestaciones.

Ahora bien, el diseno a 1a nin-
tura puede aportarle un gran
beneficio en el aspecto meto-
doldgico. El disenfador debi-
do a las necesidad de resob
ver problemas especificos
esta acostumbrado a realizar
una serie de pasos que le
dan secuencialidad y orden a
su trabajo.

Si los pasos del diseno se
aplican a la plastica el proce-
so artistico podra ser mas efi-
ciente. Podremos hacer que
el mensaje sea entendido
con mayor exactidud, proba-
blemente no mas facil, pero
si de manera mds precisa.
Esto no €s nuevo, pero si
poco ultilizado, gjemplos de
artistas que han utilizado
métodos sisteaticos recur-
riendo inclusive a las mate-
maticas son: Johann Sebas-
tian Bach.g, Maurits Corneille

Escher y Kurt Godel. 4

En cuanto a la conclusién de
si el trabajo colectivo beneli-
cia al arte y si con éste el
artista adquiere un comptro-
miso con su sociedad. sdlo
basta mirar las manifesta-
ciones artisticas que nos
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legaron los muralistas. Definilivamenle un proce-
so coleclivo generara un cimulo de mayores
alternativas que se conjuntan al final en la ima-
gen.

Mi experiencia en el trabajo colectivo amplio mis
evnectativas Srificas y poinvaid difundi de mane-
ra extensa la labor que ilevé acabo de 1995 a
1997. Es muy satisfactorio cuando a iravés de la
integracion de pensamientos se llega a la resolu-
cion de una obra de alta calidad. Creo que Cormo
realizador grafico no hay nada mejor que obser-
var la reaccion de la gente frente a nuesiro pro-
ducto, y mas cuando estas transmitiendo un men-
saje significativo para la prevencién de una enfer-
medad tan grave como ¢l SIDA.

Ahora bien, el wrabajo colectivo no €s una tarea
sencilla, el primer problema surge con la diversi-
dad de opiniones. no es nada facil llegar a conso-
lidar entre varias personas una imagen. Creo que
en el caso del TDV lo anterior era notorio & inclu-
so, desde 1997, en €l Taller no hubo una inte-
gracion total de los miembros que lo confor-
mébamos. Sin embargo, si existia un nivel alto de
especializacion.

Quiza el principal punto de parida del problema
mencionado era la falta de ingresos de los miem-
bros mas jévenes. Practicamente, Israel Mora,
Francisco Marcdial y yo éramos un lipe de obrero
del arte. Esto, por una parte, aportaba la ventaja
de que la tematica del Taller no se diversificara y
que Antonio planteara las metas mas importanies
del grupo. Por otra parle lo anterior ponia en
desventaja a los otros miembros en el momento
de aportar ideas o generar proyectos. Ademas, si
estos proyectos no tenian ¢l planteamiento tedri-
co adecuado y la técnica no era lo suficiente-
mente buena éstos terminaban por ser desecha-
dos.

.6 Johann Sebastian Bach: Uno de los mds grandes compositores de la muisica clasica de 1odos 1os tlempos. Nacid en

Eisenach en 1685 y murio en Leipzig en 1750.

c.7. Kurt Gddel (19061978): matemndtico ¥ 16glco. Mostro que hay problemas que no pueden ser resueltos por ningn con-
Junio de érdenes ni procedimientos; para estos problemas deben extender conjuntos de axlomas.
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Recuerdo que en mas de una ocasidn, ideas que
llegué a generar para algun proyecto fueron
desechadas, tanto por los motivos antes men-
cionados como por las dificultades tecnoldgicas
que estos planteaban, Como ejemplo recuerdo
una de mis primeras ideas para un cartel para el
dia internacional de lucha contra el SIDA: ese
proyecto planteaba la toma fotografica de varias
Manos con guantes que serian de todo tipo (de
piesl. de lana, de latex de algododn, etc), y una
mano en el centro al descubierto con una
maqueta del virus, esto con el objetivo de simu-
lar que sin el uso del conddn nos encontramos
desprotejidos. La idea no era mala pero, en ese
momento, para la realizacion de la imagen se
hubiera tenido que invertir demasiado en Ja
creacion de un ciclorama, en guantes, modelos,
fotégrafo, etc. y por esta cuestion la idea desa-
parecio. Quiza ahora con la ventaja del collage
digital esa obra se podria realizar mas rapido,
mas facil y de manera mas econémica.

Aun cuando un proyecto era realizado, dewras de
este habia un larga lista de ideas que eran
descartadas. El ejemplo lo vemos en la imagen
realizada para la exposicidn “Che Guevara’s Day
of the Dead”, de la cual se hablé en el capitulo
cuatro.

