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1 INTRODUCCION
1.1 Plantcamicnto del objeto de estudio

En su undécima y su octava Poesia Vertcal, respecdvamente,. el escritor
Roberto Juarroz anota lo siguiente: “Lo posible es sélo una prbvinein de lo
imposible™'... y después: “Tal vez en esos espacios sin eSpacio’eSté lo que
buscamos®®. Esto para dar inicio con el franquear de una puerta que,
curiosamente, carece de dimension tanéible, es def:ﬁx:, de materia; pues asi
como la presente cscritura, el aventurado idear de sus imdgenes y futuros
propédsitos se asisten materialmente del papel y la palabra escrita para abrir
paso a sus intereses, asi también, reciprocamente, esos mismos intereses se
van ale¢jando del mundo  ‘objerual’ v sus preceptos: lo que mis
resueltamentre se conscéguiria con dictar esta otra aseveracién: buscamos en
las cosas aquello que nos ayude a hablar de las ideas; es decir, de las- .
“imdgenes™. La imagen: esa idea perenne que se aloja en la mente, desde
una memoria hasta una ecmocién encarnada en Ia ﬁgur'l pot la-que- el
mundo, real .y fantistico, irrumpe cn nosotros. &

Estn aparente contrariedad  de  senddo; y‘de qb%tr'\ccxon qux-ge en el

momento de plantearnos ¢l origen: del pteﬁentc mb’qo, pues para el s¢-ha

dccldjdo realizar una buxqued-\ que nos:lleve:a encontrar,- ]usto en'un

¥ Juarroz, Poeslia Vertical 1953/ 1993 p 11
2 Ibid, p. 223




rxq\'cc : de su skgno y sus demids valores representativos, harin clara
'n'nﬂxfe:t’\t:xon de - quﬁ intenciones: poder ser vistos y, lograr, al' fin,
_convertirse: cnf imdgenes. No se wrata de ecludir una cuestién de esta
mngnitud conila’ falaz creencia de que imégencs y objetos son una misma
cosa, o que bien, basta sélo compendiarlos para que lo sean, no; por el
contx'tno, hnv mais detrdis de todo esto. Nos bastaria, me parece, con apelar
un poco a la importancia de In imaginacién en nuestras vidas y empezar a
pensar que tal vez sea precisamente a través de las imdgenes que logremoe. '

998

recordar “lo que hemos olvidado, lo que somos realmente

Paralelo a su consideraciéon por las circunstancias generales de la im;\g'én y
sus entornos, otro de los elementos mads relevantes, sino es qué el m’wr"
considerable de los factores que delinean y dan cuerpo a‘la prc<ente‘
investgacidn, es el de apuntar las causas, los seguimientos teSricos - que
ensancharon esta busqueda y los procedu-nxento< lognucos ('\demae de~
vincular la cronologia) con los que se ird dilucidando el dmbito del campo:
que nos-ocupa para, asi, llegar por el camino mas adecuado a la solucidn
que plantea nuestro precepro. Todo, con el fin, no ya de adentrarse apenas’
en una labor con una aportacién nula o miniscula en el amplio y explorado.
terreno del disefio digital; y si, mds bien, con cl: propésito.de tener una
respuesta clara a una. encomienda especifica, misma que se lima y retoca al.
tempo de indagar sobre la. materia que nos concierne: &l uso de . las: -
herramientas de comunicacién visual ‘para una. “mectodologia de di<cnyo' con’
In que se ‘clabore unAdmposxuvo cnpqz de -englobar una plur’llxchd de’
lcngu'\]e< loc qu; en este caso, seiha ‘decidido - reunir -y edn::u: en el
contenido de un dxsco mternctwo, quc obedece a’ cxert:m c'u:'u:tcnsuc-w e

pecuh'u:cs.

3 Pagz, El arco y la lire, p.109,




Son, justamente, estas peétili'iridq‘de< de nuestro proyecto. las que serviran:’
como motor para el devu:rol]o de esta labor investigadora y para el disefig:
de cémo habri de- <er dehm1t1do nuestro campo de accién, procux:-lndo en”
todo momento, no e:catu‘n'u: nmgun clemento valioso, asi como no de]'u: al’
margen mforchxon ° xdeac que puedan resultar de utilidad. R :

Como se veri adelante y dc forma mads detallada, tampoco es pretcn51on del
presente trabajo abundar en elementos que no re\UItcn ,uﬁcxenternentc
vulcuhdos al: cqmpo de 1'1 comumc1cxon g:nﬁc'\, entendxd'l &sta’ . como un

(figu
cn n‘xovunxento‘

Nos encontramos entonces determinados mads en un cardcter intimo del
disefio digital utlizado como herramienta creativa-artistica, que ‘en un
sentdo revolucionario de factura y. procedimicntos tecnoldgicos o de
ingenieria; los que, a pesar de vincularse estrechamente con el desarrollo de
los procesos técnicos interactivos, resultan para el Ambiro de Ia semiologia y
1a estética del arte —mismas que nos conciernen— muchas veces un tanto
distanciados y demasiado especializados como para pretender el ejercicio de
razonamientos que no sean intrinsecos a los propésitos descritos por

nucstra materia.

Ante tal escenario y hasta este momento inaugural se puede destacar que sc
ha decidido cjercer un trabajo cuya mu:'l y-finalidad parten del disefio hacia
el propio disefio, es decir, que halla su .origen y su motivo en el mismo sitio,
puc..sto que los contenidos - del prO) ecto - son p-u:m]elo: al estdlo de su




rocedimientos que

de investigacion, la
se 1cudir’i a la

1a propucsm cuq]es son sus
pretensxoncs gencr'llcs, < n quc mpos :e rincula, cémo se gestan tales .
clcmento\ ¥y hqcm dénde pueden enc'\mxn'u:se "dentro de nuestra Area de

conocxmxento cs decu:, de l"l comumc'\cxon gr'lﬁc‘1 ¥y su vaxnnte o "Ite’l

hu:rn'\n'xdft como disefio dxgxml

4 (Se puede observar efectos semejantes al abordar situaciones tales como: las metodologias para el
disefio de un conjunto de carteles que versen justamente acerca del disefio de caneles, o del disefio in situ;
o en el campo del texto, un articulo que aborde el analisis interno del texto. Tema hecho del tema o sobre
el tema, como podria apreciarse en el sentido de estas breves lineas del poeta italiano Valerio Magrelli:
“Diez poesias escritas en un mes / no es mucho aunque ésta / fuera la undécima. / Tampoco los temas
son distintos / al contrario, hay un solo tema / y tiene por tema el tema, como ahora (...) )
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1.2 Caracteristicas globalcs para cl desarrollo de la investigaciéon

No estard de mas, antes de adentrarse en cuestiones y aspectos especificos
del campo de la imagen en cuanto a disefio visual, hacer un breve paréntesis
para acotar ciertos asuntos y consideraciones importantes, sobre todo, para
esclarecer y poder, mis adeclante, entender ficilmente ¢l estdlo y la
rerminologia a udlizar, asi como trazar un universo contextual y tedrico,
que nos pueda resultar familiar al paso de nuestro trabajo.

" Al emprender la’ bisqueda .de los temas de ayuda y materiales afines a
nuestro proyecto, en un breve sondco, tanto de los rextos deinterés
desarrollados por. la. comunidad de pasantes de la presente licenciatura
(Comunicaciéon Grifica), como en el cuerpo general de lo que representan
las publicaciones de arte-multimeédia (v no exclusivamente muldmedia),
encontramos, no sin algo de sorpresa, el caricter notoriamente escaso o
austero de las obras y Ias investigaciones que se esperaba advertir. Esto no
cs sino una natural consecuencia. tras la adaptacién de  los valores
académicos y docentes a los de una. estructura universitaria débilmente
organizada, sobre todo hacia los modelos tecnolégicos de las bellas artes y
de las aplicaciones ardisticas en general. Respecto a la ensefianza 'y a.las
politicas educqn\"m umvcmltqnqs cl escritor mexicano Julio Ces'u: Schqm“'

refiere que:

“el sistema’ funcxono hasta la crisis de los 80. Y-\ no orresponde 17]'15,‘ :
necebxd'ldex del pais, debido que el peso de'las fox:rn ci :
y~ técnicas  es m:xgnxﬁc'xntc p1m su ﬁctu’d ruvcl

11




blbhotec“lb d1g1t1les del fenoxnéno mulumedm.

Obvin ente ‘que nuestro ptoyecto advirdé aparte numerosas y coplos'm
fuentes dc ) mform'\cxon en ‘muchas ' otras instancias y - publicaciones

rcspecd\’. s al tema; con lo gue no hallé el menor de los obsticulos.: No
considero, finalmente, que por el déficit de tales sustentos académicos; se’
empobrezcan las bﬁsqued’m de esta’ indole; sin cmb’u‘gé. si me'p'u:ecc
relevante en ‘cuanto concierne ‘a nuestra” Casa- de Esrudios: como unq'

instituciédn que debe’ dnlog'\: a'la altura de. cu'thmer materia dc su .

concernencia y su dxvulg‘tc:on educatva.

Es. preciso, entonccs., h-:ccr not—u: 1'1 mten

residencia estudiandl, y cspecxﬁc’lrnente en
Grifica, misma que, ‘de: cntoncee
trasformaciones e%encx'ﬂeﬁ en su esr.ructur‘l,
de nombre o rubro que ha experimentado en los afios recientes, sc¢ haya
modificado su esencia o “espiritu de estudio” de modo considerable’; cosa
que, de cualquier forma, no seria un punto medular para cl fururo de

temdo algunas
porno decir que, con el cambio

s Schara, Educacibén y cultura: politicas educativas, p.71
6 Antiguamente (cuatro afios atras) las carreras denominadas Disefio Grafico y Comunicacién Gréfica,
derivaron en la integracion de un nuevo sistemna académico de carrera llamado Comunicacion Visual.



nuestro trabajo. La aclaracién wva, mads bicn, *hacia que: una  de las
preocupaciones principales del disefio y de la: comunicacién grifica es la de
la modernidad o actualidad, por lo que nuestro proyecto se ha visto en la
exigencia, no sélo de cubrir las antiguas demandas de disefio tradicional y
de planeacién estética con que sc impartié la’ carrera durante tal periodo,
sino, ademis, de incluir o afiadir a esas ensefianzas de contenido y forma, el
conocimiento fundamental de un swere campo, el que, por sus poco
disponibles herramicntas en afios anteriores —pese a que ¢l presente
campo se cimienta desde hace casi dos décadas—, habria resultado, si bien
no imposible de efectuar, si demasiado aventurado para un campo que,
entonces, no era pricticamente tomado en cuenta como materia de disefio,
¥ mismo que ahora, por su frescura 'y”debido al sido que ocupa ¢n el arte y
la cultura, se vuelve de una presencia y un caricrer innegables.
Con csto, no se desea »esp’ec‘ul:ir que se esti realizando un trabajo ajeno ‘al

campo académico que obedéce u obedecié en su momento a la licenciatura, ’
y si, en cambio, se busca hacer una escucta pero oportuna advertencia de

que, con ello, se ha pretendido ante todo cjercer una investgacion 1dl a'l-is,
demandas del estudio y del ejercicio de la comunicacién grifica, mds que un

documento austero que. dificilmente sustente un pequefio aspecto’ del
disefio, como seria el simple procedimiento para una claboracién ‘del.
logotipo de una empresa real o supuesta, o ¢l disciio de una 1m'1gen‘
corporativa” de .incierta validez o conviccién, como hnbin_.mhnente

encontramos en  las  labores investigndoras de nuestra comunidad

universitaria.




2 JUSTIFICACION E INTENCION DEL PROYECTO

2.1 Gestacion y pertinencia de la idea

Cuanto tenemos delante, es el conjunto de las reflexiones y phntc'unienroc
efecruados al momento de ordenar las intenciones y las neccsld’ldea ‘que

hicicron surgir Ia factbilidad de consolidar, de una forma. si : ;

trabajo que pudiera ser el cpigrafe de varios dc los proyccto< e)ccumdoﬁd 16

largo de mi desempeiio artistico.

No es sino el paso del tempo, la experimentacién personal ‘e'nh’el 'u:t\e'v‘v
paralelo a algunas ideas de concepeidn'del disefio interactvo, las: quc han
permitido la nocién de cste .proyecto’ ‘como una. herramienta creativa de’.
difusién cultural ¥ de indagacién profesional. Con él serd mucho mas facil L
aproximarse. a un sistema y ala ejecucién de los procesos-que’ llev'u:'xn

nuestra invesdgacién: hacia un producro acabado, udl y rele\"tntc en su
presentacién y funcién aplicadas. :

Muchas veces, como disciadores o comunicadores griﬁcoé .al’ tyex"xeru'u:it‘e
nosotros nuestra materia de trabajo, estamos ﬂcoxtumbr'\dos ql"hecho de
compendiar la labor creativa de una forma paralelan alo.que: motiva
verdaderamente el oficio intermmo del disefiador, ll'lcu_ndo que,‘de CSt’l
forma, la experiencia global del hecho artistico. sea, much'\s veces, Iz vaga"
sintesis de una pluralidad de lenguajes, ideas y signos, que “habriz hﬁﬂ‘\db"
mejor cabida en una cercania mayor entre los rnovxlg.s que prcsenr;\ y lo. que -

cjecuta.
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El ‘Hecho Artistico’, "c'or‘no' bjeto: de la estética, integra diversos
clementos entre los qﬁe éqbtf destacar y elucidar la Comunicacién.
Toda obra de arte posee ‘natar: leza ‘comunicativa; ambivalente, dada
su equidistancia entre la conﬁgur’lcxon ¥ la percepcién. Y es que Ias
creaciones se inician, hqbltu'\hnente, en la mas indma privacidad y en

resultante de ideas-embrién con

torno a alguna . accién ﬁﬂ_lc’l

inquietantes posibﬂidn&és"dvé des r'o_llo plistico.”

Como el prcsente proyecto :eqmex:e de cierta produccidn individual de mi
labor artistica, he procur'\do 11eyu'mc 1o mis posible del hecho del arte en si -

como aporte subjetivo o autocritico; y meé he. inclinado mis, en cambio, al
hecho metodoldgico, rcspondncndo estrictamente al campo. que- nos.

concierne; por lo que en ningtin ‘momento se analiza o se- tc\uste_de"

sostenes tedricos aquellos ensayos u obras cuya gestacién: esti mads éujct'l al
"la idea espontinea y tantas veces inasible del arte que ala'de un fonn'thsmo
‘metodolégico, pues ante todo, considero, que es la propm ‘obm Ia: qu(;,d,e;bc

dmeno \‘l\u"ll como arte, y de<c1rr'u: de nuestra l'nbo 3
desarrollar una tesis acerca de la pintura o la hter'ltur i

C’ld'l estremecimiento mas minimo dc 1-1 misma”™

7 Real, Parspectiva icacional de la jencia estética, p. 23.
8 Mukarovsky, Escritos de estética y semiética del arte, p. 277.
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Siendo asi, procuré para el prescntyc'proyccto trabajar en aquel o 1qu_éllos‘
campos que, no sélo me fueran madis familiares, sino en los qué_ consideré
haber logrado mi mejor desemperio al paso del tempo. R’l?oﬂ por la que”
jamads juzgué pertinente cfectuar en otro momento un u'nb'\]o,que no
guardara csencial relacién con mis interescs vocqcxonnleﬁ ni- con: ‘mis:
expecrativas como universitario. Me parece, entonces, propicio’ p‘ L este
trabajo exponer los presentes intereses como una sinalefa o una m’nn‘cu:em-{'
entre la investigacidn académica y el campo de la creacidn artistica, mismos
que demandan una mayor atencién y ajustes de fondo en ﬁu discurso

1n\'e< ugﬂ D\'O.
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2.2 Contexto referencial

El desarrollo del presente proyecrto de investigacidén surge de varios
postulados generales: uno de cllos, parte de la necesidad por idendficar la
posicion del diseiio digital en nuestros dias respecto a los todavia vigentes
sistemas tradicionales de¢ comunicacidén visual en los medios masivos, asi
como sus puntos de cruce o espacios en comtin: imbitos y drcas gestuales
del uso del disefio digital,, posibles escenarios de difusién y facubles o
caudvos intereses por gcnemf'una herramienta sencilla y que a su vez
resulte completa en mnte'riané inté:disciplinnridad ardsdea.

Tal herramienta podr'n ser fruto mdxvxduql o una sugerencia para. grupox-
s que neceﬁxtan aun’u: su -

s creativs

organizados de arte o pequcn-m comp’lr
nmbxente ‘activo- dé; muln-t:\reqﬁ - o bien,
‘de’ su

difusién o reconocerse.en’:un
profusamente vinculado con ‘el resto de 'los fenornenos \'xgentc

enrorno o del entorno '11 que ptecm'l avenirse.-

Orro fin serd t'unbxen cl de eetudru: la manera de cédmo hacer, Heg’u:, a‘un
publico interesado por las manifestaciones artsticas’ contemporineas, un
producto interactvo y 1nu1ud1;~cxphnano que englobe, de manera conjunta y
efectiva, los diversos calhpos y estadios de creacién de un artista mexicano
determinado, sin que resulte una visidén ordinaria u obsoleta que en nada
cubra las ambiciones y expectaciones creatvas. Tal ambicién vale acaso la

pena.

% “Multitarea significa trabajar al mismo tiempo con diversos sistemas de programas”: Pefia de San Antonio,
Muttimedia, p. 41.

17



“Situémonos ahora en la tesitura de los artstas de nuestro tiempo. No
cn‘rece‘ de sentido afirmar que una limitcién, lejos de abrumar al
artista (a_la Bﬁsqheda de la riqueza de los simbolos complejos), lo
ayuda, lo sostiene y lo impulsa a encontrar recursos con los que no
habia sofindo nunca. Los pintores, en su esfuerzo por crear formas —

ain en la nocién de ‘desforma’—- han llevado su arte hasta los limites
1 -

10 Blasco, Nuevas tecnologias y arte nuevo, p. 35.
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2.2.1 Vinculaciéon vocacional

Otra de las razones que animan el presente pros'ecto, es la de idear una
pauta para dar a conocer y difundir la cultura en nuestro pais o el extranjero
de un modo mas elocuente, sencﬂlo y econom.lco. que pueda, ademis,
del“arte,” como un apoyo a su

complementar varias de ' las “pauta
presentacién final, o b:en una p'n:tc <ohr.h de su introduccién.

Desde hace ya varios 1no< me dedico en txernpo completo a la factura visual
del ‘arte y a-la escritura hterwn. P1r1 '1mba< acdvidades, el uso de las
herramicntas tecnoldgicas * 'y "de  comunicacién ——principalmente Ia
compurtadora 'y _cierto conjuhto ‘de aplicaciones— ha sido de suma
_importancia, sino es que, mas bien, ha resultado vital para la realizacién
‘cotidiana de mi labor creativa. Peculinrmente he hallado en la computadora,
al igual que muchisimos creadores, no sélo una forma cémoda de abreviar
el trabajo manual o analégico que supone el hacer pintura, disefio grifico o
lireratura; sino que, ademais, he hecho del uso habirual de ella una forma de
creacién paralela y al tiempo intrinseca a mi labor global, para la que
resultarin ahora imposible disgregar los métodos personales y los criterios
de factura del arte visual, asi como los valores del lenguaje escrito a los que

me aboco.

Dado que paralelamente al presente documento realizo un wrabajo, en gran
medida afin, que aborda ¢l uso de los sistemas’ digitales como uynn‘_inrer'ﬁlz
de didlogo entre la pintura y el arte bidimensional en’ géneral'!;'ademds ‘de

consolidar un proyecto literario, en que cl. ;uego del lcngu'uc Y. las’ forrn'm";
visuales logradas en el texto a pardr: de lo< orden'ldorea for:m-\n un'{

1% “Por un dislogo plastico-digital de la imagen artistica”, Academia de S;ﬁ iCarlos, UNAM:‘ :
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‘entonces; la
>ién una’ propuesta

2 “Sabotsje". He aqui alg‘unos de 'lds ejempios ‘de’ los cé!igrarhés_dei libro menclonado: :

En Ia trampa mortal dc cxtc anunmo dc teatro
un yunque de maldad cucelga ,;
i dess

Slah

soga

que

mucrde
un gusano

Tengo
las manos
llenas
de
ampollas de hacer nudos
Mis mangas pesan mucho
de pastillas dictéricas
¥ parjes ahogados
Con una mordedurm
cl yunque

cac

hay aplausos
hay bravos
como cste brare loco de mi estar
¢n la raya. d¢ mi estar en la cama
scnrado
buscando
despertar
en ¢l tonro
perfume
que yo
deijé
enla
almohada
engaidndome
cntre las manras




R.1.P.

con cl dedo
al garillo
cl blanco
bicen fijado
la decisi -
on mente
seguro
de mi mismo
tanteando mi rnnchcm, con suficiente parquc, con la sangre de hiclo
y armas de reserva.., sin sudar en ¢l pecho, ni temblor en los brazos
apuntando a mi presa, la mira bien segur, pensindola (ncrnlg',v .
odiandola
resuclto
a no perdonar
nada
fnia encontrar
=alida
» al pic -
de la letra
que ya sangra
de micdo
resignada
a s¢r signo
no le leo
sus derechos
esrd todo
a escrito
cn la vertical
linca:
detonar
¢s mi verbo
¥ ascsino
al poema

8]



- EL DIA DEUNA GORDA
S i tna

. A goarda comicnza
#u dia por los pic

tos pies embaonan bien

¢n un par de zapatos
convexos de tan

coéncavos

a cxo de las ocho
ta cmburidda hora
de un cero bien atado
Ia boca de la gorda

come una rosca ¥ bebe didmetros de café
$u circulo social es cada vez mis ancho y olla
sonric con su risa redonda, pues ¢l requisito Gnico
para orbirar en €l, s ser s0lo una gorda, su eirculo os pues
ran circular como clla, su esfera sin embargo, ¢l plobn en que
gravita cx mis amplio ¥ s¢ tomean en €l los demis ¥ las cosas:

hombres, calles, cuadradaos crpuidaos, rigidos
sepuidos y derechos casi diriase ticsos
rectas, eseaparates
verticales v
planos

No asi los discos suaves
compulencia ovalada, de la robusta mole
las circunvaluciones, rollizas, sin cintura
o lox anillos grandes, tal ver, peguenos bultos
en Jas dedos salchichicos de ovillo y de volu
de Ia redonder intima Jde saberse una humana curva
de botana de graza, o de boton yue baea, de hule, de rebote

una vucita abombada al contarmao sin limites como plaza Jde torc
¥ amigas que rumbean, rucdan ¥ mugen juntas Y una gorda termina
su noche por su panza: ¢n bola los cansancios, los juegos Jde pelota

Ia pildora, la reta, h testa ¥ el pelote, a las cero homs de cireulos
de ojox de *o™ tan eansados, redondel de los pirpados
las cero hur:\ con cero, cliptico cansancio
de ver la perifena mas gorda
menos tlaca, ™k corte
que rodaia, ¥ a las
ochao: chorizo
zapatos
luna
vaca

[N
N




mulddisciplinaria, una pauta de’” qeguu ento -0 guin que: pretende
conducirnos a un sistema de comurucqcxon objetiva y a Ias tareas -y los

trabajos realizados por artistas’ en varios 'f’lngox o indoles creativas,
lai facultad de llevar.a.un medio

permitiéndoles —acaso sea su interés
diferente y de comprobada eficacia,’los’ elementOs mads indmos y not'lbles )
d'x, cuya opemcxon de orden ¥

de su labor artistica de una forma sn'nphﬁc.

resumen, halla para esta - tesis uno de’ 16s
principales en su fundamento.

arte  posec nqtur'llcz

equidistancia entre 1a’ onﬁgumcxon ¥ Iz ,percepcxon. Y es 'quc las
creaciones se inician, h1b1tu11mentc, en’la mas intima pn\"\cxd'\d y en‘
torno “a - alguna accién’ . fisica, reeultnnte de’ ldc'xe-cmbnon ~con

inquietantes pogibiﬁdadgs‘: dg _desartollo plqsuco igdsd

quexno< de entr‘\d'l, que la’ 'lcuvxd'ld cre’xuv’\ rc~ponde cobre todo.
caricrer - experimental 'y “alsu: f’lculmd dc tI’ln\fOtm’lC:lOn

tr'lnxforrn'lcxon de contcnxdo,

_’ tom'lr e<e neego, 1mphc1
kmumcxon en 1'1 ﬁcnrud v 1'1

13 Real Op cit. p. 23. :
14 Porchia. v0ces reunldas p: 90 N



En esta época, es mucho mas frecuente ver acaccer tales wransformaciones
creativas, de fondo y de forma, en muchos de los artistas contemporincos,
y no ya seguir el mismo paudn de desempeiio como una caracteristica
implicita del drulo de creador. Es decir; antes, habitualmente, los pintores,
por cjemplo, eran solamente pintores, y los escritores y misicos, solamenrte
escritores  y musicos. Ahora. las disciplinas concilian, en mucho, sus
divisiones y fronteras y viven a la gesta de nuecvas oportunidades y
soluciones creativas, para seguir comunicando su mensaje humano, como

un hecho de comunicacién y de vida.

“En el momento que la actitud experimental se convierte en acto de
interrogacion del material nuevo para qd.lvm'lr en él las’ poﬂbxhd'\deﬂ i
de organizacidén, de formacidn, que dicho 4m'1ternlf‘ nos J

entonces estamos de lleno en la dnlccuc'l h'lbltu’ll de'la produccxon
’>l5 E

: arts uc'l

J.o que gum al cre1dor queda entonces adscrito en: un senud‘ muck :
amplio y humané, en el que la flexibilidad vocacional ¥, de desarrollo’ ofrece .
d'ldc C'lmbl’lntcx

una respuesta_mis, satisfactoria a las apdrudes, las nece‘
del.autor y su obra en el momento histérico acrual.

15 Read, Imagen e idea p. 234.




2.2.1 Pautas para cl desarrollo documental

ILas pautas a las que Ia investigacidén atafie son esencialmente todas aquéllas
originadas como productos de la pintura y la literatura (en ocasiones, la
musica), atendiendo de ellas sus muldples variantes de forma ); contenido y
proveyéndolas de un nuevo orden en su plantcamiento’ ¢omo universos
conjuntos que podrin ser consultados y  presenciados’desde la- misma
fuente, ya sea desde su concepcién como un c'\mlogo, hasta ‘como un
compendio virtual de obra artisdca peteon’ll ;

i por una parte, como anota Roger Fry: ‘‘cl ardista es un cridco muy bueno
si se puede hacer que deje su trabajo por un: minuto -y preste atencién a la
&1 cu'lndo esta trabajando como

el sticos”', por otra parte,

obra de arte de alguien: pero no se acuda a

artsta si se quiere un juicio justo sobre ob;eto
cs un tanto dificil encontrar esa condu:xon dc substraccién en cl habirual
acontecer del artista y su objeto de dcs’u:tollo u obr't. Tal vez esto se deba a
las pocas circunstancias de cambio del artista-con su entorno, y pareceria,
enronces, si comparisemos para esto al arte con una intrincada maquinaria,
que ““el artista sicmpre debe estar en el cngran'l]e cquivocado para contestar

nl:

de forma cierta

No es raro pucs que el artista visual, se abstraiga con relativa facilidad en su
propio trabajo sin preguntarse frecuentemente acerca de cuidles son los
preceptos que recoge su obra para.el resto. del ‘arte que conoce o cémo
supone que esa obra se inserta denwo ‘del marco dé su propia informacidén

6 Fry, Vision y disefio. p. 61.
17 Fry, Op cit. p. 61




‘o concepcxon esteuc cl pinror :e dxsoc: cada vez'm de In p'u:ucxp'\cxon

as de su tempo™™.

vel comprommo ‘en’ l'\e cues dones socn]c y

Tal vez el ln.'is sinccrb 'dc los 'pte’c'cp'to qﬁc;'xjno’tivnn el desarrollo de un
proyccto de investigacién éncaminado’a produdir un objeto (como es cl
presente caso con un CD RONM), resuma’al conjunto de los anteriores, al
definirse por una busqueda de congruencia pfofcsional de mis actvidades
creatdvas, es decir, por una sincera avenencia y estrechamiento que logre de
manera pertinente mantener actvo, no sélo un hilo conductor, sino un
difilogo abierto entre varias disciplinas estéticas, estrechamente vinculadas a
Ia comunicacién humana, :obre rodo, en cuanto al significado de lenguajes

visuales y textuales.

Llamaremos a tales lengu'l)e' y dxsc:phn'ls los ‘signos xdeoqncr’\tlcox que
estructuran - los. qspcctoﬁ : xrnpormntcﬁ desempenados por la:-
pu:son'lhd':d p’\l"‘l d'u: <ent1do d(_ integracion a las . actvidades realizadas

sentimiento poético, - convxccxoncx

coudnno~ con las 'unbxcxone< por, :

18 Dondis, La sintaxis de la imagen. p. 181.
19 Heller, Teoria de los sentimientos. p. 73.




‘menﬂa;e eleg1do usto len el cochgo quc uno (el cre-ldor) pretcnde ser

Toch‘ cn\'xd'ld 1 urn'\n'\ dc creacién debe concebu‘ec de la intimidad hacia la
npcx:n'xr_a Y’l qu(_ . ncg’u‘ la- nccesidad’ univoca de trascendencia seria
1sum<mo neg‘u‘ el caricrer y nucstra naturaleza orientada siempre hacia la
Y olunt'\d ylel deﬁco de ser escrechado. Ya bien Porchia 1o ha eserito: “se vive
conla cspgmnr\ de llegar a ser un recuerdo™™. Y es justo ésec cl sentmicnto
que hace mover y gestar la actividad del ardsta; claro, despojindolo de toda

posible connoracién pesimista o sensacién de “Gltimo™

El recorrido ‘de introspeccién hacia ¢l pasado forjador de las convicciones
del artista, asi como el certero enfoque de los sendmientos involucrados en
In voluntad y rn'lgxutud creativas, no es un proceso simple o arbitrario; es,
mis bien, .algo que debe tomarse con todo ¢l interés que demande la
intencién por; ‘afirmar un verdadero didlogo interno que dé sentdo —=a

po:tenorx—- a lo':. qporte: sociales.

Nonn’dmcntc, 10s ‘artistas o los creadores viven un tanto d;votcx. dos‘;dc,lo’
que - re'nlrncnte ha ongu-ndo su mclxrnc:on por_el 1ttc, y crean’mas a p'u:tn:
concienciasocial 'y culoural

de. una diferencia con su entormo, que de un'l

A% xg(.nte. )

“sabemos que existe una

civilizacién mecdinica 'y

dnica y tdpica en
2521

separacion

20 Porchia, Op. Cit. p. 155 i
21 Read, Opcit. p. 212, . R
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El conocimiento interno, el desarrollo de Ia voluntad hacia una verdadera
implicacién de las emociones todas hacia el objeto de creacidén, son un
conocimiento ya indispensable para afirmar la personalidad y el estlo en un
proyecto, el que, gracias a su unicidad, reviste al objeto de creacién del
suficiente peso sensidvo y artistico y, con ello, por supuesto, del esperado
efecto critico y su inclusién en el mundo como fenémeno de no poca
importancia... Y lo mis importante atn: el desarrollo por un gran sentido de

disfrute del propio trabajo.



2.2.2 La formacion profesional del comunicador visual

México ha sido un pais siempre afectado directamente por su precaria
situacién cconémica, misma que se conecta en forma direcra con su retraso
culrural y tecnoldgico respecto a los paises desarrollados. Acrualmente, el
efecto de la globalizacidn, ha arrojado al respecto ciertas desventajas, pero
también algunas situnciones y contextos favorables.

“Con la entrada de México a la economia abicrta y con la consiguiente
glob'llxzncxon de.todas las actuvidades humanas, se hace inminente la

reetrrucmmcxon de las umvcrexd'\dcﬁ en p'u:ncul'u: hs pubhc’la, como

ptoccdxm.lentos: 'm'a.logxcos) Para - éstas v'u:md'n
uupormncn jucga la formncxon o la- 'lcuvxd'\d =

22 Schara, Op cit. p. 51




materia?..., ;o acaso a ambos? C‘Cu:'\l es entonces el camino o las pautas a
seguir para vincular la formacién tedrica de la academin con la "ICtl\'ld'\d de
In experimentacién artistica, ya sca ésta plistica o meramente comunicativa?
sHasta qué punto son importantes las distinciones entre los rubros dentro
de los lamados gremios de arte y las actdvidades profesionales gest'td'ls por

procedimicntos nuevos, cuyos trayectos son aan inciertos?

Con frecuencia oimos hablar de la “Escuela de arte”, predominantemente
en dos sentidos: el primero atafie a la academia, a la escuela cuyo objeto se
halla en Ia riqueza del conocimiento y el dominio de la labor y de su
disciplina; ¢l segundo se inclina madis hacia la escuela como una tendencia,
un estilo, es decir, como un modo vasto o conjunto de mirar el arte, de ver
la realidad (Ia Escuela muralista, la Escuela pop, etc.) Aunque deé pronto
ambos enfoques parecieran contrarios, ningiin emplco del concepro. estaria
errado, y eso se puede distdnguir sencillaimente por una observacién -hecha
¢n ¢l fondo de los dos campos: academia y corriente son muy semejantes
ente cllas, v 'uane tenden a afirmarse ‘con la época y el pensamiento

humano.

’1d'1— de que h1b11b-1mo<.




No podemos ser indiferentes a la enorme necesidad por modificar de fondo
preceptos del ‘discurso’ educativo hacia todos los niveles, ni dejar de
considerar la responsabilidad que recae en los creadores-profesionistas por
retomar o wejor de su ciclo ensciianza-aprendizaje y conjugarlo con sus
inquietudes formativas y de difusién del conocimiento.

El arte grifico, y pricticamente casi toda la comunicacién visual generada
por disefindores y profesionales nacionales, no hace mucho dempo se han
incorporado de una manera sélida y uniforme a los medio< digitales como
la informadca y el “erabajo™ que realizan ]os programas o soffwares provistos
por la industria clectrénica™ -

Aunque, de hecho, los inicios de lo que: podria conocerse como disefio
contemporinco, o bien, como la’'comunicacién y el disefio grificos de los
grandes medios tampoco poseen demasiada antigiiedad como tales en la
historia del arte y de la industria en serie: si, en cambio, manifiestan, con .
respecto a los sistemas - profesionales asistidos por la academia:. —y
especialmente en el drea de licenciatura de 1Ia UNADM, donde sc chéérvq—-—- L
un desfase considerable con respecto a los planes de estudio de 1lgun-\< :
universidades extranjeras que va en ocasiones desde los cinco qm:m hast-\'g
casi una década—, misma que desplaza de forma - importante | la
competitividad o potencialidad en el desempefio cotidiano o de lo prictico,
conformado por los verdaderos productores del disefio grifico, que ¢n su
gran mayoria, de los tlimos cinco afios y hasta tdempos actuales, son
conformados por un gremio poco homogénco™, pero que en gran medida

23 Sobre todo si por esta incorporacién o acceso entendemos primordialmente al campo laboral-activo de
cuanto se produce en [as grandes agencias publicitarias o prestigiosas oficinas de disefiadores comerciales
y de algunos, incluso, a menor escala. (Nota de autor)

24 Ha sido notoria la minoria resuitante por disefadores profesionistas que califican en los ambitos
iaborales nacionales y de Ameérica Latina, productores del disefio comercial y cultural preponderante. Sin
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halla semejanza en el ptecﬁo hecho de no contar con una prevn fOI‘ﬂ'\"lClOﬂ

/académica, ni wvincularse, "‘en= gener'n] con los’ gr'mdeq “insdtutos. de
ensefianza. Fendmeno .digno .de atencién o dc futuro: andlisis, . que
dificilmente podria pasar dcﬂpercxbxdo ¥ que tal vez nos dé ciertas luces
sobre el estudio, la prictica 'y la’ ensefianza del disefio en general dentro Yy
fucra de las instituciones.

embargo aun es superior (58%) el namero de puestos que sin ser especificos en la materia realizan estas
funciones, destacandose entre ellos los Webmasters/Programadores (11%) y los Diseiadores Graficos
{10%). Sorprende el dato de cargos directivos que se ocupan de el 22% (una acentuada minoria
considerando la importancia que deberian tener los profesionistas).

Cargo directivo

VVvebmaster/Programador Bt 11%
Disefiador grafico |DESHEISEERITROnIITIIZND 10%
Especialista Usabilidad =~ |8SSRARISTIAImranmerny 9%
Especialista HCl ™ [TRETREERFSHIASE 6%

Consuttor Experiencia Usuarlo ~ |ZESmrmemosss 5%

Técnico Marketing

Gestor Contenidos Toms
Consuttor |ZUHERNI 3%
Periodista |G 3%

Otros [ 1%

Al T R N N DT N TSRS ARSI 22%

0% 5% 10% 15% . 20%

fuente: http://www. ainda.info/perfil_profesionat html
hitp:iiwww.azc uam mx/Cyad/procesos/website/grupos/aropus/funda.htm

25%



2.3 sPor qué un objeto mis?

Y a se habia visto anteriormente el aspecto ambivalente del arte como
producto de los objetos y del arte como renuncia a los objetos a través de
las ideas. Lo cierto ahora, es que, ya sea lo nuestro la gestacién de una
acdvidad cultural o artisdca puramente légica o puramente estética, halla
directriz y sentido en tanto se apunta a la cxc’lcién de un objcto mas, es
decir, a la produccién de un material 1ntct1cuvo‘ rn'lten-ll que, de:de luego,

se presentari en forma de objero.

f'ncthr el qrnlmx:”‘s

Asimismo,  es . 1mpox:t1nte ) no g pcrdcx: d

investigacién el caricter. que. téne como austcnto _de cierta: produccxon
artistica y, de ella y ‘del pl'\nteqnucnto de las presente< ideas, 'su compendlo
por medio de ese ob]cto u artefacto espccxﬁco de mdole p'u:nlel'l en' su

facrura estética.