Mi propuesta desde e] momente que ingresé, se
inclinaba a la implementacién de los medios digi-
tales para la transformacion de la obra. Esta pre-
tendia ser realizada en dos fases: la primera por
medio del diseno, en la cual si se logrd el objeti-
Vo, Sin embargo, en |a segunda fase, la cual pre-
tendia la manipulacidén de las imagenes del
Taller, sélo se llegé a un par de experimenta-
ciones debido a la poca aceptacion e interés que
los otros miembros mostraban hacia la uti-
lizacién de los medios digitales en la obra del

TDV, quiza por desconocimiento de €stos o por
falta de presupuesto,
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Considero una ldstima que la
desintegracion del TDV haya
frenado la implementacion de
la manipulacién digital. Para
un futuro es probable que
algunos miembros colabore-
MOos en este aspeclo, pues
ahora no sélo un integrante es
el que cuenta con equipo y ya
S0Mos varios los interesados
en esta evolucion.

Concluyendo sobre el trabajo
colectivo, este es muy impor-
tante durante la evolucion y
carrera de cualquier artista,
da la oportunidad de ampliar
el conocimiento y especializar
las tareas; sin embargo,
aunque se pertenezca a un
grupo, sugiero no abandonar
la realizacion plastica indivi-
dual.
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Indice de ilustraciones del capitulo 3:
CI. | -MEGGS, PHILIP B; Historia del disefio gréfico; Editorial

Trillas; México 1991; p.p. 266. Fig 14.39. Logotipo de General
Electric.

ClI. 2 a C.IL 9 -Catdlogo; Toros y_toreros de! Museo Picasso

¢n Faris; Editorial Electa; Barcelon 1993: P.p. 196 y 197,

C.IL 10 -MEGGS, PHILIP B; Historia de! disefio grafico; Editorial

Trillas; México 1991; p.p. 261. Fig 14.31. Cartel de Toulouse
Lautrec para el Molino rojo.

C.I. 11 -The 20th century art book; Editorial Fhaidon; Hong

Kong, 1996; p.p. 189. Kefth haring: Monkey puzzle.

C.L. 12 -hprawvww.axtel.corn,m/ Imagen comorativa de AXTEL

CIL 13 -hup/wwwapple.com.mx Anuncio de Apple para la
compuladora Imac.

Cli. 12 -htip/rvww apple.commx/  Anuncio de Apple para la
compuiadora portatil book.

C.IL 15 - Revista; Curso de Diseno Gréfico, no. 97. Editorial
Educar. Felix Belwan: cartel para la CFE.

CIL 18 -hnp:f/|40.148.|.SSAncgramafllle/BELT:BELTOBJPG Obra
plastica de Felix Beltrdn,

CIL 17 -http://cvc.cervantas.cs!aclculuvro]o/imagenc/
salonisB2B4.jpg  Vicente Rojo: Imagen grdfica para el salon de
los 16.

CIL 18 -hnp:.'!cvc.cervanlesAcsfactcult/vrojo,'imagenes/
saloanBqu.jpg vicenie Rojo: Imagen grafica para la pariici-
pacidn de México en la Feria Intemacional del Libre de Frankfurt,
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APENDICE

A. 1 Metodologia del Diseno.
A Ll Procedimienientos: Esquema
Munari.
A 1.2 Esquema personal
A.2 Acta de inicio de disoluci'on del TDV.
A.3 Miembros que conformaron €] TDV,
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A. 1 LAMETODOLOGIA DEL DISENO.

Para resolver los problemas especificos de’

comunicacion visual, de manera macrosocial o
interpersonal, el diseno grafico debe aplicar un
método; es decir. una serie de pasos que nos
ayuden a encontrar una solucién dptima para
cualquier problema planteado.

Desde la revolucién industrial han surgido
planteamientos que sugieren una metodologia
del disefio: desde las relacionadas con métodos
psicoldgicos o freudianos o las que tienen in-
fluencia de las vanguardias, teorias de escuelas
como la Bauhaus o la de Ulm hasta las que se
ligan directamente con el método cientifico.

Sin embargo, dichas metodologias fueron
creadas en paises diferentes al nuestro Y. por
ende, creadas para otro tipo de mentalidad. Cabe
mencicnar que dichas metodologias fueron reali-
zadas pensando en una terminologia general del
diseno (principalmente el industrial) ¥ no especifi-
camente del disefio grifico.