Si hemos observado, pues, esta trascendencia ¥ hemos adverddo el imbito
en que se gestan-estas dos lab'o:eé“s‘emejnntcs, podemos con naturalidad
derivar de tal panorama un 'cuestionamiento . primordial que, una- vez
dilucidado, nos dard amplitud y  claridad hacia nuestros- objetdvos. ' Esto
surge justamente al reparar en ¢l hecho de que, en el presente campé de la
comunicacién grifica, se optd por el anilisis creadvo y el desarrollo ulterior

25 Baudrillard, £/ sistema de los objetos. p 3
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de un disco compacto interactivo, lo que, sin lugar a dudas, forma parte
dentro de un sistema de objetos dispuestos hacia espectadores o publicos
factibles —segtin se veri adelante—. Y seguramente, la pregunta obligada
seria: spor qué o para qué un objeto mas, en el ya casi interminable universo
de los objetos, o de las cosas, de nuestro alrededor?, o bien, si ahondamos
un tanto dentro de otras premisas- dando. por. entendido u. obviado el
precepto anterior: ¢y por qué, ademais, un ob)cto dc arte gener‘xdo hacia el

propio artista como tema?

estos vutu'llex cuesnon‘unxentos nos

Considero que dar rcspuesm ey
esclarecerd basrante el universo coxite mf\l “de. nuestro proyecto, al dempo
quc nos acercari a nucﬁtto:m tco, tconcd; el que- chm sentdo e hilarda
gradualmente la coherencia de poslblcs 1de1< sucltas:

No se debe dejar pasar a un ’lndb‘ que el interés primordial que mueve este’
trabajo parte justamente de una implicacién personal y profesional hacia el
objeto del arte y que “cuanto madis extensas scan las integraciones y mais
generales los conceptos con los que w0 se identifica, mis amplio es el circulo
de ra/ implicacién™*, Todo lo que parte de este razonamiento encuentra
cabida légica en un desarrollo mis certero e integro de nuestras actvidades,
ya que “apropiacidén, objetivacién y expresion del yo son por igual acruar,

> ,27

pensar 'y scntn‘

Para cste especial apartado, he examinado y retomado los criterios de varios
autores de norables teorias estéticas en cuanto sc refiere a la congepcién y el
estudio del objeto de arte y como hecho artdistico universal; he procurado
siempre, en ellos, encontrar las justas b'\sec. de fonn'\ y de senddo que
asistan a nuestra labor y en las que la presente investigacién cobre

26 Heller, Op cit. p. 17.
27 jbidem. p. 32.
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claras y-afines, aparte de procurar mantenerme en contacto o
" estrecha i ‘cercania’’ co £

: icriterios ' originados - por comunicadores y
s'areas visuales. -

semidlogos afines a'ls
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2.4 El arte como objeto

Al hablar de la visién, de la consideracién y la contemplacidn hacia los
objcros artisticos se¢ puede caer en- el valor intrinseco de ellos desde su
punto de vista udlitario ¢ ignorar, por ' consiguiente . ¢sos rasgos o
contenidos de arte que nos ocupan. Se reconoce la ‘creatividad en un objeto,
un artefacto, mas “en cualquier momento podcxﬁos, por supucsto, dejar de.
estar interesados por la visién estética y empezar a interesarnos por todo
dpo de sentimientos (...), podemos 1nd'\g-1r si es o no qutenuco, si vale'la
pero:a’medida que hacemos: csro,'

suma que sc¢ ha pagado por. él, etc
cambiamos el enfoque de. nuecstra

examinar la base de un tazén en busca de huel]'\s o de marcas que a.mirar el

propio tazén>,

visién; - estamos mis dxspueﬂos “a

s-de’la modernidad del disefio y
dc la tecnologn en  su \"1 . e"ihicmcd\'1 vy obedeciendo el

ciertos " autores.. teonco~

r(.sul tan \'1gente<.

»\ dlferencm del lengua]c propnmente expresivo del ser humano (lnbh
pictogramas, escritura), h tecnologia no constituye un sistema eqmp1:1ble

28 Fry, Visién y disefio, p. 59.
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vE: curxoso que-esta: not‘\ble diferencia’en ‘dichos: slstem'\s de Iogu:'t yde
cntcndnrucrxto,‘ vengq a’ ocasionar distintos re:ulmdo< al momento de
‘estrecharlos’ a ambos. Peéro, “‘una ciencia humana dene que ser del sentido
y del contrasentido: de cémo un sistema teenolégico coherente se difunde
¢n un sistema prictico incoherente, de cémo la ‘lengua’ de los objetos es
‘hablada’, de qué manera este sistema de la ‘palabra’ inutiliza al de la
lengua™®. Obviamente, a lo que Baudrillard quiere hacer alusién al utilizar
términos entrecomillados como los de fesgra, habla_y palabra, es justamente
al sistema de comunicacién y de situacidn de los objetos; de que, a pesar de
que los objetos se expresan de manera’ similar al lenguaje humano, éstos
han desarrollade una nucva naturaleza, una especie d(.. estructura . fundada
en la relacién de pertinencia y valor agregado.

Pricticamente —y mas ahora que nunca antes asi en otro momento—, ante
un universo o naturaleza tan prolijamente pobl'\d-l por los objertos, es muy
dificil reconocerlos ya de enué los origenes. de los mismos; asi como, por
otra parte, la relacién que ata a los objetos con el mundo de las ideas y las
realidades tangibles se va haciendo cada vez mads nebulosa. Y mientras que
los objetos pierden ese antdguo caricter de ‘originalidad’, cobran asimismo
un nuevo ¢ importante lugar en’la vida del hombre. Como, por ejemplo,
ocurre con aquel individuo que’ coloca’ en los muros de su casa- una
reproduccién del cuadro de Los gu'moles de Van Gohg, y logra a través de
ese acto acceder a un’ disfrute en’ gran 'medida - equiparable al que dene
cuando visita el cuadro ongu-nl en el museo..., incluso, mdis aan, cuando

28 Baudrillard, Op cit. p. 25.
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pPoscer esc -tspccto pzemcdit’ldo olunt'lnoso que acraa ;unto con
nosotros. Esto'es n'nport'lntc silo cotey\mos, como se veri mais adelante,
con el sentddo de la 1ntcractxv1dnd, 1a cqnl nos sugiere la facultad de poder,
no sélo actuar paralelamentre:a una voluntad, sino ademds alcanzar la plena
(o casi plena) transformacién’ de Ias cosas, ‘generando para nosotros ese
pequerio ‘original® al que no podnmos acceder, y que ahora se ha vuelto tan
intdmo, casi como una pxntura o '1lgo Que hubiéramos confeccxorndo con

nuestras xn'\nos.

30 jbidem. p. 21
31 Barthes, Lo obvio y lo obtuso. p 18.
2 Paz, Op c:t p. 164

38



h'lbl'u:, por: e]emplo, dc Ia’ ﬁgura, y

de ob]eto< pa on ella ‘deﬂ de _luego, de

1a 1m'1gen' :

“rgspecfo’- a  la naturaleza de la figura nos. vale - la siguiente
comparacién: asi como para la fisica hay un éépncio en’el que se dan
‘los objetos y los hechos, asi también para la 16gica hay un espacio en
el que se reflejan las posibilidades de los objetos y los hechios; es un
espacio de posibilidad o espacio légico. Aunque no es un espacio
fictico como el fisico, ¢l espacio 16gico no e¢s ¢l de la posibilidad sin

mas, de una posibilidad a secas, sino de la posibilidad logxc'l”'“

Esta posibilidad objetual légica, incide desde luego’ dirccmi-nenre ﬁobre' las
1dem~, convirtdéndolas, pues, a éstas en n:cdnrnﬁ encre IOs ob)etos Eexcos vy

del pensamiento. Con lo que podemos . a
asir’ 11 objeto Vdel 'u:te en el 1mpho campo dc l’x:

ongxn'xlxd-\d v lengu'l)e hum'xnoc en Una n'\tur'\lez'l C’ld"l ve7 menos Erugﬂl.

32 Baudriltard, Op cit, p. 35.
34 lbldem. p 43
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3.5 Gestualidad y retroalimentacion

Mukarovsky ha comparado la relacién entre “el artista y el receptor con 'la
relacién entre el locutor y cl oyente;” pero agrega que “no obstante, esta
comparacién es apreciable no sélo a aquéllos, sino también a la propia obra
artistica: el discurso lingiiistico puede moverse entre el locutor y el oyente :
por el hecho de ser un sigre, que comprendcn de l'l misma. manera’ tantos

éste como 'lqucl”JS

Sin duda, al trabajar de un modo distinto sobre la propia obra creada, por
cjemplo, al alejarse por unos méomentos de 'la creacién habital del ardsta,
ya sea la pintura para el artista visual. o el texto para ¢l escritor,  nos
encontramos a la e\pecmuvq de todo aquello que, al no ser parte fisica de la
dicha obra, pasa a’ ser marteria imprescindible de experiencia y gestacién
para la elocuencia y la continuidad de su trabajo en el momento en que se

reanuda la actividad habirual.

No serin complicado,: aunque si muy extenso, describir el proceso
aproximado dec cémo todas esas experiencias ajenas aparentementc al hecho
fisico de la Vcréncic}n, (taller u escritorio) inciden de manera primordial sobre
los contenidos y esdlos propios de la obra acabada. Es ya bien conocido
que el ‘fesultado’ del arte es una fusién de rodo lo aprendido, entendiendo
por esto, en amplio sentido: lo vivido o la ensefianza de vida.

‘Aqui la. voluntad é:eado:itomn—_e'l mando . del objeto del arte y dirige el
grado de implicacién hacia la obra a través de un sentimiento de pasién:

35 Mukarovsky, Op cit. p. 286.
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abocarse a 1'1 1utcnncxdqd del proyecto —en lo quc respecm alsu '111' d de;
producto creativo——, es el de procurar en rtodo momento el apoyo de Ia’
misma como una herramienta mads de la artisticidad o una depuracién téenica

de la elaboracién artistica. Si bien no se trata - exclusivamenrte- de- un

producro de vinculacién con un piblico determinado (como lo podria ser’

cualquier publico interesado en las bellas artes, o los posibles espectadores
cautivos, como promotores de arte o directores de oficinas culturales, asi

como galerins, muscos y edirorinles), puede adem:is afirmarse quc, cl.

contacto constante con los medios y los procesos creativos, sean éstos de
cualquier indole: digitales o analégicos, de taller o de campo, genera un dpo
nuevo de experiencias que repercutirin, tarde o temprano, en el futuro

quchacer ardstico ampliando los horizontes y los campos de desempeiio

hacia nuevos y mis provistos formularios. “En la medida que el artdsta mira
los objetos sélo como parte de un campo visual complero que es su propia

) P P
posible pintura, no puede dar cuenta de su valor csteuco””

36 Heller, Op cit. p. 143
37 Fry. Op cit. p 59
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Sin embargo, la participacién actdva en la parte habirualmente “no actdva” o
“puramente reflexiva’™ del creador, se ha vuelto o se ha entendido como s~
dempo de descanso o de mera contemplacién. No obstante, como sucede
con otros muchos aspectos de importancia, la labor completa del artista
exige ¢l revestmiento de actualidad de su entorno, el conocer de las
tendencias y prioridades que ha tomado su campo, asi como la relacién o
parentesco de sus actos con el universo temaditdco que le rodea.

El disefio ocupa un caso singular dentro de las artes visuales, pues por una

parte hace acopio dec herramientas publicitarias para Ia difusién o la venta .
de productos, y por orro funge como un poderoso personaje “de'la’ culmt'\
artisdca al ir a la par de los intereses del arte y, en general, ‘dek
humana. Aunque “a pesar de rodo, el mundo ha <egu1do consxdcr'mdo de
forma obstinada qué pintor valia la pena y, ftunquc .ciert: ente nunca ha
decidido del todo qué hacian por él las artes ﬁgumuv'm con e cﬁtud (dtrelm.f.
grabado, arte digital, etc.), ha contxnu'ldo nndxendo honorc> \' 1dm.u:'|ndo alos

3
pintores™™*.

Ll'un'u:cmos gesm'zhdqd Pprecisamente a esa accién prlont-u:n de parte del
1nvc.~uquor: y del productor  de su  objeto de estudio, por Ia
retroalimentacién de los efectos creativos, y a esa busqueda por exalear los
valores auténticos y los rasgos mais expresivos del trabajo del disefiador
como el de un artista visual y un investigndor de las dreas indmamenre
ligadas a su iniciadva y viceversa, procurando siempre para ello cubrir de
modo profesional sus mids sinceros - intereses creatvos, no  sélo para
comunicar, sino para pulir su propio estilo; pero, mis gue nada, nutrir su
mngo de posibilidades de factura'y de. experiencias en la gesracién de
nuevos producros y obras, mientras se logra la constante retroalimentacién,

38 /bidem. p.37.
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,‘ L’l acntud del 'u:usm hacn la: formq rntu.r'd por lo tanto, ¢s mﬁnxtlvqmente :
v'lrnble de’acuerdo ‘con’las emocxoncﬁ que desee’ dgql’ermr”” Decpett’u:‘
urn emocién’ no significa bu:,c'u: intencionalmente esos rasgos de Vld'l o

esas c\penencl’n nqtur’ll(s propias de la cotidianidad v del ‘azar, smo
buscar 1ntencxon11mcnte met-\s, tal vez altn inciertas, a partir del cqmbxo y
de'la tr'msfonn'ncxon de 11 propia actividad creatva. ‘ .

“Podemos pre%cindir puc% de una vez. por todas’ dc la.idea dc
parecido con'la naturaleza, de correccién o incorréccién como una
prueba; y‘consxdemr sélo si low clementos emocionales mherentcs en
7 11 forma_ nartural han sido descubicrtos de manera '1decuad'1, a no ser
. por <upuc<to que’ la idea. (.mocxon—d depend'l del p’\recxdo o:la

~pcxfecc1on de 1a teprccent’lcxon”‘“’ s

Dec’ esa fon‘nn Ia gestu'\lld'td eqmvaldrn a 1'1 xlnqlcfa dc vi
e\pu:unent'\cxon, asi como de voluntad'y rcﬂe\xon de. C'lmblo no:se es
disefiador al dejar de ser pintor —o 11 revés—; como tnmpoco se disloca ‘el
todo de la creacién por generar una ‘actividad pluml mais’ blen Scurre . al
contrario, Ia naturaleza es. 1>um1d1 y qsm‘ul'\ch de una forx'n

mucho m’l\ p'lcu.nte )' \mccm. B

a vision con la quc

“Esta es, por ranto, la n’xturalez'l dc 1a vt:xon
contemphmos obras de arte.. A* esta \’mxon apeh el ardsta,:
en relacién a algo fuera de si mxsmo, y el propxo arust'l puede e n: g'u:ﬂe ala

39 /bidem. p.50.
40 fbidern. p.50.
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sién estética en sus hora libres; y si se: puedc conscguxr que lo haga su

vcrcdlcto seri tan bueno como cualquiera.”*!

Nada puede escapar a una visién intencionada'y :j\'fondo del creador hacia
el objeto de su obra, a la par de una explomc;ién consecuente —como se¢ ha
insisido— hacia si mismo. La “inspiracién”y el “espiritu invendvo” son
reemplazados, o bien, transformados, por la. bisqueda ordenada de los
intereses y las aptitudes a lo largo de las manifestaciones de vida del

individuo. Y ésa es justo su cowndicion creativa.

41 ibidem. p.59.




2.5.1 lenguajes y Estilos

Ahora que conocemos ¢l proceso adecuado de la conciliacién del entorno y
Ia experiencia pretendida, que hemos tomado el camino de la gestualidad en
un proceder de sinceridad creadva y elocuencia, ¢s menester repasar los
Ienguajes y estilos que —rtras indagar en estos procesos— habrin de ser
clegidos para el nuevo formulario de signos con que nuestro mensaje
creatvo (obra) serd codificado y decodificado por el espectador.

Hasta ahora se ha hablado, sobre todo, como material sustancial para
nuestro proceso, de la pintura y de la literatura. Conocemos de antemano
los ¢jes de didlogo o las posibles interfases con las que estas artes conviven
con el espectador o receptor. Estos cjes o redes de didlogo son
conformados, respectivamente, por la imagen y el rexro.

Serd, enseguida, bastante  Gdl “idendficar los rasgos indmos de cémo
funcionan tales lenguajes, pueﬂ ‘lprehender dichos rasgos habria de aportar
certidumbre, alejando de NOSOLLos; pocxbles antagonismos cn los cédigos o
formas claboradas con que :e rcpresenr:u-:n a otros ojos nuestro resultado
estético: “las dlfercncmq entre. p’ll’\bm, sonido y color han hecho dudar de 11

),-l_

unidad escncial de las artes

Colores, formas y palabra n-iveg'ln nuestro universo creatvo en bisca de la

imagen, y es necesario; conocer: loa recursos que cllos nos. o&ecen, sobre
- ludxc'\,
pucsto que serian mnsmxtld'ls pmlel’xmente, de un’ rnodo e.\penment'tl e

42 Paz, Opcit. p 18.
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incluso’ en-elisentido uario o especrador de

e )I’.‘lcgo",:‘(r):'gllidjtf‘l para el us

‘ nuestro . proyecto. ‘trastrocar los

]cnguA jes?

- ‘Uno< pxcnv\n que :1a 1m1gen ‘es un: sxstern’l muy rudirncntario .en
‘coxnp'\r'laon con’'la lengu-\ ¥ otx:o; plen<1n ‘quela slgnxﬁcqmon no es
“capaz de agotar la 1nef’lble nquczq de 1 1m'|gen. ‘Ahora bien; 1nclu~.o

<1 Con::derqmo< 1a J.rn'lgcn en cx r(o modo como Jiniite del <enr_1do, ¥

. preclﬁ"lrnentc por esa razon, C§L1 no~ penmte remont’u:no; h’lSt:.’l una

auténtica ontologia de h <1gnxﬁc’lc10ﬂ”"" :

Pero no sélo se wata de :imn]gﬁmm: mzdhnblemcntc los lenguajes o sus
signos en un contexrto abstracto © en ¢l sentdo riguroso de sus posibles
unidades de significacién en si (voz, palabra, texto, lﬁabln. etc.)*s, sino de
emparentar  acertadamente esos simbolos con su légica vigente de
representacién, es decir, dentro del comun lenguaje en que han de convivir
vy sucederse. Con otra palabras madis simples: nadie con justa pertinencia en
¢l arte y en la estédca pretenderia hacer en la acrualidad un nuevo lenguaje
claborado exclusivamente de imsdgenes renacentstas o usando el sistema
antiguo del latin para ransmidr sus mensajes, pues aungue éstos puedan
encontrarse “bien” empleados en sus estindares comunicadvos, jamas
transmitirin ideas claras a pardr de simbolos comunes: salvo la muy extrafia
excepcidén de que ésos sean los instrumentos gestuales o signos propios del
artista, como ocurririn en ¢l caso de prertender, con toda intencién, la
confusién y la desazdén franca del especrador.

43 En El Sistema de los objetos de Baudrillard entendemos por gadjet un objeto participe en la
diferenciacion funcional y estructural de las cosas. Un objeto con otro status y cuyo desempeiio agrega una
jerarquia adicional al objeto a través de un orden mas sofisticado: una pequeiia puerta oculta, un
dispositivo agregado o cualquier artefacto de uso especializado para un fin esencial.