En México, diferentes investigadores de escuelas
como la UAM o la UNAM han propuesto dife-
rentes metodologias para ser aplicadas en la
proyeccion de objetos. No obstante, los estu-
diantes olvidan la necesidad de aplicar dichos
métodos y se orientan hacia un diseno mds sen-
cillo y empirico: una solucién mas romantica e
Intuitiva sin la necesidad de hacer grandes inves-
tigaciones. A la larga, esto promueve que el di-
$eNo no sea Oplimo en sus aspectos semanti-
COS, SINActicos y pragmaticos.

Por otro lado, antes de continuar me gustaria
hablar de la problematica que le surge al estu-
diante para aplicar dichas metodologias: por una

]

o 0D

“on
i

BUODOCLOCODSOITRTITOOOCUUBOOOTRSOODOOOCOGE Y

a0
(e

GO Do

parte, los sistemas educativos
en las escuelas de diseno en
México, no exigen que dichos
métodos se ensenen y se
apliquen desde el inicio de los
estudios. La ensenanza de
éstas viene posteriormente Yy
€s na-tural que el estudiante
no desarrolle un hahito meto-
doldgico.

Ademas algunos de los méto-
dos expuestos son extensos y
confusos (algunos necesaria-
mente necesitan el uso de
computadoras para procesar
los datos) por los tanto el estu-
diante o profesional los hace a
un lado. Es comiun que el
estudiante prefiera ir directa-
mente a la solucidén grafica sin
detenerse a pensar si lo que
esta haciendo es lo indicado.
El generar una idea no es lo
mismo a ser creativo: “la crea-
tividad no quiere decir impro-
visacion sin metodoiogia©,,

Algo similar ocurre en las
artes, los estudiantes de artes
visuales que se convertiran en
pintores, son poco disciplina-
dos y en la mayoria de los
casos llegan a terminar su
obra mas por un proceso de
experimentacion que con
base en un proceso meto-
dolégico en donde hayan

@c@

al: Munarl Bruno, {cémeo nacen los objetos?. Gustavo Gilli. Espaiia. 1983. P.p: 19,




investigado, teorizado, ana-
lizado la composicidn, etc.,
hasta llegar a la pintura.

Para concluir, mencionaré
que para aplicar una metodo-
logia no es necesario o for-
zoso que el disefio grafico
tome el papel de las ciencia.
Creo que de ninguna manera
son equiparables, por eso
considero que el método no
debe ser demasiado extenso
© complicado, y sobre todo
no debe exigir al disenador
grafico incursionar en areas
que no le corresponden.
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a2 Munarl Bruno, [cémo nacen los objetos?. Gustavo Gilli. Espana, {983 P.p: 18.
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A 1.1 Procedimientos.

En los procedimientos hablaremos de manera
particular de métodos que nos ayuden o pongan
en claro los pasos para resolver un problema de
diseno y llegar a la solucidn gréfica. Para esto,
hablaremos primero del méiodo proyectual suge-
rido por Bruno Munari, que no considero compli-
cado y resume de manera general los pasos uti-
lizados en muchos otros métodos.

"La metodologia proyectual es una serie de
operaciones necesarlas dispuestas en orden 16gi-
co dictado por la experiencia. Su finalidad es la
de conseguir un maximo resultado con el mini-
mo esfuerzo”.,,

Si buscamos el término proyectar en un dic-
cionario nos reficre a lanzar algo a distancia o
hacer visible sobre una superficie la sombra de
un objeto. Es precisamente esa la Idea que gque-
remos generar al hablar de la metodologia
proyectual: dar una solucion a distancia de ma-
hera creativa sobre una superficie, para después
realizar el objeto.

Bruno Munari sugiere un esquema:
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Problema
Definicion del problema
Elementos del problema

Recopilacién de datos

/

Analisis de datos

{

Creatividad
Materiales y tecnologia

'

Experimentacion

'

Modelos

'

Verificacion

Dibujos constructivos

'

Solucion




El problema se entiende
como cualquier asunto que
no tiene adn una respuesta,
€n ocasiones es sugerido por
el cliente y en otras pro-
puesto por el disehador.

La definicién del problema
sirve para delimitar el area de
accién en que se debe
proyeciar.

Elementos del problema: al
proyectar se necesita dividir
el problema en partes para
conocerlo a fondo; asi, cada
pequena parte tendra solu-
ciones mas sencillas de
delectar.

Recopilacién de datos: para
solucionar un problema se
debe obtener la mayor infor-
macion posible sobre el obje-
10 a crear; ver si alguna vez
se resolvid un problema simi-
lar, para aprender sus cuali-
dades y no copiar elementos
similares a los existentes.

Andlisis de datos: para des-
cartar informacién de mas,
ver ¢cdmo se han resuelto
problemas similares y gene-
rar a partir de éstos las pri-
meras soluciones.

Creatividad: es la parte del
proceso donde se generan
las ideas con base en los
datos analizados previamente.
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Materiales y tecnologias: una vez tomada la mejor
idea creativa, se debe investigar sobre los mate-
riales en que se puede realizar el objeto, asi como
la tecnologia necesaria para manipular dichos
materiales.

FExnerimentacian: en ecta foce oo manipulard 65
materiales a fin de obtener respuesta sobre qué
material es el ideal para la proyeccion del objeto.

Modelo: una vez resuelto el problema sobre qué
material ¢s ¢l ideal, se necesita crear un objeto
prototipo que serd lo mas parecido al final.

Verificacion: antes de proseguir es necesario
revisar que cada uno de los pasos, realizados
hasta aqui, sean ideaies y sobre todo que el pro-
totipo no tenga errores que produzcan una falla
en el resultado final.

Dibujos constructivos: los cuales serviran para la
reproduccion exacta del prototipo.

Finalmente se llega a la solucién definitiva del
problema mediante la produccion.
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A 1.2 Esquema personal.

Como se dijo antes, la metodologia proyectual
s0n pasos necesarios dispuestos logicamente
con base en la experiencia para obtener resulta-
dos Optimos. Por lo cual, propongo un método
utilizado duranie mis estudios vy trabajos profe-
sionales aplicandolo al disefc de carteles. di-
sene de empaques, disefo de imagen institu-
cional, etc. Aclarando que para cada uno de
€s108 disenos, por regla general, se tienen que
hacer adaptaciones dependiendo del tipo de
problema.

Como sugiere Bruno Munari, lo primero que se
necesita es un problema, el cual es indepen-
diente a cualquier otra. Normalmente el cliente
es el que plantea el problema, y dentro de esie
mismo paso se definen junio con €l los limites y
sus elementos.

Después, el disenador analiza el problema, para
posteriormente poder entregar al cliente un pre-
supuesto (se sugiere que Incluya en un principio
sélo’la fasc de diseno) y un calendarlo, todo esto
con |os siguientes obijettvos:

Presupuesto;

-Delimitar hasta donde llegara el trabajo del di-
senador, con el fin de que el cliente no confunda
¢l rabajo de diseno con procesos posteriores
como lo serfa la prepensa o la impresion.,
-‘Plantear el costo especifico de cada parte del
proceso.

-Asegurar que el cliente esté satisfecho con el
precio que se le cobrara y sobre todo que acepie
los términos del contrato.

-Asegurar con esto un adelanto monetario para
respaldar el proyecio.
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Calendario:

-Definir la fecha de entrega
final del trabajo.

-Definir en qué fecha se entre-
gara cada parte del proyecto,
es decir, desde las primeras
imagenes, hasta cada uno de
los originales y Dummys.
-Crear en el disenador una dis-
ciplina autopersonal.

-Hacer entender al cliente,
aunque sea de manera indi-
recta, que el proceso de di-
seno requiere mas que el sélo
bocetaje. Por medio de la ca-
lendarizacion se obliga al
cliente a ajustarse a los tiem:
pos del disenador, aunque
generalmente se pacia entre
cliente y disenador los tiem:
pos.

El calendario depende de las
necesidades de cada proyec
to.

Fase de informacion, en esta
etapa el disefador hablard
con el cliente para ver los per:
files de la empresa o los
requerimientos especificos
sobre la imagen a crear, asi
como reunir todos los datos
necesarios que le puedan ayuw
dar a generar las primeras
ideas. A su vez, estos se
analizaran y estudiardn a con:
ciencia. ‘
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Lluvia de ideas: en esta
€lapa es donde empieza el
periodo creative. Con base
en datos € imagenes obte-
nidas en la fase de informa-
cién, se apuntan todas las
ideas aue curian gean bus.
nas o malas, lo importante es
que se tengan presentes
pues generalmente la combi-
nacién de varias serd la que
nes genere una buena idea
creativa.

Antes de continuar en ¢l pro-
ceso, en la lluvia de ideas
sugiero que se implemente o
se considere un andlisis con
base en la semidtica, sin que
se tenga que profundizar o
ser un experio en dicho estu-
dio. Propongo la siguiente tiada;

Andlisis Sintactico: con esto
nos referimos a ios elemen-
t0s que conforman la imagen,
a su ordenamiento, su inter-
accion y su comparacion con
otros signos, es decir se
analizara la estructura.

Andlisis Semantico: en esta
elapa se pensara en las posi-
bilidades de entendimiento e
interpretacion de la imagen,
es aqui donde se cuida el sig-
nificado de la imagen. Cada
elemento que la conforma
debe ser entendido como lo
que es ¥y No que su significa-
do se desvirtie 0 nos remita
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a olros aspeclos.