44 Barthes. Op cit. p. 30.

45 Cotejar la lectura con el capitulo “Poesia y poema®, relativo al tema de las unidades de significacion del
arte: (Octavio Paz, Op ci.t pags 13 — 26) (nota del autor)
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tt'u'mform'\do los lenguajes
mbxen ‘en las posibilidades del hecho

- uL;"
contempor’xn OS, u:rumplendo
uanto m:t_rumento func onal, : cédigo de sedales y

. ardstico Jen

confonn'u:lon d e\presxv'ts e incluso determinadas

u'n'lg(.ne< u’lcrcmenmndo, de -est'\ form'l el porencinl estético existente
9346

entre el elemento comumc‘lu"o de los hechos artisticos.

Asi pues, tenemos elementos .en-comun’ de nucstros clementos base de
imagen (formas, colores) y palabra. Para cllas tenemos la fotografia, por
cjemplo, que va mais alli de su. contexto en si, o sea, de significar un
lenguaje auténomo de la forografia solamente. Al momento de estudiar o,
mecjor, de aproximarnos a la relacién habida entre lo que se considera Arte y
In Fotografia, entendida ésta como comunicadora de imdgenes, h'xy que:
disdnguir tres aspectos diferentes:
1. IL.a Fotografia, como medio de reproduccion,

que hace posible la muldplicacién masiva de un nuemo referente‘
2. La Fotogrnf"\ como espectndot'l ¥y n’u-r‘ndom prccx :

ln accién.
3. La Forografia como medio e\ptcsxvo independiente con an lengu'l)c
icénico definido y diferenciado®. -

En cuanto a la palabra ya la fotnrui ‘un_medio de Erustr:m s nn-\gcn cen’t :
_quizd corromper los lengu'\;cs los voc'\bu]mov las pmeb‘la de que s :e ha
consegmdo serian la md'\g'\clon, Ia rcprob'xclon suscitadas cn los punqt-n :
en los especialistas™". El uso: \penmcnml de la. tlpogt'lf"l “por ejemplo,

viene a darnos un punto de cruce 1mpox:t'1nte en  nuecstro contexto -

48 Real, Op cit. p. 23.
47 Cancer, La imagen comunicada. p. 51 .
48 Barthes, Op cit. p 363 - .
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comunicatvo de imagen y senddo contextual: “si dejamos a un lado el
mensaje lingiiisdco, queda la imagen pura. Esta imagen serie de signos

discontinuos™*’,

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Al ‘corromper’ el lenguaje con otro sentido tipogréfico, hemos también
cambiado por completo el caracter de nuestro comunicado.

Aunque no olvidamos Ia inclinacién primordial de nuestro proyecto por la
representacion visual o grifica, el estilo o las rendencias de todos nuestros
lenguajes o cédigos vendrin propiciados en :chmon de’ que tanto hallamos
e\penmenmdo con las entidades significativas de’ nuesttos ob)etos Qe arte;

, desde luego, a una mayor e\penment-lcnon encom:: remo un ‘estilo mis

48 jbidem. p. 31.
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depurado
mayo
_ representacionc

1\[1yor clmd'\d en l'n p’lhbm ¥, por supuesto, una
de lns 1de1< con 1'1 un—lgen, .se'l ésta de las form'\s o las
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3 ANTECEDENTES DE LA COMUNICACION VISUAL
3.1 La comunicacién y la imagen

“Dec acuerdo con una antigua ctumologia, la palabra imagen tendria que
estar relacionada con la palabra Zwitari. Esto nos sitia de inmediato en el
centro mas importante de los problemas que se le puedan plantear a la
semiologin de la imagen: Ia representacién analégica, “Ia copn"s" Mientras
que un pintor o un escultor viven, gEch'\lmcnte, en. una estrecha
asimilacidn de estlos e influencias a tomar, con:cxentc c xnconscxentexnente,
y hacen a veces del contexto de esos estilos ajenos una guerra campal entre
originalidad ¢ influjo detonante de¢ sus - cambios, - sus- evoluciones y
voluntades creadoras; el disefiador convive y se mueve notablemente con
mayor libertad entre los dilemas del estilo y la asimilacién. )

Aunque no por ello el desarrollo del trabajo siempre sea atinado, al
disefindor le es ficil seguir amplios caminos de. comunicacién a partdr del
retomar continuo de un universo “muld-estilistico” y “‘mult-significadvo™.
Y es cierto que tanto el pintor como el disefindor (incluso, en cierto modo,
el escritor) son comunicadores visuales en el \cnndo e:mcto del rubro; pero

no siempre su insercién en cl mismo obedece a lgu'lle< moutvos. Lo

Podriamos dilucidar que: mientras. que-el pmtor procura’ codxgos vmu’des
“propios” (directamente vinculados con su e\penencn de vxd'l) de; comun
cl disefiador busca cédigos que enconn:m cn el mundo dc loya. c::e'ldo.

50 Barthes, Op cit. p. 29.

50




rn'\ner'l e\’xdente e inmediata, 1d(.n'n< d(.l propio contemdo analégicos
(escenq ob]eto, paisaje), un mensaje suplementario al que en  general
‘como | esrife””. Con esto se pretende advertit  que,

conocemOs ;
deﬁruuv'lmente cl ‘estilo’ es algo comuin entre los comunicadores visuales o
'u:txst'w. Gnicamente que no todos cllos nutren sus fuentes de los mismos

preceptros.

Acaso no mucha gente quiera acordar con esta premisa concilindora, y
acaso, mis atn, ecste fenémeno ocurra denwo de los gremios
autodenominados o lamados artisticos. Quizai esto derive un poco de los
parimertros subjetivos de ‘originalidad’, ‘esfuerzo’ y ‘desempeiio’ con que sc
obruvieron los cédigos. Sin embargo, para el terreno de In imagen y la idea,
esto  se reviste de otro sentddo unificador, pues cualquier imagen
proveniente de cualquier creador se instala, si es eficaz, en la perennidad de
Ia hisroria visual, ya que, después de todo: “las imdigenes, una vez creadas,

”5_

sSOn ctermas

Hemos situado de inmediato una calidad comiin para la imagen que ayudari
a hacer sélo las discriminaciones (di<tinciohes‘) péttinéntes en nuestro
trabajo. L.a comunicacién visual sinia en un :olo pl1no (que no a una misma
cscala) Ia 1m'\gen de una compoexcxon'geomemcq de un te\to, o bien, unas
formas o ﬁgur‘\ﬁ dispuestas sol:lmente p’u"\ ser 1trﬁcuv1 :

51 Ibidem. p. 354.
52 Read, Opcit. p. 9.
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creativa es, en si, un hecho estédco y, por lo tanto poeuco.

El cerebro es el corazén de las imdgenes,
sn horizonte la curva

rigida del occipital.

Y todo lo que vive

estd en el espiritu. En su circulo

silencioso estin el cielo,
los rombres y ¢l nismo,

Mm—] £ e DO Al B o o [lo et W Rrewenme | i B
El sentido de la imagen puede cobrar varias direcciones al ser representada o presentada, al mostrarse dentro de
un contexto o, simplemente, al ser mostrada a nosotros como una imagen poética sugerida en texto.

TESIS Con
FALLA DE ORIGEN




3.1.1 El arte y el disefio

Hemos entendido a lo largo de la antigliedad de nuestra especie que el
hombre ha vivido en indma relacién con el' arte, pues ha sido a través
justamente del arte, como ocurre con la rehgxon, que. el propio hombre se
ha ajustado de una manera menos vxolent:x a_unanaturaleza cuyo origen y
significndos cuestiona a cada instante. Y': deade lo: supuestos de Platén es
posible obrener una ‘lectura’ dxferencmd'l del arte ‘con respecto a los demids
fenémenos hum'ans, dcstchndov_ : c@te como 11 dnica acdvidad del
hombre capaz de producu‘ sohmentc cfectOs zel'nuvos al phcex:. .

En el sentido corriente del término' “'u:te’ ht:mo~ nglob-tdo, acaso sin

querer, otro sentido: éste se reficre. a, lo que “ha’ re:ulmdo mayormente

representativo en cuanto a la u'n'\gcn ‘deesa’ n1tur11ez1 y ‘de esc entorno
humano. Por ¢jemplo, es mads frecuente oir h'\bl'u: de arte cuando se atafie a
cualquier pinrura realizada en las téenicas h'\bxtunles de In historia plasdea
(6lco, fresco, acuarela, temple, etc), que. cu'nndo se. ‘escucha cierta musica
popular o callejera. Ello no ocurre de modo c:mu'\l ya 'que habirualmente
tendemos a no comprender las ﬂbstmccxones de exgmﬁc'\do de las cosas que
nos rodean. No es habitual comparar Iz "todo ¢l Hempo con los
sonidos de las potencias de la n'lru.mlez'l y.isin’ emb'u'go, si es frecuenre
comparar la pintura eficazmente. con- la ﬂ:lt\.u."l]eZ'l en su toralidad. Pero no -
: SC'IP'I de-la simple destreza

siempre una fiel representaciéon de las: cosas
técnica o ¢l grado de ingenio de quien la produce. Al parecer, entonces, la
balanza ha tendido por si misma a mchn:u:se a-las artes visuales y, sobre

todas, a la pintura.
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pintura habia rtenido durante: siglos la  exclusiva en la
["reprc%enncxon de lo real. La sensacidén de verosimilitud, de captacion
‘,—) por lo tanto posesién— de la ‘realidad, producia un fuerte
lmpqcto perceptivo en el espectador (el reconocimiento) y revestia al
wartista de dotes sobrenaturales y migicas. Desde un punto de vista
social, no es de extraiiar que la funcién imitativa de la pintura fuera
consolidindose como valor prioritario. Cuando en 1839, con la
aparicién de la forografia, se cstablece un nuevo sistema de
representacién mis sencillo, mis verosimil y al alcance de cualquiera
que disponga los medios técnicos, dicha  funcién ll'xstn entonces

predominante sufre una profunda cn:.ls””

No olvidemos que el arte es una representacién estédcea del pensamiento.

Mucho de lo que ahora se considera como ‘bellas artes’ es, en.gran escala, el

resultado de una. muy antigua costumbre de concepceidn intelectual del arte,

la ‘que muchas veces no logra distinguir enrtre Ia eficacia de la trasmisién ‘de
sus principios y la calidad estética que presumieron colocarla en ese nivel de

entendimicento, y habitualmente se torna ‘“arte’ eso que simplemente una

mayoria social llamaé justo “‘arre™. L . .

“Ya Herbert Read habia apuntado que “no puede haber separacién artificial
del arte y la vida”**. Quiza ello nos hable considerablemente de la naturaleza
. primaria del disefio; del que no hay que perder de vista una-de sus mads
importantes gestiones: la de interpretar, mas que la simple. representacidn
fiel de la realidad. Si bien Alan Swann ha dicho que “la finalidad del diséﬁb s
grifico es transmidr ideas, menSnjcs, afirmaciones visuales 'y en och_sioncs,
estética pura™®, otra de las tareas aqui pendientes es acaso la:de distinguir

53 Peird, Contaminaciones Mass-Media / Pintura. p 37.
$4 Read, Op cit. p.211.
55 Swann, Bases del diserio grafico. p. 55.
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cc

de entre’ ese campo de afirmaciones y lo que es Ia representacién “estética

put'\

~l.‘n mnto 1'1 prexencn dcl ducno es nebulovl asimismo su afirmacién hacia
‘el 'u:te .y con’ cllo, h:lcm cl-entorno de conocimiento social. Claro que los
’u'lt(.ccdentes del disefic ¢n el arte —o viceversa— y del uso especializado
de la' “mAiquinas no los encontramos en los afios recientes, sino hacia
principios ‘del Siglo XX (1898-1909): “nacia el socinlismo cientfico, ¢l
espiritu de la ciencia se difundia por todas las disciplinas, los progresos de la

técnica daban una nueva impronta a la vida y la exigencia de una visién
. 2356 " :

fuerte y veraz se imponia en todos los campos

Por. otro lado, el universo humano de las : representaciones se ha
reestructurado 'y el acelerado desarrollo . .del " d.ibujé hacia ' nuevas
dimensiones apartadas de’la pintura toma.un. valor; mucho ' mids plural y
A\ si ’hs' cosas, el dibujo

‘vasto ‘en la incipiente comuruC'lcxon ‘de:! mns.
cobr'u:n estructura en el dlseno a p’lrur de su propn permanencia. “E/

enqxon, d(..]'lﬂdo una serie de

rcstoss' en los soportes prop SrLe dc Ia historia del arte.

s6 Michelll, Las vanguardias artisticas del Siglo XX, p.21.
57 Copon, £/ dipujo como méquina conceptual. p. 525, .




P s
prees, procura una clara exterioridad™™.

En la figura podemos apreciar el efecto en las imagenes sucedidas a través de la
sintesis y la universalidad obtenidas por el dibujo.

Nos hallamos por tanto en la recreacion y la expansion del signos el ‘sello”
ardstico y artesanal queda lejos y las miquinas son capaces de reproducir y
muldplicar esos nuevos universos de sencillez y de impacto visual. El dibujo
es reproducible, transformable; el lenguaje se vuelve asimismo un dibujo,
un  comunicado ambivalente. La definicion gue diera al dibijo I\Iqtlsse es:

precisa en este caso: ‘una linea con memoria™®. R

El diseiio abre el arte del trazo y de la planeacidn, crea, arma proyectos,
transporta vy muluphc’x las . im'igenes, inaugura conceptos y otorga
soluciones a lo> 'Lme.ms, y con ello, dq correspondencia a las mismas bellas

artes, a las que se :umn y a h ez modxﬁc'l.

1;: |~ TESIS cov
FALLA DE ORIGEN

8 Ibidem. p. 529.
59 Ibidem. p, 525.
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4.1.2 El arte y 1a computadora

“El interés del arte por la tecnologia se despertd a-comienzos del‘Siglo XX,

con los futuristas italianos, los constructdvistas rusos ‘o:.la B—\uhnua

2200,

alemana Si el hombre demandaba la teenologia p’lr’l reqhz'u: en‘buen'\

p'\rt(. sus actvidades coudnn:n e mtelecmqles, el"

uucorpomdos a las belhs artes, s ﬁnc'u:on las b'\<es dc una neces dad quc sei

prolong'lrn a la par de los progresos humnno<

“Tras los resultados generados por .la espléndid'\ genérqéién"dé i
artistas norteamericanos de los afios 50 y 60 la coopetacxon entre arte.
y tecnologia wvuelve a ganar popularidad, . gracias ‘a 1:1 mvencxon'_"
' millonaria. de sus muldnacionales en la’ construccidn - dc cent:oe que~‘

s,('l

,f’l\'otccen la interaccién entrc 'u:(:ﬁtnq <3 1ngemero<

]ust’lmcnte, grqcvn a esta mtcr’lccxon loa. ardstas han podxdo tm;cender

muchos:- de: sus chub]cs‘ problech .técnicos : ‘que - obsmcul.wab'ln o

xnrcrfernn encre sus -unbxcxovm oy n1c1ente<. concepmonc> y la cuhnm1cxon

80 Pérez, Futuro. com. p. 46
8 jbidem. p 47.
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de ‘sus obr‘\s. Pero mmbxen ha ocutndo cen scnndo 1nvers lnuchqc dc I‘lb 3

hemtmenm» que-la’ tccnolo a uso; ——tal: vez ‘enjun’ puncxpxo,como

IC’IdOl‘eb yano es el lienzo ni el m-u:mol xmo l’n;

materia prima de mucho
redes electromc'm las p’lnnll'm de video o las ciencias bxologxc'ts"’” ST

Asi entonces; se puede sustent.: que_)'a no es posible —acaso como no lo .
ha sido del todo en ‘ningin otro periodo— que un artista, cu11qmer-1 olvide
su contexto hlstonco, y.con €l obviamente los desarrollos tccﬂologlco: de
su. época al momento de’ emprcnder su labor creatva. No se pretende’
aseverar que la tecnologm sea un instrumento obligado para ellos en todo:
momento, pero si al menos un recurso de su conocimiento, con lo que 8l
podri- hacer mucho mais amplias sus capacidades y podri plantearse
realizaciones que antes descansaban en forma de proyectos poco realizables
© no muy clarificados. Pues, después de todo, la rtecnologia ha llegado al
arte y viceversa, y con ello, toda la extensa gama y tipos distintos de facruras:
para hacer obras artisticas han cobrado csa ‘cfieacia’ en la armonia del
hombre, sus ideas e imdgenes y, con cllo, “han sido concebidos como

simbdlicos de expresion; la creacién de una forma para slgmﬁc'\r”("

No sélo la inrrospeccién mental de’ que se ha hablado, sino 1dem'\s 1n
asimilacién completa del ‘universo social’ del creqdor en “el: ‘momento
presente, situarin a éste justo'en el punto de pqrud'\ p'u-q el: deﬁempcno
seguro de sus actividades y sus proycccxonc\ artisticas, g"lr'll’ltlZ‘lﬂdOle,
aparte de la validez personal, un'\ logxcq m:ercxon cultur11 hx<tonc. el -

2 Ibidem. p. 47.
63 Read, Op cit. p. 195.
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3.1.3 Paralelismos entre el concepto de artc y la tecnologia digital

‘I.a técnica modifica todo lo que toca, pero es clla misma intocable. Nada
en la naturaleza o en la vida social humana, se le puede comparar™”’. Esto
supone que a pesar de la infinidad de cambios, de evoluciones observadas
en los sistemas de formacién artdstca y humana en general, siempre toda
técnica fruto de la historia y su curso sera perfectamente vilida y adecuada

para continuar la produccién creativa.

Es cierto que, ’por un lado, hablar de arte y de medios de comunicacién en -

general es hablar dc Ia relacién implicita del arte con la politica; pero, por
. otro lado; existe <1empx:e una cierta '1utonomn hi VtOﬂC’l (quxza no liberada

del todo) en el estilo y 11 v'xn-xb dqd de l’m tendcncx-w. cteqdor'm t.'ll vez de -

cardcter mas umvers'll

1deologn tecnoc tica’de la segunda; mitad del Siglo \'_X“,s”

84 Ellul, The Technological Society, p. 95. L . .
§5 Patuel, La imagen artistica porordenador p 45. T -
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Llega entonces el 1nomento dc rcl'luvo emp’u.‘e;'\n'uento entre los nuevos
signos y los nuevos sentimientos cre'nuvos “La creatividad humana no
puede cvitar dar la réplica’a‘los avances tecnoldgicos udlizindolos a ellos

%6 El arte y ‘el disefio de las nuevas tecnologias ha

mismos como lenguaje
penetrado y escindido el consorcio de obra-espectador bajo ¢l peso de
todos sus alcances y eficacia priactca. Sin embargo, al final de cuentas ““cl
discfio unifica cada. periodo histérico. Las antgliedades se datan y se
coleccionan sobij_e la base de la escuela de disefio a la que pertenecen. De
forma similar los artefactos- modernos pueden relacionarse con su disefio.

7>

Andy Warhol y ia psiicodelin caracterizan, por efeszplo. los aiios sesenta

6 Pérez, Op cit. 'p. 47;
67 Kerckhove, La p:el de Ia cultura p 183

60



3.2 La imagen digital y el concepto de arte

Nada de lo que nos sugiere este rubro o titulo nos es desconocido. De
hecho, arte y computadora —ecentendiendo ésta como epigrafe de las
recientes tecnologias digitales y de informatica—, nos parece comuinmente
una asociacién natural y apropiada hacia la actual celeridad de los tiempos
corrientes y sus frecuentes murtaciones de férm:\syvcontenidos, teorias e
intencionalidadces, estéticas y, por ello, sociales.

Pero ¢existe en vcrd'nd un ‘arte reconocxdo propnmentc como digital?, ¢no,
acaso, el término’ “1rtc dxglt'll’ ponc en’ peligro el ‘sentido del arte al
inscribirlo coxnplemmentc en:la tecnologn o'en. el mundo de la ingenieria

cibernétca?

Al igual que la - tendencia hermética. y el senddo criptico - de ' cierras
dxscxphn'x\ artistcas, en las que no es posible rraducir o ni clquxcr-l emple1r i -
interpretar bien los: lcngu'l]cs udlizados, el arte’ digital corre el nesgo def
1nﬂc\1b1hd1d tecnologxc'l oY ‘

ulcqslll"u::e denr_v:o de .una

emociones huxn'ln'ls, Ia cu1l es conchcxon esencml p'l

artisdea.

sin la otra.
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“Vivimos en un dempo’ de -accleracidn del ritmo de las mudanzas
favorecedor del cambio: cultur'\l que ‘supone la aplicacién de las nucvas

4, en pr1ct1c1mentc cu1lquxer terreno. Pero aqui se observa un

tecnologias™
rasgo peculiar: al 'tﬁx:m'lr la’ palabra “aplicacién®™ relacionada con la

tecnologia y Ia vida hum—ln'ls, podemo< xncurnr en-la 1ustem aseveracién de

que una tccnologm eohmente :m’xer'n para o fuem neccsaria - siempre y

expresa de rnodo creativo los conanuo. fenomcncn i' s ctecxente<
motivos por hacer llegar Ia mform'u:xon de la mejor rn'lneﬁ justo 'II sido y
al lugar correctos y a la bcnte qué sc. prctcnde.vC'ml todas ‘las ‘dAreas de la
labor y del conocimiento hum'\nos p'u'eccn vincularse en '\lgun momento

muy estrechamente con h e.\pcnencn ~usal-grifica del disefio, al hallarse,

68 Blasco, Op cit. p. 33.



imbuidos en un entrono en ¢l que los medios de

cada vez mi
‘¢omunicacién v de difusién han hecho los vinculos mais sélidos entre los
individuos. Hay métodos y procedimientos para disediar y para difundir que,
definitdvamente, © no resulman suficientes para abarcar un amplio espectro
de atencidén, o son demasiado sofisticados y anulan su disponibilidad masiva
o popular. Légicamente, enronces, el campo de la comunicacidn visual es
bastante extenso y a veces bastante copioso como para abarcarlo en una

investigacién fuera de sus aspectos generales. Sin embargo, la presente

investgacién se aboca a delimitar modestamente —partiendo de lo general
a lo particular— el espacio exacro en donde las demandas creativas y los
métodos de “disefio disponibles " pueden,  paralelamente, dar congﬁepciéh
escueta a un proyecto que requiere del uso de esas novedosas herramientas
de estédca 'y, a la vez,’de las 1phc'|cxoneq tecnologxc'm que proporcionan
algunos de los ptogt'lm’l de d.lceno xntemcu\-o. :

Hablar dc nucvaﬂ tecnologms 1phc'xd'l= a la’ comunicacién y al disefio
gr’lﬁco< en. nucsr_t:o pafs —como: seguramente en casi todas las sociedades

que’ vxvcn ala p'u: ‘de los cambios estéticos y socio-culrurales globales—, es
,hnbl'u: de un ‘campo, si _bien -no decl todo desconocido:; si, al menos,
dcmnamdo fluctuante y en perpctua renovacion y metamorfosis. Sirva esto
como ipunto de partida y al dempo como cota o advertencia de lo que Ia
cualidad de los aportes estilisdcos y cientificos habri de modificar o de
_sugerir a la presente investigacién, en el curso de, tal vez, un periodo de no

muchos afios. Pues sabemos de sobra que tanto los que impulsan nuevos’

lﬁovimic.ntos como el desarrollo técnico, estin en constante renovacion. Al
parecer, en nuestros dias, no sélo existe-una creciente plur’xhd'ld por-los
usos ¢ intereses paralelos de la-tecnologin 'y el modo de vida hurrnno en

general, sino que, en un gran escala, nos encontramos de: cierta
absortos en un proceso de tr’nn:fox:chxon ‘enel _que los medxo'; l‘nn l]evado

orma. -

‘la_pauta, grosso modo, de proyeccxon de la xnodcrmd’ld d-u:os mqﬂvos.“




‘quehacer |

informacién eﬁpccnhznd’l
sponibilidad
‘nos’ OC\JP’I.’ L

. cotidiano; asi como la’ dis

artdstico y creativo es ahora’ el qu

]-:1 tecnologn no puede “devot’n: ‘al arte, ni cl arte, en’ ningin modo, logr'x‘f
" “hacerse justicia’ >'solo y pl"tnt’u:sc satisfecho a salvo. dé los c'unbxoq sociales

en ' un lugar: 1p'u:tc. si asi ocurne%e, ni uno ni’otro entrqn'u:nn <u< vcrd’ldcr'w N
tecnologn afinar sus

funciones. Es menester, entonces, para el arte y Ic
directrices, sus dlﬁcux:ﬂoﬁ y cometidos, tecotdqndo las breve pretnm'\ ‘de que
arte y ciencia son l-w puntas de flecha que e;cmdcn el pasado y dan lugar,

inevitablemente, a los * nuevos criterios 'y ’»'lés! nuevos modos de”
comprender el entorno. Recordemos, pues, que t'lnto 1'1 Yerdad cientifica
como la artistica fundan la realidad culmml qunque ambas: sean; casi
eupl'\nt—td'm . por. nuevas verdades ¥

inmediatamente, - renovadas.. o0 .-

pcdsnmientos‘

Pero no <1cmpx:e ‘arte’ ¥ tccnologm se h: bxan \’mcul'xdo de una forma ran’
especifica y elocuente como. hal ocumdo “on’ lcm medios de comumc—lclon al-
volverse éstos su veluculo < rxi in 'y tal \'ez -en nuestros dias su px:opn forma’
de. e\preslon. ‘Hablamos’ de. arre de un’ 1nodo mds que natural, como’ <1 ‘el
hecho . 'de Ia percepcxon ard tica fucﬂc un hecho genétco o estuviese
codificado en nuesr_ro cercbro p'lr'l 1prehendcrlo y percibirlo, pero, ‘tal vez.
“hablando- desde_ cl punto ‘de’ vista: blOIOglCO, el arte es una blasfemia.
Tenemos ojos para. ver: cosas,. no ‘para- mirarlas. La visién’ con l1a" que
rnu-'unox aquellos ob;eto% es coniplet:u‘nente distinta de la visién prictica de
nuestra. vida instintiva.- En ‘la \'ld'l prictdca, despucés dc haber leido . la

cuquetn del ob]eto, ya no nos prcocupqmos madss?’.

63 Fry, Op cit. p. 57.
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tenemos  y . nos’ 3 >
informacién "o como’ hecho'

construida por. - datos," “datos

documentacién tzingible; 'd'\to#

fotos dxbu)Ox pin turas,

rccuerdo:., ﬁccxone~, dxqcnos y cqptum: como '\'1denc ‘de un ‘todo’ visual

posible, compendiado en si’ mismo, y dnpue to a nue>tro alrededor, casi

siempre 'tprovcch'lble y vacante.’

Pero “la tecnologia que proporciona inmensos cimulos de datos. no

razdén;para’acy mular: tanta informacion,

ofrece :multﬁncqmcnte una’

t'lmpoco una manem para; qué el usuario: ]n ordcne y.'le-dé sentido.
Esta esla tarea de] dlse qdo:' Elreto qcucnm:e dcl disefio multimedia

cs mnsform'lr la mforrn'lcxon en on xmxcnto que se pueda utilizar ¥y

quc puedq ser uul”m

Confund‘xmo~ . con 1'1 mfonn'lcxon, la. mformncxon conila’
comunicacién, ) 'estn ulumn a su vez con los: valores ngtegados ‘de
contemdo< eﬁrcuco y 1tnbuto< de valores muld-significativos, cuando en
realidad, seria’un acro de auténdca humildad y sinceridad apreciar las cosas
por su valor 1nt;1n>¢;o, para después, con ellas, poder proceder sin tanta

oscuridad,’ al - creer ‘que estamos comunicando cuando simplemente

dexpleg'lmow xnfon‘n-\c:on, o al proclamar asir postulados ardsticos cuando
1a crc'\mon apénas si estd indefinida y lejos de meras estéticas reales.

70 Barret & Redmond. Medios contextuales en la practica cultural. p. 199.
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3.2.1 Tendencias del arte digital

Desde hace mias de wres décadas, el arte digital ha establecido, aunque con
infinidad de cambios, raices sobre el mundo moderno. Y hasta ahora, no
sélo se ha afirmado como una de las herramientas de comunicacion, y —
para cl presente caso— de expresién mads importantes, sino que ha sido Ia
solucién a los problemas mismos de gestacién y de comunicados de las
artes: el disefio digital es ahora arte de si mismo.

A\ pesar de que, todavia hace menos de diez afios, algunos autores acerca de
arte y tecnologia muesoan ciertn desconfianza hacia el fururo de ‘la
creatividad proveniente  del.artsta entre computadoras, no niegan, en
cambio, ya desde hace ‘mucho: uempo, In enorme facultad de éstos para
integrarse al arte de mqner1 p-lmlela. “Resulta dificil hasta ‘el momento
afirmar si de hecho Ia mvencxon ‘de:los sistemas digitales, resultado de la

informddeca y de:la mfotm'u:x n: que éstos contenen, podri tener un
persistente cfecto’ cultu:nl‘_dentro del proxxmo siglo —sc rcﬁcre al NXT-—

nh,

Pemu’nxon pubhcxdnd medxos mqsxvo.s, no son chtores\ajeno 117"uzte;_

ﬁn’tlcs del Slglo \I\ (]:1 P’lhcxo de cn\t'll de JO\CPI’A Paxce n).; por ‘el Op-

7t Wedn!, Narrative and the World Wide Web. p. B4.
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ﬂccxon como’ el Pedbmmm‘e y  sus. muluple< v-u:nntcs 2
concepto y tccnologn. y.se realizan 16 mismo én’ equcx

calles y plazas, que en museos y galerias'de m—lyox: sofisticacién.-

“Las nuevas tecnologias, como. por e]emplo lo~. orderndox:e-; K] los
entornos de. red, cambian el comport’umento de la< conﬂxuccxone#
sociales creadas por anteriores tecnolong como Ia televxsxon 11 radio"

~o-la imprenta. La funcién pnncxp'll del arte en’ este conte\to no es
meramente . entretener O decomr, qmo Ie\'lﬁ’lr 1‘\ mterpret'lcxon
psicolégica estindar de la realidad de modo que'se pueda encontrar

72

un lugar para las consecuencias de las innovaciones tccnologlc'm

Se habla de un arte nuevo y aurénomo, discernible. tras esta ultxmq decnd'x

cComo un gesto creativo quc re- cqtcgonzq la quto:uﬁcxcncrl fI'l\Ccﬂd.lcﬂdo Cl

objcto fisico o artesanal por una cultura virrual o a dx<t'1ncn, masiva por un

lado y por otro restringida y anénima. Un arte cimentado c\clu;n”lmente

en la imagen. NMNlismo que, gracias a la tecnologn, encontr'xmos
profusamente polarizado. “Si las imdgenes del, lnundo u:'xnsform’m el
mundo en una imagen, ese mundo serid nutosuﬁcxcnte y completo, una
sccuencia de afirmaciones. Un impetuoso mundo nuevo (...) L'l nrngen

ignora lo universal”™.
Aun asi, no es viable dejar de considerar los énto'rho’
enormes posibilidades que una cultura o un 1rte dxgu:al proyect1 hncul las
artes visuales y hacia la expresién humana en gencml. Ln historia 1v'\nza, ya

cte‘tuvo% y las

su paso establece nuevas perspectivas y tendendins del quch ccz m1axvo Tal

vez entonces el arte de la imagen y de la tccnologn il guen a fundx.rse por;

72 Kerckhove, Inteligencias en conexién. p. 55.
73 Debray, Vida y muerte de la imagen. p. 272.
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“las
; “del
posmodernismo de la muerte del 'u:te e, 1nc]u<o, p-'u:q los m'h. mdnc’l]e< ]'1

completo, haciendo raras.’

humanidades y, con ello,

muerte de Ia imagen misma..

68




4 MARCO TEORICO
4.1 Herramientas para la produccion de bienes culturales

Existe *“‘una diferencia esencial entre una actvidad constructiva que
meramente reune y acomoda los elementos separados y una actividad
orginica que ha asimilado estos c¢lementos en su propio sistema y que da
origen a una realidad viviente, no una reunién de p'lttc§ sino ‘un . rodo
orginico nuevo, un organismo integrado’’, L SR

En este siglo hacemos frente al rero. de construir un'l %ocied"ud' de
informacién muldcultural que, con base en 1a cducm:xon v cl dev\n:ollo
colectivo e individual, amplie las opon-urud'lde< de- crecxmxento ‘en un

ambiente de armonia con el medio Que nos rodea. Esta importancia no sélo -

se encuentra revestda por una modernidad en el uso de la informacién y el
arte en si, sino por una voluntad del uso de los medios tecnolégicos como
vehiculo para una propagacién cultural de calidad, que requierc cambios
paradigmaiticos y transformaciones de los procesos. de. comunicacién y de
ensefianza-aprendizaje centrados en el receptor del mismo:; Las recnologias
integradas de informacién y comunicacién 'son Tya ‘ co'ndyubv‘antvcs
1nd1spen<qblc< del proceso de e\prcsxon '\ruauco cxenuﬁco, 151 o1

dxxccmmcnte en 1'1 nueva concepcién de un arte y una cultux:'l én muluple<

74 Read, Op cit. p.:193.
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direcciones, cuyo acceso se vuelve mas sencillo dia. ‘con dia: la inipbrtnneh
de la organizacién y la estructura de la informacion, asi coirio el p1pel de las
bibliotecas digitales contenidas en productos mtencuvos, p—u:a Ia’ dxfusxon
de la creadvidad de un sector importante de la =omed1d el e<p1rc1m1cnto,
ademas de la educacién a distancia y virrual.

bqv\d"m en la

“I.o cierto es que la aparicién de unas tecnologn'
electrénica esti alterando concepciones y sistemas y’x acufiados; que la
invencidén de nuevos soportes y canalespara d1r forma, registrar,
almacenar y difundir contenidos informacionales (bases . de. ‘datos,
deotex, - tcletcxto, electroacustica, vxdeodmcos holog—t'un-\s diseiio
,gr'\ﬁco ‘por . ordenador,. liser, lntemet "~ ciberndudea...), :estin
u'PtOVOC‘IndO ‘sustanciales cambios que 1fecmn al C’lmPO del ‘hacer’ ¥s

‘sobre todo, del ‘pensar’>’: .

El arte y otr:\s disciplin;\s céonsideradas “suaves” y ﬂexbiblesb estin ligadas a
‘una‘conciencia indeterminada, subjetiva, individ_unlism. Para un pintor no es
lo mismo un concepto como la belleza que para un: escultor, mientras que
para un nbogndo es exactamente kloz mismo una _determinada ley como lo es
para el juez. Con esta sencilla co:rnp'n'm’cién podemos darnos cuenta de dos
cosas: uno, de que el futuro de nuestra sociedad es ligeramente predecible si
conocemos la parte social o Ciéﬁdﬁcﬁ,< pero no lo es asi si intentamos
predecir un cambio culmml o una tcndc,ncm popul'u:. dos, que las
disciplinas duras y exactas sxguen un1 myecton'l deﬁmdq por sus adelanros
y descubrimientos, mientras quc ‘Ins dmcxphn'ts su’l\'es y.subjetivas sc basan

en meros cambios de compottnmxcnto que ﬁurgcn y: mucren dn con dn.

En estos tiempos, no:es atn.nada’es tr fio, que no ncontxemOs el term.lno

75 Blasco, Op cit. p. 33.
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tcrudo que variar: abmpmmente su ntxno con Ia '\p'lrxaon subxt'\ de h

ciencia y'la tccnologm en la creativid: d hum'\n'l. En la Historia del arte de
Goxnbnch, percxbu-no: esc fenomeno, en el que, al momento de intentar
“ajustarse” o sometcrse alos’ Veloces c'lmbxos en la historia del arte de las

PCCIC dc V"ICXO en el estilo Cl.'lUCO que no

dldmas décadas, se.cae er

'urm
atina .a dc<cnbu: blen 16° que succde .y prefiere tenderse a terrenos mis

seguros, xntent'\ndo '\<egur'u: estar convencxdo de que atn somos capaces

-de reconocer Ia mae;mn ‘en ‘el arte; anngue ese reconocimiento poco . tenga
que.ver /os gh<f6<fpetsonqleqr (:..),)"q)/é es innegable que muchos de los
viejos macstros que ndm.u:‘nno ~y hasta hoy muchos ecsdlos del pasado,
fueron despreciados . por: ‘cr’;ucos’ sensibles  y Dbien preparados. de
generaciones anteriores. Asi.son las cosas”; :

Con cstos dos extremos de la cultura humana, la ciencia y el arte, el mwodns
aperandi y la 1p11c1clon el 'conocimiento estructural y Ia estética artistca, nos
encontramos de pronto con una duda: ¢ddénde entra el ‘disefio en todo esto?
Esm aparente contradiccién de . elementos’ obedece a la situacién de esta
técnica en el plano de las disciplinas. El disefio no es una ciencia exacra.
Disefiar no es como operar a corazén abierto; el procedimicnto no es

siempre el mismo o los resultados iguales. Pero tampoco es un arte estético.

El disefiador resuclve un problema de comunicacién entre un emisor y an .

perceptor; acaso sin la plena libertad de intervenir como le dé la gana en el
wrabajo. ;Dénde debemos situar a un disefindor entonces? : :

76 Gombrich, La historia del arte. p. 626.
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Mientras esto queda en deb-\te contmuo por un sxnnm’nero de dﬁcn'\dorc:.,
pubhcnt’n filésofos y. demds’ grexnxos 1nvolucr1do<. nucscr-t pregunm
encara al disefio mismo. con’ surealidad. Si el disefio’ es una’ téenica, un
mérodo que se sigue para- llegar:a un fin; entonces ¢s pouble predccxr qué
seri del disefio grifico en los afios venideros: si cambiari, sino c'lmbmm st
serd afectado o no por los nd;:lnntos tecnolégicos y los cambios sociales. Sin
embargo, si cl disefio es una disciplina de estética, si estd ligado a-lo que el
plblico puede o no considerar funcional o comunicativo, entonces no hay
modo de saberlo. Ni siquiera hay.modo de saber si el disefio permanecerai
por siempre como la musica o pcréccr:‘\ como una moda pasajera.