Analisis Pragmatico: se cuidarda en este aspecto
principalmente la aplicacion y funcionalidad de la
imagen. Ejemplos de esto es su legibilidad a
varias dimensiones y varios entornos, la influen-
cio luminica, ©f contoxio culiuial, cic.

Dicho andlisis se repetird en el proceso cuantas
veces sea necesario, para garantizar que la ima-
gen o solucidn escogida sea la apropiada. Es
importante empezar en la lluvia de ideas con estle
proceso debido a que es aqui donde comienza €l
periodo creativo.

Bocetaje: dividido en tres etapas:

Bocetos rapidos: al igual que la lluvia de ideas,
serviran para bajar a papel las ideas generadas
con anterioridad, no s o mismo una imagen
mental que su representacion grafica. Al realizar
las primeras imagenes se sugiere e¢n esta etapa
una ciia con el cliente para visualizar juntos el
proyecto y empezar a depurar la imagen.

Bocetos en blanco y negro: con base en un
promedio entre tres y siete imagenes selec-
cionadas previamente se trabajan y se aplica la
triada antes mencionada y el disenador define
tres. Se trazan, se modifican, y se¢ gdeneran tres
imagenes sdlidas, que se presentaran al cliente.

Bocetos de color: selecdonada la imagen prindipal, se
pasara a la aplicacion del color, cabe mencionar que en
algunos casos aun se tienen varias imagenes o solu-
dones, y que a dichas varantes mmbién es necesario
hacer su estudio cromitioo aplicando otra vez la semiot-
ca, Una vez realizadas y analizadas las mejores propues-
tas, se presentan al diente las variantes y se define una.
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Dummy: se realizara una prueba lo mds similar a
como quedara el original.

Solucion: finalmente, la parie del disefio esta
resuelta; sin embargo, al finalizar el trabajo, se
plantearédn y saldran problemas y soluciones
nuevas, como lo podria ser la reproduccién del
diseno, para lo cual se sugiere dar consulta al
cliente y si se solicita, crear las soluciones co-
rrespondientes a dichos problemas.

Propuesta metodoldgica:

Problema
Andlisis del problema,
presupuesto y calendario.

Fase de informacion

Lluvia de ideas.

(O) Reforzamiento semistico.
Bocetaje.

{O) Reforzamiento semidtico.
Dummy.

(0) Reforzamiento semidstico.
Solucion.

Planteamientos Y soluciones extras.
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Concluyendo esta seccion,
argumentaré, como se dijo en
un principio, que dichos
esquemas son unicamente
una aproximacion para ayudar
a soluciones planteadas. En el
caso de la metodologia
proyectual, cada problema
tiene planteamientos especiii-
cos, por lo cual a cada proble-
ma correspondera un método
especifico planteado por la
experiencia profesional propia
para lograr optimizar el di-
seno,




ACTA DE INICIO DE DISOLUCION
DEL TALLER DOCUMENTACION VISUAL (TDV)

Reunidos de coman acuerdo para efeclos de protocolizar e! presente documento, Jos actuales miembros dei
Taller Documantacion Visual {TDV), FRANCISCO MARCIAL CASTRO, VICTOR HUGO MARTINEZ CEDERO,
ISRAEL MORA LARA, ¥ ANTONIQ SALAZAR BANUELOS, declaramos de manera libre y voluntaria nuestre
decigién de iniciar el proceso da DISOLUCION del Taller Documentacidn Visual, conocido lambién sélo por las

-siglas.- TOV. Esta declaracién se redacts y fisma el-dla 25 de febrero da 1899-en presencia det Miro, Eduardo

Chévez Silva,-actug! Director de la Escuela Naclona) do Artes Pidsticas de la Universidad Nacknal Auténoma
de México, y del Lic, Jesds Felipe Mejla-Rodriguez, profesor de esta misma institucién, quienas tienen para e
efecto ia calidad de testigos. La participacion de los mismes responde a lo siguiente:

£n el caso del Miro. Eduardo Chévez Silva, a que funge en la actualidad como Director de (a Escueln
Nacional de Artes Plasticas, institucién que ha brindado su epoye al TOV durante sus quince afios da
existencia; asi como al hecho de que siempre ha demosirado el interés de orientar, epoyar y promover el
trabajo del TOV.,

En ol caso del Lic. Jesis Felipe Mefia, a que ha fungido coma consultor —y en tal sentido coparticipe— dal
TDV en una mayorfa de los proyectos de trebajo que &l grupo realizd, razén por la cunl estd familiarizado

" con la traysctoria del mismo.