Ahora, en este milenio qué apenas déox‘n'\, nos preguntamos si todo eso que
conocemos, - todo  lo - que damos por hecho, aquello que comenzdé
humildemente, y ahora. es:global; si todo csto perrnqneccr’t, o si por el
contrario, habri que dar cabida a nuevoe p—u:—ndxgrrn-. y conceptos, algunos
nunca '1ntes urnglrndoc..

Pero en nuestro campo de accién, el disefio grifico, la pregunta requiere de
un . diferente trasfondo. En los afios venideros, mientras la medicina, la
industria y la sociedad apuntan a cambios significativos, ¢algo cambiard en
¢l proceder, Ia metodologia o la sechré del disedfio grifico? ¢Es el disefio algo
definido por los avances tecnoldgicos tales como la informadidca o el
Internct, © posee una trayectoria inamovible que no puede destruirse?
¢Seguiremos disefiando asi por siempre? -

Para responder a esta pregunta, propongo quc,p'lrmmos de.un principio.
Intentemos definir cuales ‘son los elementos: que: “hacen :del disefio una
disciplina ~ohd-1 y' esuucturada. Una vez cntcndxdo; e<tos ‘concepros,
seremos capaces de avenrurar de una manera mis congrucntc la_trayectoria
futura de ésta. Después haremos un anilisis’ de las tendéncias tecnolégicas




>>77,

'u:nst'\s

deﬁmdqs. Lo c1ex:to dc

77 Debray, Op cit. p. 244.




comumcqcnon humarn. se h'\n multiplicado. & 'ponencnlrnentc los medios,

las” mtencxone: yl Ias dueccxones de comunicacién,:y no secria raro que, ante

Ceal ﬁebtc dc ‘contacto” o pnon'chd del: horﬁbr por. la masificacién de su

.entorno, el arre viniera a ser sélo un accesorio de expresién tal como en un
momento dado ocurriese con la tecnologn lncm el mundo creativo.
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4.1.1 éL.a eficacia de los sistemas intcractivos?

De la tecnologia para la informacién derivé Ia gran mayoria de la tecnologia
en el arte de la imagen. Los dispositivos de informatca y ciberndética
generaron las bases de lo que mas tarde seria el procesamiento de lIa imagen
digitalizada, cuya. lectura va desde las cintas electromagnétcas hasta los
dispositivos leidos: por liscr, o bien, proyectados en diversas interfases a
nivel red de comunicaciones, pantallas y proycccién.

Los -nuevos sistemas ‘audiovisuales interactivos en soporte CD-RONDMI,
dexpnctnn un gran entusiasmo tanto cultural como comercial, y se habla de
cllos como una gran revolucién comunicativa. Pero, ¢realmente esti
justificado tal entusiasmo? ¢Son verdaderamente eficaces en la transmisién
de’informacién y de conocimiento? ¢De qué mancera las nuevas formas de
presentacién multimedia modifican la validez comunicativa de imdgenes v
sonidos? Medir la validez comunicativa es problemdtico porque es dificil
precisar qué es exactamente lo que podemos entender por  ¢ffcacia
comunicativa. Sintéticamente se puede definir la eficacia o eficiencia como Ia
medida en que una determinada actvidad logra los objetivos desei\dos.
Cuanto mayor sea cl ajuste entre los objetivos propuestos y los resultados
obtenidos, mayor serd el grado de cficacia. Esto implica: la_necesidad ‘de
conocer: los objetvos o funciones para los que ha! sxdo dnen’\do el
producro: un anuncio televisivo puede tener como ob)eu\'o 1ncrernenmr las
ventas de un determinado producto: una noncn de un telenotlcx'lno,
pretende informar a los espectadores <obre un dctcrmu'ndo hecho de
acrualidad; Tal vez con ciertos intereses: poh cos vch o576 meramente
un’t v deo;ucgo busca

tendenciosos hacia un  “beneficiario” mdu:ecto
entretener a los usuarios del mismo y situarlos ‘en ese ‘universo” distante y
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nnpre<cmdxblc p'\m ‘establecer. dc maner:
entre 11 x:ecepcxon del mensaje y el efecto producxdo.

El anilisis de 11 cﬁc’\cx’n rehuvq de un determinado ptoducto ya sex

objedva’ . manifestacién - de un~:u:t1culo de consumo o la’ dx’posu:xon
1on rc:umxd'l

meramentc virtual de informis cién cultural, o bien, la enuncis

de cierta produccién y labor artistica sSlo comprobable por 1’1 buen1 I fe'
del espectador, cs evidentemente complejo; v, desde- lucgo, es dxf'cxli
extrapolar dicha cficacia de uno o varios programas determinados a un

medio como tal." Es decir, que podemos “determinar la eficacia’ ‘de’un
determinado producto o proyecto 'de producto con respecto. a’ unos

concretos  destinatarios. y - en - unas determinadas circunstancias, - pero -

dificilmente se pucde generalizar dichas conclusiones para un determinado
tipo de soporre. Nuestro trabajo. debe limitarse, forzosamente, a proponer

una merodologia para v’tlor’u: la: eficacin- de programas intcractivos, .pero

entendiendo que las compnmcxonc< deben est‘lblecerﬂe entre productos

concretos, mis quc entr dx\'emos soportes.

Se puede comp'u:'u Ia eﬁcac.tadc un determinado progr’lrrn mulumcdn (en b

CD-RONM) . con - otro. producto multimedia de contemdo ~similar, ; pero

realizado de form dxfe n T’lmbxen podemos comp'u:'u: ‘dos’ productos -

po: e)emplo
CD-RONM,’ \'1deo y publxc’u:xon Web; pero 1o’ quc no podemos l'ncer es
cornp'u:-u:, en termmos genevﬂc: Ia eﬁc'ncn dc los prognm1s CD—ROI\I
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mismas analizar las

sus’“caracteris cién: de las

1dc'llc< dc consumo ¥y los con)ug'\moe con los concepros posmodermsmiu
‘que hablan- de ““la’ muerte“ del : arte”. o del derrumbe de tales o cuiles
mérodos estéticos a msmpcm»‘de otros. Mas, aqui, recordemos que eficacia
significa intencidén y que a su vez todo medio de expresién posible s, como
dijimos en un principio, una imagen o una provincia de la realidad. Asi
pucs, por ejemplo, quien se desempefia en la acrualidad en el grabado en
picdra o mectal, prede sin duda hacerlo con todas las implicaciones
inherentes de su rétulo o rubro artesanal, siempre que entienda y dialogue

¢ntre la vastedad de su tiempo y su culrura.

La serie muestra el tratado de un motivo comun en técnicas diferentes: fotografia, éleo, grabado e
ilustracion digital. En ella se pretende imprimir una esencia de constancia y dialogo de ia imagen pese al
medio en que se halle dispuesta. ¢ Suartini )

TESIS COV
FALLA DE ORI

GEN

77




4.1.2 Las publicaciones electrénicas

Cuando Umberto Eco, hacia los afios sctentas y ochenras del siglo que
recién dejamos, escribe en ¢l epilogo del libro dirigido por Geoffrey
Numberg™: “..ecs poco inteligente intentar predecir los cambios
tecnolégicos dentro de muchos afios, pero es cierto que, al menos hasta
ahora, los libros todavia representan la forma mais barata, flexible y pricdea
dc transportar informacién a muy bajo costo”””
de los tem’x'{ riﬁscontrovcrtido~ del término de ese mismo siglo, y, por
e\tensxon, del rrusmo rrnlemo. Un poco dexpueﬁ en tal texto nos acorara:

“leer en ‘una p‘mtqlln no “es 1o mismo que leer. un libro™™. Nosouos,

mmcr~o€ '1un en l'n cultum de la unpx:cnta de Gutenbetg, es indudable que

rcﬂeyl las propxcdnde< ﬁ'exc—m de lo: que interactian, lq\ funciones a realizar,
y el b’xhnce de. podcr y ‘conerol. Este concepto es un punto de partida, la
interfaz ‘es el punto de atencién de nuestro trabajo, la - disciplina - de
interaccién’ pcr<ona-computqdom es el lugar dondec exploraremos’ las
pocxbxhchdee que nos ‘ofrece esta limina extraordinaria enrtre la persona y.cl

;ordenndot,vconcentrucvnos nuestros esfuerzos en 1prendcr quées una’

xntcrfqz us‘lble,'qmenes son los protagonistas que estin a un lado y a otro y

que on:a: d.lscxphn'ls puedcn colaborar a ayudarnos en este- tr'\b'l)o. La-

78 Nuimberg, El futiiro del libro. p. 55.
7% Eco, £/ futuro del Ilbro. P 155.
® ibidem. p.159.
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corno 1'1 rued'x el arco” y otros poco: 1nventos,' no uencn dncu:xon en

cu1nto an u 1port‘1cxon al ‘progreso de'la raza hum'\rn. Pero, asi como Ia

ruech, por c]emplo, no sé nos ofrece hO) con’ “una-estrucrura histérica o
'u‘xccstral ﬁlno conexa con una m1qum'\ pc fecc1on'|d1 hasta limites hoy
3 u prop:oe descubridores, resulta

segut'unentc incompresibles incluso’ s i
evidente que ‘el libro que hoy conocemos,’y que se ha conocido durante
.\xglo.s, va a ser objeto, dentro' de no muy pocos afios, de una serie de
transformaciones trascendentales y sustanciales.

Es verdad que los soportes - docu entales:han experimentade muy pocos
cambios hasta la segunda mitad del Siglo XX:'si qaeremos extendamos los
mismos, incluso a la segunda 'n:umd del XIX, por hacer honor.a la forografia
y microfotografia. Pero no_es’ x‘neno< ‘cierro, que esos mismos soportes,
forogrificos, magncucos,.magne;o-ppucos, electronicos y. opticos se han
mostrado en una prolifica’ expresién, hasta incluir formas y capacidades

muy diversas.

Ademsds, existe y tal parece que seguiri prevaleciendo un rasgo inip’otfn!fxtq
que distngue - los medios analdgico y digital, pero que, no; obst:i'ntc,l
mantendrin a ambos medios existiendo paralelamente a lo largo de \'mucho
dempo (aan varias décadas). Y es que, a pesar de la- “prisa”, corx la; v‘l“c'
avanzan las nuevas tecnologias”, podemos hablar. de ini slgruﬁc'u:lvo
aspecto relativo a la cultura digitalizada y éste es justo.el de‘su; xntemccxonv.
con la corporalidad. Es decir: los dispositivos clectrénicos atn c'u'ecen —y
como podrian no hacerlo?— del estrecho vinculo directo hombrc—yob;eto

que se disponen a cumplir.




“chpuc< de pas-nt no mads de doce horas frente a un computadora,
tengo los ojos: como ‘dos pelotas de tenis, y siento la neccesidad de
sentarme cémodamente en un sofi y de leer un periédico, o tal vez
un buen” poema. Creo . que las computadoras estin difundiendo una
nueva forﬁha de cultura pero son incapaces de satisfacer todas las
necesidades mtclecnnlc: que despicrtan. En mis periodos de
opt:umsrno, ﬁucno con una generacién informdtica que, obligada a leer
en una p1nt-11]-1 'se familiariza con leerla pero ¢n un momento dado se

‘siente insatdsfecha y busca una forma diferente, mds rcl'l]nch ) con
Hlsy

unas exigencias distintas.

Sste, sin embrago. no es un fenémeno aislado.. Va estrech'xmente ligado, en
~general, a rodo aquello que implica —y no <o]o la. lcctur'\— h
transformacién del arte mismo en cuanto a.la ¢norme ‘dxsolucxon que los
productos de comunicacién han  mostrads  en’ un’cosmos . cultural -y
publicitario cada vez mais amplio. Este fenémeno tal vez sea un‘tcs’ultndo
que las tecnologias y los procedimientos han traido en ‘pérdida del sentido
del arte hacia fuentes de informacion y de entretenimiento’ consideradas
como andnimos antorales y dispuestos a la deriva'en Ia methdotecmq y. el

ciberespacio.

‘

81 ibidem. p.205.
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4.1.3 Una nueva cultura sin papel?

Si bien el ejemplo del libro y de la miquina que ha ilustrado Eco respecto a
este roce de culruras del libro en la época actual ha sido un comentario un
tanto acucioso de las virtudes manifiestas en el soporte fisico del papel; no-
debemos olvidarnos, desde un punto de vista.complementario, de’ la
enorme cantidad que la historia modecrna ha ido 1cubn’uhhdo, a través de
los afios, de materiales impresos en papel que no parecnn haber estado
trazados ni ingeniados adecuadamente para los efccto-. del paso.del tempo:
archivos de documentos de millones de msututo's y oficinas,: registros de
datos diversos e incluso bibliotecas enteras que qued'u:on fr1gxnent1d1< o
inconclusas, o bien, desechas y perdidas a costa, del dcsg'rtc ydela secuela i
que mostraron. sus qoportes f-nhbles '151 como h ¢norme dlﬁcult"ld para su

con :cr\*'ncxon.

Si bien Eco, como otros t'xntoe qutorcs de In posmodernidad, tenen razdén
ecn tanto a las ob<cr\’qncm= deﬁhumqmzanth de las nuevas tecnologias o los
nuevos criterios para'la cultum Y. el me- no dejemos de lado un senddo de
gran importancia que a lo’ me]or: ala critica y a la semiologia le ha estado
escapando, ¥ esto es )ustamentc el senndo de planeacién y de proyeccién de
cunlqmer soporte cultuml o cxcnnﬁco h'\cn lo~. afios y las décadas por venir.

En éste punto qul?'\ no pod’lmos defendet mucho la estructura apabullanite
que han reptesenmdo los m'xtcrnles xmpresos ‘con respecto a la fiabilidad
que: ofxcccn los soportes . dxg:mles, ‘en. anto que van —histéricamente—
nto respecta a su fijacién dentro del paso

mucho mejor proyecrados en cu
de los afios. Y que, qunque su uso y,:sobre todo, su desarrollo no data de
mucho dempo atrds, si- en ;cambxoﬁ. han ofrecido suficientes tmuestras
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fuer'n dc nucvo necceqn

Ia p’u‘l!"ln"l, con’ tOd’lS dxﬁcultqdcs p'u:-\ I'w funcxones rutln'lrnc de

lecrura y fijacién y cnpmcxon del conocxrrucnto (no asi para la ' gestdidn del )
mismo), también ha e\penmentndo mutncxonc< trascendentales. Desde los

modeclos fosforeﬂcentes de primera genemmon, hasta sus actuales de cristal

liquido o plasma® 'y otros-que atin se desarrollain en laborarorios

especializados, ha recorrido, en menos tempo que ¢l libro, como realidad

innata con ¢l mismo tempo que nos toca vivir, un espacio considerable.

Tomando en cuenta los fenémenos arriba descritos, el libro digital (es decir

el CD RODM visto a través de una pantalla) dene ademds, en general, y

como soporte, una serie de ventajas inconmensurables. :

El texto, la imagen estitica o en movimiento, y los. modelos’ muldmedia,
pueden desfilar por su la pdgina luminosa sin neccesidad ‘de funciones:de
borrado ¢ inutlizacién del soporte correspondiente, co:no sucederia con el
soporte. p'lpe1~ es decir puede ser utilizada o reurilizada.en las mismas tatreas
culturales interactiva e indefinidamente, con un cons‘.'urno elemental - de
materia ‘prima. En pocas palabras: ha dotado ademds a la ciencia y a la
cultura’' de unas potencinlidades ¥ dindmica, incluso a distancia, que el papel

jamas pudo sofiar ni ofrecer.

22 |BM, entre otra firmas, hace apenas unos afios ha presentado los modelos TFT, pantallas planas sin
vibracion ni reflejos, y con un consumo minimo de energia, atractivas a la vista como un soporte en papel.
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4.2 EL CD ROM
4.2.1 Nociones del CD ROM

No hay engafio ni trampa posibles al momento de contemplar las
generalidades del dispositive digital de CD ROMI, ya.que, a diferencia de
otros, ¢] CD RO acopla y acuerda sus caracteristicas de modo que éste no
sea considerado ni mds ni menos' objetivo para sus aplicaciones. Al no
dependcr estrictamente de las marcas e incluso de industrias de produccién
especifica, toma un esp'\cxo mgc dcsto v alavez e:mteglco. o

,vproddc'to definido en su dpo y, aunque
irtual ‘e interactva, dende por mucho a
mi.l/t'ible' cuya ‘semejanza “de aplicacién  la
apel pero cuya .mayor - correspondencia

El CD ROM aparece
pardcipa de las teé ol
establecerse como algo” poc
encuentra - en -los::libs
estructural c:c'\p'\ haciala cre'luvxd'ld del universo \Veb

“Ia r’\dical tecno]b'gi'\ CD ROI\I provienc de los CD de audio, como
Ia primera parte de su. nombx:e CD (compact disc), la segunda parte
del nombre ROI\I ‘Read 1\1:/1109' Ounfy, se debe al hecho de que, en un
CD ROM, que '11 1’neno= en la version basec es un medio de lecrura
perfecto, no -se pucdc ‘volver a sobre-escribir, como sucede con un
disco duro o gr'lbablc'“” o

Un error grave p1r1 11 tccnoldgiﬁ 'CD . ROM seria el de tratar-de ganar
terreno o compem: con i:s dxspoquvoq emp'u:enmdos. Sin emb'u:go, gran
nnenguq en el mteres comun ‘por este upo de ﬂphc'u:xoncs procede

83 Hahn, El gran libro del CD ROM. p.14,
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Pero si bien pot un. lado: —en todo lo que reﬂpccta a ‘su prc%cnmclon a
usuarios— la rnulumcdn es.el comin dcnomu'ndot ‘del disciio digital en
general, se dende a ‘descaitar Ia’ importancia’ ‘de los CcD ROl\I al considerarse
éstos como udlidadés’ creadvas ‘muertas’ o, técnicamente, inertes. Lo que
equivaldria, aunque en otra escala, a hablar de’ un :olo modo de los pilares
de Ia cultura mundial; es decir, los libros.

El CD RODM es precisamente ‘un libro,” un. compendio de contenidos
activos que —acaso contradiciendo a -\lgunos-— puede encontrar sentdos
pricticamente inagotables en su variedad de’ "lp].lC'lClOﬂeﬁ; pues éstos, a.la

par que los programes o sgffwares, aportan al uﬁumo dxferente disponibilidad
de accidn, con la salvedad de que los CD ROM no <e.' uuhz'tn propnmente
como aparatos de creatividad material. probad’t.

ccosistemna
\'1ngu'u:di'1,

discos.

84 (bidem. p. 113.
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El mundo virtual parcceria de prohto no ser interesante al no partir de
eventos ‘en vivo’. Asi, su contraparte sensitiva y complementaria seria
justamente la radio como medio masivo, pues no participa de la imagen,
parte de acontecimientos en vivo o ‘al.aire’ y, entre otras cosas, no posce
interacdvidad; razén por la cual ambos medlos se integran a un sistema de

participacién p'u:'tlela m'\s elev'ldo.

No -asi ocurre con, 1'1 : telcvis 6n;- la’ que parece acaccer como . una
1nterfer<_ncm en los demae dﬁpo:xnvos vmuqles de 1ntet1ccxon, hnc1endolo~.
de realidad coudnrn.

de l’xdo con’ su unp cro

‘x\"medid_a ‘quela i:cl’c;v»x ion ‘s'c‘f'vdelvef explicitamente interactiva, .
primero :'por; fnedio dél mando'. a  distancia |y ahora “con los
controk\dores de ' CD ROI\I y dlo: \'xdco]uegos. la el’lboracxon de
'unqgenes mcnmlc: piopn. :debe continuar . conducxcndos’ en - unq‘
pantalla; fucrq del cuerpo, %olo que ahora‘el cuerpo p'u'uclpn actva’y
\'olunt'u:mmentc en .el proceso de. dar sentidoal. mundo i Ello ‘ha
conducxdo a_tres unpulaos relqcnon'ldo en gr'tn p'u-te xncon%cnentes.

\'olunmnoaos. Asi pucs,;

85 Kerckhove, Op cit. p. 39.




sornbr-t huann'l reconocxdq en lanémina’de los xnedxo: pero no por ello

glonﬁcado de lo< rnerc’ldcn del_l.lbto, el disco® y lo< casetes. Su
“naturaleza de ‘sélo lectura’ los deﬁne como ~parte- del” vxc)o orden |
‘industrial, ‘es decu: Ia dxstnbucxon umdxrcccxorml o radiodifusiéon de
- objetos independientes,: producxdo< en m’lS‘I's y cmp'\qu«.mdos”"“.

Nas no por; ello hhbr:i' ‘une ,fpreo'cupzu:se demasindo, :\L'xn' falta  In
cbnsidcrnciény Ia unificacién de-disposidvos comunes. Hasta ahora, como
hemos’ descrito, el:CD ROM ocupa un tnico espacio, con un dempo
récord en la mayoria de las tecnologias digitales... pero quién sabe mis
rarde; pucs, asi como *‘los libros son itdles sélo cuando son leidos,
compreﬁdidos y reuidlizados en otros contextos por Ia citacién y
claboracion literal o temaddeca, la providencia real de los CD ROM es que, al
cstar on-/ine, ¢l contenido de la programacién interactva puede disfrutar de
una durabilidad mayor que el contenido lineal convencional de la televisiéon
y ¢l video. La gran mayoria de la programacién televisiva, cuando no toda,
sea interactiva o no, estd destnada a convertirse en contenidos de bases de
daros accesibles a través de la Red, que proporcionarin ingresos a los
productores segun su udlizacidn por solicitud. En este punto, las industrias
de 1a radiodifusién y del CD RODMI se unirdn®™.

86 [bidem. p. 44.
87 [bidem. p. 45,
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4.2.2 Ventajas y desventajas de las publicaciones electronicas

Visto lo anterior no podremos seguir adelante ordenadamente si no
analizamos los puntos de interés con la suficiente paciencia e imparcialidad.
El no “defender” ral o cual tecnologia hari que retomemos consejos
potenciales de cada una de ellas y los podamos aplicar como un logro

general a nuestra obra.

Si las tecnologias ratifican o transforman sus formatos o derivan en unas
distintas no importa. Lo que es importante ahora ecs. su vigencia 'y
comprender que el desarrollo o desaparicion de alguna de ellas se vihcul'u:'i :
estrechamente con las tecnologia en cierne, cuyos phnte'\mxentos no seran -
tan nuevos para nosowtros y si, en cambio, lo- suﬁcxente frcscos, y- cuyn%i
raices hallaremos justo en las instancias presentes, en la que las’ 'lphc'u:xones

digitales —y con ellas el CID ROM-— gu'u:d'nn gran \-15:enc1'1. = : :

es <u gr'\n C’lp'lcld'ld de

“La principal ventaja de los CD ROI\I
\'eﬂt"l]". s

que sum’trlc ott'ls
oporteﬁ ‘en' CDD ROM™ que
detcnoro o 1a pcrdld'l de

almacenamicnto. Pero La ~est‘

88 Bustos, Multimedia. p.55.
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“a) la velocidad “a ‘la'q
importante) i X
b) los ordenadores v momtorc que utilizan

<) Ilas hcmlmcnt'ls dc n'lveg-ncnon Vcb quc poeecn y las . versiones que
')u” L : 3 .

emplean

Tal vez, como se ha visto, lo mejor de -cada.tecnologia se halle en no
sobreestimarlas o en no magnificarlas, sino simplemente ¢n compararlas de
acuerdo a la idea y al empleo de ésta como fuente atinada de comunicacién,
diversién, almacenaje, presentacion, etc. Y asi como en este caso se adoptd
una tecnologia, debemos conocer herramientas e instrumentos creativos
aledafios para no concentrarnos injustificadamente en los procedimientos
de costumbre o en los conocidos sin mas.

8% Miller, Desarrollo muitimedia. p. 24.
90 [bidem. p.33.
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4.2.3 Contenidos de los soportes digitales

Ahora podemos afirmar, sin temor a equivocarnos, las distancias y cercanias
respectivas de Ia Web y el CD RODNM, pero lo que no podemos ignorar ni
omitr es su suceder paraleclo. Por ejemplo, mientras que aqui se genera un
disco digital cuyo mayor interés es el del orden awfora/, Ia difusién de cierta
produccién plisdca y literaria, no se descarta la factibilidad de su empleo a
través de la Red, romando para ello todaﬁ las consideraciones generales.
“A dxferencn de hs obr'\s d.lgxt-\lcs autdnomas ¢ independientes de
Internet,: dxfundxdqs por CD"RODM a través de un tiraje limirado,
como se ha utl .ado en cl gmb'\do o'en la fotogrqf"\, en Interner no
se ha recumdo a esta pr'\cncn porquc supone un atentado 'a uno de:
‘el acceso sin restriccioncs 2

“los pnncxplc» bisicos de la Red como
1a mform'u:lon obrante en las p1g1n'1 : Se ha uucntndo en oc~\<10ne.s,‘

cobrar por el acceso a cierto’ sidos web', artisticos, pero sin. mucho;
))91 P B

éxito hasta el momento’

I-lcmos visto diferencia y con\‘cmencms,

y operacién. Por e]emplo, hablaremos. de. ‘naveg'u: como de;un’ p:occso o
secuencia de acercamiento:a’lo contcmdos, cuya d15p0§1c1 n’ mtehgcntejh:

ofrcce el mejor m‘\nc]o_dc 1

Para el CD ROI\I v 1'1 Web? encontramos lenguajes hermanados pox: Ia -

do;'ademﬂs por sus proced.umcntoa técnicos 'y

interactividad, henn1
sujetos ambos a cuqlq e; npo de reconversiéon de uno l'l’lCI'l or_to. Con lo

91 Moraga, Net.Art: gmetgmor{osis dgs‘la préctica artistica? p. 627.
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1nd1scnm1n'\d1mcn e, un r"lmplltud en- el empleo de imagenes ¥ 'u:cluvoe
muldiples de '11t'1 memorn. m'me)o ideal uniforme a cualquier ndmero de

bxts ¥4 1grup'\c10r1 dc elévados volumcnc: de informacién.

De entre csta comp'u:'lcxon, se podrm aconscjar cierta ﬁnxon de’ eﬂ:ﬂos mas
no . de lengu'qcs -ciert tendcncn al horro de datos en memorm y'a la
simplicidad ]og1c d‘. h interaccién; asi como Cons:dcr'\t po=1b1e< ‘abusos”

saturen’ la \"c_lbo.cidnd de

fururos .en el - uﬁo 'u:bltt‘u.'lo de elcmcntox que

- cjecucién o rornp'\n Ia congr\.u.ncn en los 1nedxo

Nav cg‘u.' significa ir genetnndo cux:sos de conetrucmon hnc’xle: o no lxne'lles
siguiendo la légica lupcrte\tu'xl del mulumedn En C’\d'l p'\ﬂl"\u'l, pdgina o
ene dervxncu]ox con’ otras

sido de’ Interner- el jusuario: encuenm una
pantallas, piginas o sitos, que pueden bien, tener urn relacién directa con el
interés inicial del usuario o no tencr relacién ﬂlgurn pero pucde representar

el inicio de un proceso intrigante y novedoso para este mismo.

De acuerdo con muchos de los autores y guias de las nuevas tecnologias
Web y CD RODM, los diversos métodos de navegacion” son los siguientes

92 A cada uno de los sistemas corresponde un uso apropiado e ideal para cada tipo de archivo o datos
manipulados. P. e]., si se usaran para la imagen archivos PSD o PSS capaces de almacenar elementos de
animacion 3D y transparencia, o de menor memoria como los JPGE y los BITMAP, ideales para las tintas
planas. Igual con los archivos de sonido o video: WAV, MP3, AVI, MPEG, etc. (nota del autor).

93 Bustos, Op cit. p. 245.
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Acceso lineal
Acceso indexado
Acceso circular

Acceso libre o en estrella

Acceso Muldple

6 —> 1 —> 2 —> etc.

En el acceso LINEAL los elementos o interfases se suceden una después de
otra, como en un libro ordinario.

ote estadio -
: 1

AN

Para el acceso INDEXADO encontramos un orden sencillo aleatorio para ir y
volver de las interfases en varias direcciones.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

El acceso CIRCULAR ofrece la ventaja de hacer campos con asociaciones
»dislintas y mas ordenadas de navegacion.

o1



La navegacién LIBRE o en ESTRELLA establece valores de acceso idénticos
y multidireccionales para cada una de las interfases.

El sistema de navegacién MULTIPLE participa de la aleatoriedad o de la
salvedad en la combinacién de los métodos anteriores.

interaccién, con los que se clige de los dngr'lmq:. o p1
multimedia” el sistema mas adecuado para m’xten’\hz:u: Tas grqﬁc:m a
proccdlmxentos de accién. Las diferentes formas de acceso”™ a 'la
xnform'u:lon son lns 51guxentc~::

e “Botones ¢’ iconos

Rty TESIS CON 92
FALLA DE ORIGEN




Hipertexto
Hipergrificos
Hipermedia

Barras de desplazamicnto

Menuds de herramientas

senmr frang
[SSReN | ?

I =1t !

Vemos las representaciones de los principales medios de acceso o de interaccion. De arriba abajo:
Barras de desplazamiento, Botones y menus de herramientas, Hipertexto, Hipermedia e Hipergraficos.

A través de los niveles de acceso, la accién del ‘efecto mulumedia® se vuelve
tan  interdisciplinarin como se desee, sugiriendo direcciones en los
recorridos de la informacién y, mejor atn, disponiendo la faculead creativa
del usuario de un modo semecjante a la aplicacién de interfases de un

programa o seffware.

B TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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4.3 Escenarios virtuales para el arte y el diseifio

La virtualidad es un grado de realidad. Reconocer el senddo de la
virtualidad es considerar presentes los distintos rasgos o faceras de la propia
verosimilitud. Los afios 90 del siglo pasado al igual que los afios del recienrte
milenio se han disdnguido por una filosofia que ha sido, ante todo, una
actitud ante la vida indmamente ligada a las puertas abiertas por el sentir de
In ciencia y la tecnologn.

£l cine y la literatura son bucnos tesdgos y epigrafes de ello.-En’ filmes de
entre-siglos como Matrix, Tan lejos, tan cerca, El cub‘o; Ciudqd "cn ci;iieblns,
Corre, Lola, corre, Ghost, El Club de la pele'\... o bxen,' 1 : s, de
<qr1xn'lgo, T'ubuclu, ju-u:ro7, entre otros, se Oftl.ce"ll ccpecmdo 'dnunms

del espacio y del tdempo.

En su libro SEs real la realidad?,
fund’lmento< de c;tc c-\os pluml deila sobres'ntu.mmon menml»

npetccxdo, la confusxon, pot cl conu:-u:xo, 1'1 con:ecuencxn de una
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ILa vu:tu’lhdﬂd presupone, como en 115 rcfcrencms qntenores,Ah e\xstem:n
de un mundo :u]eto a‘leyes” cspccrx]e: ‘de l'\'ocurrcncm y:la ‘circunstancia.
‘de los denormn'ldos “realidad

Por ejemplo, para un juego 6 uns 1p].|c'1c1
virtual” es unprc,scxndxble desvxncul'u: l.os cnteno< de la légica del mundo
comiin, a tavés de una serie dc 1cto< d.u'mmxcos e mtenc:on’idoe por. p'u:te
del creador de esa log1c1 y de su u>u1no o mtexprete. ;

“El mtcrprela//re :/ummzm es: el cho de Ia mtcrpretacxon o lo que, de ;
en el signo . por .el- intérprete, lo. . que . es
experimentdo en c'\d'\ Lacroider xnterpretncién y. diﬁere de lo
e\pcnmcnt'\do en cu'llqmet otro 16:0 dL xnterpremcxon. a y\ber es'el

hecho se 1nterpret1

contenido que : »
comunicacién - de red dxgxtnl sean lo: qumxmsu:qdores pnﬂcxpaleﬁ ¥

por lo tanrto, el contemdo rc’ll de 11 comumc—lcxon”'” F

95 Waltzlawick, ¢ Es real la realidad? p. 13.
% Bauchot, Elementos de semibtica. p 142. -
#7 Kerckhove, Op cit. p. 43.
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Tal vez tcndn mos. la Lrnpreﬁxon de encontrarnos ante un’ P’lr‘\d]gm‘l cuya
cornple]ld'ld nos 'lhuyenta. Se ha otorgado por medio de la vn:tu'lhd'\d tanea
liberead. a'los su)eto= de la comunlc’)cxon, asi como al azar-o a‘la diversidad
de’.acceso’ al: comumc‘\do, que dificilmente -podemos orden'u: ‘nuestros
ob;euvox ongu-nle‘z por “el temor a que el usuario sea por completo el
contcmdo, o bien, rueguc Ios senndos antes procurado_: por el realizador.

Acaso dcbenqmo: ser; un tanto :mas bencvolo: a esta aprehensién y no
olvidar que “en ‘una vxr-xon creativa, los ob)etos como tales denden a
desaparecer, a pex:de:: sus' unidades scparadas 'y a ocupar sus lugares como
otros tantos fragmentos en el mosaico completo de la \‘1sxon’"” por lo que,
de cualquier forma; el ;enudo primordial de nuestro trabajo seri captado y,

posiblemente, desnn:ollm:n en . el usuario un sentmiento de buasqueda mis
encaminado hacia la pﬁgfundiz;l;ién: en cuanto al mundo virtual, los libros,
los filmes, las ‘in'u’\gehesl estarin ahi y, si bien es cierto que han:de
muldplicarse, cobrarin’paralelamente un nuevo orden de evocacién que no:
poseian antiguamente con su simple existencia fisica. :

“Dur1ntc los aifios 6chcnm, las colccciones vi<u'1]c€ 11~. blbhotc

para oftecer med.loe mejores para su acceso”
v ctdqdero valor o poco se consxdem Ia unlxdqd dn

corno voccrq de gtan conﬁanzq. “Con lo: nucvo% qdch' os“se. preveé la

%8 Fry, Op cit. p 59,
99 Purcell Las pos:b:lidades del multimedia. p.277.
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creacién - de unx\'étEid1de~: virtuales " junto.’ a  las twadicionales, que
'rmnﬂmu:u:qn el conocxmxento .por redes \’Lttu'l]c< y otorgarin grados
‘qc'\dcrmcoﬁ en form'n inusual. Estas p051b111d1dcs, que no entran en el
terreno de ]'1 ﬁccxon, estan ll'lm'\d‘lﬁ a revolucxon'l.r los conceptos del
e L ¢Por' qué. no habrinmos nosotros ‘de

ﬁpxendxz:qc y de la . ensefianza
conmdcr’lr t11c:~. expecrtativas umvetsalcs?

Sabemos de la faculead de la tecnologn” p'\r'l muluphcat los productos y los
artefactos con el mayor ahorro ‘de tdempo y la ‘mayor: fidelidad en su
hechura. El concepto de maiquina y de m cqmcmxno son propxo: de una
sociedad y una cultura que ahorra el’ esfﬁétzo. Al 1horr'u: este ¢sfuerzo
humano que es la ‘manualidad’, la p:oduccxonvcn serie se lm acelerado vy,

como vimos anteriormente, el universo de los: objeros' se’ ha ' saturado

sobremanera. Objetos, efectos, cosas, - artefactos, utensil.ios_ci_rcqr‘:'dnn' 1a
vida cotidiana de los hombres. Con tan poco mesurado crecimiento, los
lenguajes humanos se han visto en la necesidad de ingoipbrar nuevos "
signos y nuevas clasificaciones para todo aquello que antes no habia
mostrado su existencia tan persistentemente. Pero también con esta crecida
polucidén de objetos y lenguajes, se ha transformado sublmmente la culrura
de la imagen. o

I.os objetos y productos ya no pueden ser 1préci1do< todos ni se dene el '
contexto justo para hacerlo: hemos . visto ya'en Bqudnll'u-d" conceptos

fundamentales que, al calificar y, _cu'lnnﬁc'u: el mundo de los objeto< nutren ;-
hs ‘)’1\(..\ del xcnndo vu:tu'\l : d no:

s
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atesoramiento y etc.. Todos ellos

190 Schara, Op cit, p.69.
10t Baudrillard, Op cit.
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trucrura . mais sofisticada de abstraccién

Cmu:nt'u:lones lmportantcs de “ﬂ'\
e 1ntclectu'xhd'1d. - /

Tanto enlas artes como =n 1 a‘en geneml el hombre ha mostrado

‘no perder ‘su’ universo creado de urtensilios,

esa sed, esc ansiedad por
objetos e imidgenes, razén POL"I‘\ que, de:de uempo< remotos, siempre ha
disefiado catilogos y muestr’nno% ordenados que compendien su creacién a
lo largo de su vida, aunque est’t cte'lcxon halla incluso fenecido, y mads atn,

aunque tal creacién sea en” cscncm el propio contenido de su compendio:
manuales de alquimia, tratados de zoologia fantistica, férmulas e imdgenes
hasta entonces inexisterites,';cxiste'n abora, y de manera indudable, no sélo
en la mente del hombre sino retratados en los ‘manuales de la facdbilidad’.
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4.4 EL LENGUAJE MULTIMEDIA

“El multimedia como tecnologia ha tenido un origen incierto, su reputacién

va desde la propaganda al vademécum técnico de los noventa'™”. La'’
encontramos inscrita en cualquier parte, pero no hemos sido -del. tédo, N
capaces de delinear su concepto o su importancia del” todo. Eﬁto sc dcbe a

una caracteristica  ¢jemplar que hace de la mulumcdm ¥ de sus- poalb]c.r
medios cmpqrent'\doe una marcada diferencia:, 1'1 muJumedx ‘no:es. un;’
medio pnmana de comumc'ncxon. & ’ : : : el :

Hablar de multimedia es hablar de un lcngu"qc compueeto po: sxstcm'ls -
'1ene‘,,

masivos. Es importante seiialar que el término de “I\Iulumedn” pro

del inglés, en que el concepro wedia obcdcce al entorno dc los. medxox
masivos, también conocidos como wass media: “sin_duda; Ia mulumcdn es
mads que s6lo un lema, sin embargo, asin resulea confuvl 1a gr'xn c’\nud'\d de
definiciones con que es confrontada'™”, por lo que podemos obscrv1r que’

“multimedia no puede definirse claramente de mngunq manera

Se puede decir gque se usa un lcngu-qe rnulnmcdn o de /Jtper medm (concepto'
ultimo que significa “mads alld de los medxos ") cunndo no, solo se arafie, al
sistema de simbolos que maneja o utl.hz'l enun momcnto d1do 1engu11es o
fuentes primordiales (T.V., radio, cine; video, te\to), sino cu'mdo se ha’
hecho de éstos un sistema original e 1ncorpor1do para el’ que se ha sabido

“trascender” los diferentes cédigos, o bien, para el que se pudo formular un
nuevo sistema integrado de expresién y de decodificacién nutc}ﬁoh‘m;

102 pyrcell, Op cit. p.275.
103 Frater & Paulissen, £/ gran libro de la multimedia. p. 16.
104 Hahn, Op cit. p. 113.