Del acto motivo de este documento se siguen las siguientes

CLAUSULAS

Ninguno de los miembros del Taller Documentacién Visual (TDV), ahora en proceso de disolucién, en caso
de crear o integrar un grupo de trabajo similar, podra usar nusvemente 8l nombre referido.

Ninguno de los miembros del Teller Documentacion Visual (TDV), que inicia su disolucidn, podra solicitar,
reclamar o exigir beneficio individual de cuaiquier transaccion realizada con las obras producidas en ef seno
del mismo. Lo anterior en congruencia con uno de Ios fines para los cuales se cored el Taller
Documertacidn Visual (TDV), a saber: ia valoracién del trabajo colectivo en lugar del trabejo individual. .

El conjurdo de las obras producidas por el Taller Documentacién Visua! (TDV), ahora en proceso de
disolucién, que a la fecha no se hayan comercializado, asl como las que a Ia fecha se encueniran en
préstamo o en exposicion, serdn resguardadas, segin ef presente acuerdo, en las instalacionas del Talfer
de Pintura de la Escuela Necional de- Artes Pidsticas, a carge actuaimente dal Miro. Antonio Salazar
Bafiuelos, donde igualmente se conservardn por el momerdo los archivos documentales def Taller
Documentacién Visual, mismos que sa entregardn & la o las instituciones nacionates o extranjeras que lo
demanden con fines de preservecion o estudio. :

A partir de este momento, los miembros def Taller Documentecion Visual (TDV), en procesc de disolutién,
delegan en ol Miro. Antonio Salazar Bafiuelos |a responsabilidad de custodiar las obras del punto antarior,
en tanto qus son donadas & instituciones culturalas del pafs y de! extranjerc que satisfagan las siguientes
condiciones: '

+ Entregar una carta oficial de aceptacion de la danacitn, firnada por el responsable de la institucién
receptora o el funcionario o funcionarios del caso.

 Entregar una cana oficial en ia que se consigne la clave da Invantaric asignada a la obra u obras
que reciben en donacién, |




» Hacer def conodimients piblico la donaciin aceptada, utilizando pera ello medios impresos como
gacetas, boletinas, peridicos o revistas especializadas.

= Exhibir la o las obras denadas al menos durante una temporada cada dos afos, en {os términos
usuales al respecto.

» Publicar un estudio ¢ritico de la ohra producida por el Taller Documentacion Visual {TDV)}, a lo
largo de su existencia, con los estdndares de calidad en ¢ estudio y la impresion de las imégenes
propias del caso. El estudio aludido también podra cobrar Ia forma de un tatslogo razonado o libro
lestimonial, siempre que deje constancia de la trayectoria del TDV, sin omisidn de los logros y
fracasos dal trabgjo grupal.

5. Del punio 4 se desprende que ios miembros de! Taller Documentacisn Visual (YDV), en’proceso de
disolucitn, facultan a) Miro. Antonio Salazar Bafualos para que, on & marce de los términos de Ia prasente
ACTA DE INICIO DE DISOLUCION, realice aquellas acciones no consideradas en el documente, siempre y
cyando no ko contradigan en lo més minimo.

La prasente-se lee y firma.en presencia del. Miro. Eduarde Chévez Silva, actual Director de.ia Escuela Nacional
de Artes Plasticas y del Lic, Jests Felipe Mejla Rodriguez, quienes fungen como testigos y a quienes se apela
velen por el cumplimiento de las cldusulas sefialadas. Asimismo, los miembros dei Taller Documentacion Visual
(TDV) prescriben que en el caso de qua el Miro. Antonio Salazar Bafiuelos se viere imposibilitado de llevar a
término los compromisos de ins puntos 4 v 5, sean ef Miro. Eduardo Chévez Silva y @l Lic. Josus Felipe Mejia
Rodriguez, quienes los cumplan, a lo cual maniflestan su conformidad firmando al caloe,

UNICA CLAUSULA TRANSITORIA

Los acluales miembros del Taller Documentacidn Visual (TDV) se comprometen a continuar trabajando de
manera conjunta para conciuir los proyectos y compromisos contraidos con antericridad a esta fecha, los cuales
deberén ser tarminados en su totalidad @ més tardar el 1 do noviembre da 19989, facha on que so haré piblica Ia
disclucidn motivo da esta ACTA.

FIRMANTES

FRANCISEOHARCIAL CASTRO

ot

Cop. Cada uno de los firmantss,
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A.3 MIEMBROS QUE CONFORMARON EL TDV.*

Inlegrantes:

Antonio Salazar
Carlos Veloz
Enrique Méndez
Francisco Marcial
Gabriel Castro Rocha
Gustavo Guevara
Israel Mora

Marco Aulio Prado
Ricardo Semrano
Rubén Gémez Tagle
Sergio Carlos Rey
Victor H, Martinez
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Colaboradores:

Javier Jiménez

Reina Carrisosa

Juan Carlos Gutiérrez Vazquez
Antonio Hernandez Judarez
Alberto Arguello

Colberdi Cortés

Roberto Espindola
Cuauhtecmoc Kamffer
Teresa Medina

Lucia Ortiz

Felipe Mejia

Jaquelin Sanchez

Rubén Palomino

José Luis Sanchez
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Promotores:

Rogelio Campos
Jesuls Garibay
Alberto Hijar

Luis Gaspar Ortiz
Angeles vVazquez
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*Se omiten las fechas de penenencia de los miembros debido a que ne exisien documentos probatorios de su trabajo
especifico en el Taller pues fue una noma del grupo firar como TDV, sdlo en casos muy excepcionales se cité a tos inte-
grantes.
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GLOSARIO:

Bit: Unidad minima de informacién en medios
electronicos. Representa 0 6 1 en el cddigo bina-
rio. Bit es la contraccion de Binary digit.

Byte: Unidad digital equlvalente a ocho bits.
Cada byte puede representar un caracter, El
Kilohyte (Kb) es el equivalente de 1024 bytes, el
Megabyte (Mb) equivale a 1024 Kb y ¢l Gigabyte
{Gb) es equivalente a 1024 Mb.

Colores complementarios: Tipo de contraste que
se da con colores opuestos dentro del circulo
cromfdtico. Rojo-verde, azul-naranja, violeta-ama-
rillo. -

Cromaline: prueba de impresion que sirve como
guia para el impresor, ésta simula la impresion
en ofiset de los diferentes negativos, normal-
menie cuatro: uno para el amarillo, otro para el
cian,'otro para el magenta y uno para el negro.

Director: Programa digital de la empresa
Macromedia con el cual se realizan interactivos,
presentaciones, animaciones y en general
cualquier tipo de archivo multimedia.

Dummy: boceto final o prototipo de un diseno,
€ste debe ser lo mas similar a como quedara ter-
minado el producto final,

DPI (Doit per inch): Punto por pulgada. Este termi-
no s{f: utiliza como estandar de resolucién en las
imagenes digitales sobre todo en las de mapa de
bits y como estandar para medir la calidad de
una ‘impresora al reproducir una imagen. A
mayor numero de puntos en una imagen ésta
sera de mayor calidad.

Freehand: Programa digital de
la empresa Macromedia el
cual realiza graficos de mane-
ra vectorial. La computadora
reconoce la imagen como una
serie de operaciones matema-
ticas, por medio de progra-
macion el usuario ve estas
ecuaciones como graficos.
Freehand pertenece al tipo de
programas denominados 2D,
dibujo de dos dimensiones.

Gb (Gigabyte): ver byte.

Infini d: Programa de modela-
do en tercera dimension. Ver
3D.

Jaz: Unidad de almacenamien-
1o digital de tipo magnético.
Esta tiene una capacidad de 1
Gb o de 2 Gb, dependiendo
del tipo de unidad y del tipo
de cartucho.

Layer: se puede definir como
una capa de trabajo, éstas las
podemaos encontrar en progra-
mas tanto vectoriales como
de mapa de bits. Por lo gene-
ral son mds conocidas gracias
al programa Photoshop que
las uiiliza para integrar varias
imagenes en un solo archivo,
en €l caso de éste programa
los layer actian como si fue-
ran acetatos quc sc socbrepo-
nen de manera similar a como

P ic@




se utilizaban en las anima-
ciones tradicionales de dibu-
jos.

Macintosh 6100: Modelo de
computadora creada en 1094
configuracion basica contaba
con 250 Mb en disco duro,
un procesador Power PC 60l
a 60 Mhz, unidad CD ROM de
2X, dos puertos se-riales y un
SCSI. Fue el modelo mas
pequeno cuando se inventd
el Power PC,

Mapa de bits: Se refiere a un
ipo de archivo grafico com
puesto por una serie de pun-
tos dentro de una red, los
puntos se denominan pixeles
¥ €stos son la unidad minima
grafica. Estos archivos son
algo similar a tener una hoja
cuadriculada, sdlo que cada
cuadro de la hoja esta com-
puesto por pixeles. La resolu-
cidén de estos archivos se
mide por la cantidad de pixe-
les que pueden representar
en una pulgada (también
puede medirse en cm. pero
no es muy comun), tanto en
su ancho como en su altura:
72 DPI, 150 DP], 300 DPI.

Matchprint: Al igual que el
cromaline también es una
prueba de impresion, nada
mas que de otra marca y con
la ventaja que con este sis-
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tema se pueden hacer algunas correcciones.
Mb (Megabyte). ver byte.

Mhz (Megahertzio): Esta es una unidad de frecuen-
cia equivalente a un millén de Hertzios, éstos se
ulilizan para tnedir ienomenos periodicos. Un Hz
es equivalente a un periodo por segundo. En las
computadoras se utiliza €l termino Mhz para
medir la cantidad de datos que el procesador es
capaz de transmitir en un ciclo; actualmente una
computadora comun transmite como minimo 300
Mhz.

Painter: Programa de mapa de bits que tiene la
peculiaridad de simular digitalmente las técnicas
ilustrativas tradicionales como lo son el lapiz, la
acuarela, el aerdgrafo, el éleo, etc. Todo esto lo
hace por medio de un tipo de geometria denomi-
nada fractal que tiene como caracteristica la simu-
lacion de fendmenos naturales por medio de ele-
mentos similares enire si. Para la programacion
de este paquete se tomaron efectos reales de
cada una de los instrumentos tradicionales y se
reinterpretaron de manera digital.

Panione: Es una guia de colores la cual tiene la
mayor muestra clasificada de tonalidades para la
impresion. En la actualidad existen guias para tin-
tas brillantes, mates, para simular tintas directas,
para elaborar seleccién de color, para duotonos,
para coleres pasiel, colores metilicos, fluores-
centes, para impresion hexacromaltica, elc.

Photoshop: Programa de mapa de bits enfocado
al retoque y manipulacion de folografias En el
mercado es el programa bitmap mas comun y uti-
lizado en el ambito grafico. Su ventaja sobre otros
es la facilidad de uso de su interfaz asi como los
filtros con los que cuenta que permiten hacer pro-
cesos complejos de manera sencilla.
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Algunos de estos procesos simulan herramientas
tradicionales.

Pixel: unidad mimima gréfica difital (ver mapa de
bits)..

Plotter: Tipo de impresora de inyeccion de tinta
que tiene como funcion reproducir tanto planos
arquitecionicos como imagenes de gran formato.
Este tipo de impresién ha tomado mayor impor-
tancia en los ultimos arios; la mayoria de los
espectaculares que vemos en las calles y los
anuncios con los que se forran algunos autobus-
es eélén hechos con este tipo de maquinas.

Quark x press: Dentro de los programas de dise-
ho existen ios que fueron creados para la edicion
de libros, revistas y publicaciones en general.
Quark es un programa de este tipo que junto con
Page Maker son los mas canocidos y profesio-
nales.

Quick Time: Es un programa digital cuyos
archivos son actuatmente el estandar para visua-
lizar peliculas digitales. Este ha cobrado mayor
impartancia debido a la propagacion de Internet.
El programa también puede visualizar imagenes
estaticas de mapa de bits principalmente en for-
matgs JPG asi como archivos de muisica.

Trapping: Un problema comun al imprimir con
difergntes colores es que éslos queden fuera de
registro. Para solucionarlos se recurre al trapping
que ‘consiste ligeramente en hinchar las ima-
gencs o caracteres para que sus borde se
raslapen hasta impedir que se vea el color blan-
co dél papel.

vector: Es una magnitud a cuyo valor numeérico
s€ atribuye una direccién que se expresa de
manera grafica por un segmento de recta de lon-
gitud, direccion y sentido determinado. Esto apli-

cado a los programas de di-
seno permite la generacion de
graficos a partir de opera-
ciones que indican posiciones
¢n el plano cartesiano y que
son interpretadas grafica-
mente por la computadora
para el usuario.

Zip: Unidad de almacenamien-
to digital de tipo magnético.
Esta liene una capacidad de
un 100 Mb o0 de 250 Mb,
dependiendo del tipo de
unidad y del tipo de cartucho.

3D: Se le denomina asi a los
programas de dibujo vectorial
en tres dimensiones, estos
programas tratan de simular la
realidad. El paso inicial para
crear una imagen tridimen-
sional es modelar los objetos
en la escena, construyéndolos
a partir de poligonos. Los pro-
gramas de modelado 3D ofre-
cen todo tipo de herramientas
para crear las geometrias mas
complejas, incluyendo la
creacion casi automadiica de
objetos primitivos (cubos,
esferas, pirdmides, cilindros).
Al final para hacer que el mo-
delo parezca real se le aplican
patrones o texXturas. Para vi-
sualizar la imagen en su
acabado final se hace un ren-
der. Estos programas estan
disenados primordiaimente
para hacer animacion.
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