99




Llevar estos ‘proto- lengu11e< ‘a“un nuevo régimen de 'lutO uﬁcxencn ©
causalidad puede no ser scncﬂlo. Y esto tal vez sea porque c'xd'\ uno de esos -

“proto-lenguajes™ resulta ya:desdc antes’demasiado Iogr1do deﬁmdo P?

cfecto de comunicar. que’ pareceria’ que, al utilizarlos de otra form ‘o coni

otra logistica que no fuera la habxtual se los tomara como mcngu'lntes o <e .
los © menospreciara nl

l'ncerlos’ prescnndu: de sus . amplios

caracteristicos.

dc comumc'\cxon que uuhzn todas las posxbxhd-\de: que. el 'u:tmt:\ uene.v

a su alcance’ para que: 11 informacién sea lo mads atractdva posxble:'

imagen, musica, diseiio, texto, voces, luces, video, etc.!"’;

Siendo asi, ;c6mo lograr entonces la amalgama entre los diversos céaigos v
un nuevo sistema de medios y de lenguaje?. Muchas ocasiones hemos
escuchado en rorno al ambito de la informadtica y cl disefio digiral ‘el término
de “interactividad™, y es curiosamente este término el que nos aproxima a Ia
respuesta de nuestro cuestionamiento. Pero no hablaremos en este apartado
——sino en el siguiente—~— de las caracrerisdcas requeridas de la interacdvidad
abocadas a un mejor desempefio de Ia muldmedia, sino que lo
obscervaremos de forma ticitn como una condicién requerida de las
pricticas entre lenguajes y estdlos de  lenguaje. que detallaremos
posteriormente. :

J.a intencidén, en general, del imbito multimedia obedecc a una mﬂuencn .
reciproca entre ¢sos elementos. Aqui, hablar de rccxprocxd'td es hablar de
.un - sistema. . de. relacién . ¢ mtercqmbxo enn:e los dxferenttﬁ modo# de-
comunicar. La- mulimedia no- esiste sin’la- mtemccnon ‘de eus cochgos
internos, y ‘ésta desapareceria en el justo momento que el meénsaje o los

105 Bustos. Op cit. p12.
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mensajes a comunicar no demanden con vxtalxchd el-ser ge<t1do< y
mostrados desde su circunstancia mulddisciplinaria. k

Dicho esto, es necesario no confundir a los medios con sus lenguajes. Por
ejemplo, con frecuencia se podria pensar que rodo lo que se nos muestra a
través de un monitor de computadora, incluyendo toda clase de disefio
digrital, sitios de internet, CD RON’s, video-documentos, ctcétera, son, en
conjunto, exponentes de un lenguaje propianmente multimedia; mas no es
asi necesariamente, ya que aun no sc¢ ha atendido si dichos medios o dichos
lenguajes han superado o modificado sustancialmente las caracterisdcas poco
flexibles de sus fuentes primordiales y los han llevado a un sistema
inteligente de interacdvidad y, mds aun, de interconectividad.

La mdiquina, en este caso el ordenador o compurtadora, no es © no seria sino
tan sélo la interfaz o elemento final de donde nuesuwo mensaje o
comunicado fue puesto en puablico; es decir,” se” puede : acceder (o ver)
televisién en un monitor de computadora, se puecde incluso acceder (o
escuchar) radio en el sistema de audio de la misma, tal como se pucde leer
un documento, o tener disponibilidnd a diversos campos de datos y demis
sistemas '\udxovmu'xlcq Pero hay aqui. algo de importancia capital para
entender nuestro postulado, y esto es que en ninguno de estos mensajes y
cédigos 'se ha ido.“mas alli” de sus propdsitos originales, ni se ha creado
con él.los un sisfcmn se cni.xsalidad y codificacion.

Asi como C“ld’l lengu-qe (o medxo) deﬁmdo previamente (TV., radio, video,
ctc.) ha sido el producto ﬁn’tl y mis depurado de sus ‘hormas’ internas, para
Ia mulmnedn el verdndero s oi)tn-no desempeiio depende exclusivamente
sy '11 sistema mids apto ¢ 1ntehgcnte (no por ello

de llevar ]ueto ésa h
comple]o) ~de comumcnt y mosu:nr su menvt]e, es decir, su intencién

Cre’lu\"l.
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Se debe tener en cuenta que la mulumedn ‘no surge ni viene a nosotros con
cl fin de ampliar o de ¢ me)ox:’u: nuc%tro comumcho, sino que es, mais
bien, la herramienta simbidtica: en la: que comunicado e intencidén
encuentran en su terreno la manera’ideal de ~manifestarse, sumando y
sustrayendo del rodo de entre 'sus posxl;uhdqdesv expresivas:

“I.a incorporacién 1rtxcuhd'1 de todoq lcn ompcncnte< se convierte

cnn una forma muy efectiva’ de tr-\ehd'u: mfo

1c10n. L’x pre:.ent’u:lon

y traslado de . informacidén “es,
fundamental de Ia mulumedn"‘("’

para He\"u: el mensaje o hecho cre'luv T

En el terreno de 11 mulumedrl como, pmcncqmentc,' en ningun otro
sistema pubhco de mfon‘n'lcxon encontr‘lmo: mn’ ‘cwtendid'n las

de’ I'l <cnsxb1hd1d g t1lento necevu:xo ara 1d1 uno de Io< ‘gencros y sub—
gencros —de 10\ modOs m"lsxvos—- a, uuhznr saber cu:ilce son

108 Frater & Paulissen, Op cit. p. 20.




4.5 La interactividad como herramienta creativa

Desde hace ya algunas décadas, encontrar dentro de los sustentos tedricos y
formales hacia los planteamientos artisticos, el término de “obra abierta™,; es
un hecho sumamente frecuente, sobre todo empleado por los creadores o
los criticos de arte, quienes, en general, expresan de ese modo su deéidid’l
intencién por hacer participe de la obra u objeto ardstico al espect’ldo: ()
bien, por dar a la obra una pluralidad de didlogos en varias’ dirécciones
(internos 'y externos, -ticitos o sugeridos) y con distintas -ﬁgnhdndc.s

estédcas.

a hacia Ia pasada década de los afios GO, aparece escrito pox: Umberto Eco,
un singular tratado a .este respecto, y .cuyo dwlo es, ]u>mmcnte “Obra
abicrta™'", Ongxnnlrncnte el libro era un dxscurso que abordaba el asunto de
1a plasticidad de-la. musi contcmpomne1 v las formas en que csta se
presentaba - al cscuch'l» ‘enivarias ‘' de  sus propled’tdcs y dimensiones

emn con<xder1d'|s .como calidades  poéticas. Mis

caracteristicas, Ias qu
adelante, Eco aiiade a su qmbxcxo;o ‘ensayo un importante agregado reladvo
a las artes vmuale< ‘en’el que escncnlrnente nos habla acerca de la pintura y
de lo que habltualrnente se conoce como “valor estético” del arte, asi como
ultumles ‘o “ba:.é_gm//n(l’ culrural que sinian las obras
pos 'bllxd'ldcs de’ lectura’ estédca,. entendida. éstn

Y3

de las r-wones

visuales -en l’ts di unt.
como el conjunto ¥ 11 x:ehcxon c'nuvx-efc.cto entre la obra.,vcl 'u:ust'l y el
espccmdor‘ : ERTo

ol rea orno un campo de posxbﬂxdqdzﬁ mterpr tivas, como

de. - estimulos dotados . de . ‘uanai’ <u<tancnl

-con ﬁgumcxon

107 ECQ, Umberto. Obra éblena, Ariel, Barcelona, 1979, 355 p.
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una nueva’ conccpcnon (=3 repl1nte1m1cnto de la. hl\tol‘l'l Yy h c]ecucxon del
arre. L'\ pxnmrq, pox: c]cmplo, de un p’us‘ue o dc un escen-u:xo o motivo

pl’lsm'u: o recogex: suna 1m'\gen como tc:umorro
naturaleza, como ocurnex:-l cn :siglos ﬂntenores en que Ia: concepceién
artistca era revestida de otras filosofias, incluso, complepd’;de: 'y usos; sino
que '\hom si la obra a realizar se phntc't o perﬁln como una obra valiosa en
cl senddo humqno de :u dempo, debe ﬁegummente uqéccnde: esos criterios
asentados por L’lS épocas precedentes, buscando dencro de sus posibilidades
¥ dunenslones ‘nuevos didlogos que den valor a nuevo: testimonios o,
llimese, a nuevas: formas de ofrecer a esa’ ‘lectum ‘su conterudo de arte y no
de un 1p'1rentc acomod1nnento hacm cl pl'\ce: o'la armonia delos scnudos.

condnno que podn1mo<
qcm'ﬂ adonde
de’ informacién v

Tal vez uno de los ejemplos,m"ls"&e'cﬁeht
entender como' obra abierta en nuestr

confluyen de xnodo ﬁunult’nneo

108 tbidem. p. 194.
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’ dnncm en el mb'l)'

toda 1quella Obt’l
poubxlxd'\d que mue<tr1 > Clos™ ) ]ee' Yy elemcnto»

propx’m -onent:lcxoncs
pn\'xlcgnd’m por eleccxon, y ent:cvcr,
- individual, - las‘ dcm'\"

subqutcn con tempo nc-\mente

w)” )

‘1Brirl1”

es d u:, ’:l acto’ de *

—ml como ocurre con lo< codxgo< ¥ 1engu1)e< de Ia mulumedn— sea capaz
de gestar sus contemdoe ]u<t1mcnte pmleloe aesta: facultad; con lo que
trata. de pl'\nte'u: modificaciones a

pretendemos decir que no b’lst’l o' no

las obras anteriormente efectuadns, pue; p'u:'\ ‘cllas. encontramos, desde
antes, ~ sistemas de comixnic’lcféh “y sdex ptesentacxon suficientemente
definidos; se trara, en c'lmbxo de us'u: l-m f'xculmde-; que la interactividad
nos proporciona, para dar una nueva cohetencx:\ y orden a las cronologias y
postulados de /lecsnra (visual, qudu:x\"\v etc) de cre‘lcxones singulares, disdnras

de formas lineales o de logxc'\s pertenecxcntcs ‘a sistemas ya establecidos

199 shidem. p. 197.
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]'1
cl resto’ de los proyectos 1ﬁnc
istemas antes dCbCﬂtOQ.

ccnologn dxglml en: lo-:. campos de l'll\"xrtu'llxd'xd del x;aundo de 1'1 \veb y
como’ el CD ROI\[ y tod’t 1'1 g'urn de

C..

'.A

“La primera ley de Ia’ interactividad consiste en que‘ eI usuario da
forma o proporciona el contemdo, 1provcch'1ndo el qcceso no hne’tlv
para hacer una \elcccxon de los programas, o. re<pon bx.hzqndou:»
completamente del : contenido . como eumxmth:'\dor ﬁ'\ble “de"
contenidos. No se trata en’ modo alguno_ de urn dxfer; ncx t:x:;yihl:
l\hreh’ll l\IcLuh'ln dx)o brome—\ndo una .vez que 51 el med1 ‘es el

“Cu'\ndo loe. usuarios abren el p:ogt'tm'\, vén ‘una p1nt'111n scncxlh.
atractdva y convincente? ¢Pueden intuir con facilidad como navegar a
través del sistema, qué: significan los botone- ¢ iconos? :E\phca el
disefio al usuario de qué trata el programa, para qué sirve y cémo
utilizarlo?''*”

110 Friedlander. Espacios para la experiencia en el disefio de aplicaciones multimedia. p. 200.
111 Kerckhove, Op cit. p. 43.
112 Friedlander, Op cit. p. 206.
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',\’ no sélo'es pues‘l'\ 1nter1cuv1dnd no se tcduce sSlo a su posible cardcter
ludnco‘ en lo'que se refiere a ‘modificar las secuencias 'y cursos habituales de
yeenudo pr’lcuc'lmente automatizado; sino que “posee -
a-‘de. Ia intelectualidad.  Por ejemplo, en.un video
) p’\g:na web, el usuario puede elegir entre escuchar el
ebobln'u:lo, =] rnodxﬁc:u: el volumen del sonido. -Las’
de navegacién - (del ‘mismo: . modo quec en un CD, ROl\I)
a) 1ncorpor1d1 b)

11err1m1ent1
.l‘nuc tran-el contemdo rnulr_unedm de tres formas bésics

con aphc'\cxoneﬁ de '1yud1. y c)mcorpor'\d'n con mddulos de’ codigo
ll‘l”_

c\tcmo

!ntc.t'\cuvxd'\d serd todn ndecu. da variacién a lo lineal, toda p:u:ticipacién de

rmqs '11eaton'1s de: lcngu'l)e — usuaric'~ medio —

obm, 11 lntcr’\cn\’ld’\d era entonces un '1decu'|do xne:a-dnlogo entre el
espectador. . '\cu\'o‘ ¢ informado (ahora - p"u:ncxpe) “de los cochgos y
herramientas hqutu'nl’ de los universos muldmedia y el creador o ardsta de
los entornos d\gltnhzadOQ qgue ha sabido pulu: sus comunlc'\do< a l'\ p'lr de
sus 1nsl:tumento< de crc'zuvxd-td. :

113 Miller, Op cit. p. 13.
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4.6 Apego y sobre-estimulacion en los soportes digitales

“Hoy en dia, cuando los conductdstas intentan asignar toda la
responsabilidad al medio ambiente y los sociobidlogos se complacen en
atribuir buena parte de eclla a los genes, resulta poco simpiditica una teoria
que sostiene que el mundo en ‘el que parecemos vivir lo debemos sélo a
nosotros mismos''"”’. Somos, si nos conocemos, dircctores de nuestras
actividades rotales, distr:u'd:\s O, enajenantes, aungque, por supuesto, cada

cambio o s, altera la direccién de'los actos.

dmm’nncqmentc sust:m.udo pox: 1a invesdgacidn cn “casa:; —mnnendOSe,
solamente de.un’ eqmpo computanz'ldo y.un c1b]e de’ coneuon 11 rcd asi -

r-’IZ_Ol_'lBS.

“L'x :obreesmnul'\cxon comumc’n:x\"'l ‘genera saturacién. Las pasiones
:p'u:ecen ceder el paso al éxrasis solitario. del nuevo
ucmpo “que el prvilegio de lo inmediato y lo

intensas

114 Watzlawick, La réé{idad inventada. p. 20.
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I.a narratividad de 1-1 1ﬂformacxon h’l éambiado Ac-x:o p’lm ln hteratum un

fenémeno. similar esté ge<t—|ndo:e '11 observ'u: quc, ante lo< documento y
33117

libros dlgxt-ﬂcc “‘El vetdadcro n'lmdor h1 'lb'\ndon do su real estado

.Esto, per - se,"no! ‘debe’ p'u:ecemoq grave, ;si; loentendemos como una
tendeéncia de desarrollo en’ la que los-lenguajes no: muran, sino que se

suman.

Por e¢jemplo, muchos de los editores y disefindores de programas televisivos
—*¢l receptor de televisién. no ha sido sujeto de un avance eclectrdnico

significativo”''""— se han asisddo del teléfono y de la Internet para otorgar

115 Romano, La cultura digital, p. 10.
116 Barthes, Op cit. p.351.

117 Wendt, Op. Cit. p. 83.

18 Purcell, Op cit. p.55.
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U dxsunguc

nplemente dos partes

a las que ‘1a‘ obra:s e mtermedru:xo. Debldo a esta capacidad de
mediador, la obr'\ no és una e px:cﬂori sino un signo''*”.

Con los métodos '—llamémpsl_es abreviados— que ofrecen las tecnologias
Web y CD RODM el espectador se convierte en un ptiblico activo y con la
mayor facultad de cleccién temitica y de espacio de trabajo o expectacion,
lo que estadisticamente representa un gran ahorro en el tempo m'\tenal del

CLICLl]O comuruc‘ttx\'o.

“La tecnologia - alternativa permire a los usuarios aprender de muy
a- través ‘de: la visidn, el oido, la l(.crum, la

diferentes m’lnem
realizacién yla: su'nuhcxon. El medio es cnp17 de ntrqp’u:no: no sélo -
mrelectuql :.mo estética; dmrrnucq v \ensu'tlmcntc'“"” e g

No por lo 1ntcnor, queremo< 1ﬁrm1r que en csa eficwncm de mform’lcxon,
mostrada por las nuevas® tecnologn; se esconda la ecuacidén cl'lve p1

transformar los medios’ antiguos como La Radio, In TV. ol cxnem—ltogr'nn, ‘
al contrario, mis bien todo va en torno a sus facultades de acceso m'ts que .
a su postulacién .como un elemento ideal definidvo. De no ser: asi, se
restaria importancia a medios que, a pesar de su antigiiedad, son hasta ahora

118 Mukarovsky, Op cit. p.286.
120 Barret, Op cit. p. 200.
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‘cn tcrmxno‘

,’I”I

padécen

Aqui la tccuologl’l puede mclu:o rce.ult'lr, en_cxe::m xncdxd'\, rrudor'x de una
saludable conducta humana,-si.se obseﬁ’a’el clevado mdxcc en que clla ha
contribuido a disolver las xehmones hurn'm s en una especic de caos’
deshumanizante donde el mchviduo‘g'l;t'l muchas de sus horas diarias en un
: Al.rn'\ y “corazén . han sido

vinculo andmalo .con: la 'cornputadox:a

arrancados por la nuev‘l tecnologn. La: 1cuv1d'1d social de sentarse en un

taller a escuchar a un conmdo: d 'cuentoe h1 sido colapsada por la qohtarm s

G
lenguq]cs y la mform1c1on puedc_‘

qcuvxd'\d 1nd1vxdu'|l de leex: un l.lbro ,es cierro, lo que puede: oﬁ:ecemc;s

“El _arte’ inte clivo

121 Romano, Op cit. p. 48.
122 (wendt, Op cit. p. 83.)




'no la mterf1z lo que invade' el cuerpo, sino que la mente se convxerte’
‘en su propn mterfaz De humilde teclado a los dlspOGItIVO de
Jocqh?ncxon ocuhr y I sor ondfls cerebrales, la- pcr:ecucxon

vb]c yé ) el /desarrollo de las 1ntcrfaccs no-ha-«:

de  este m’l.\uno
cesado. No cesara ha%m que! podamos controlar nuestras e\tcnslones

’:l~1

electrénicas umc'lmcnte con el pens'\mxento

de obtcncz su justo beneﬁcxo, sin pcrder lo< \"\lorec que. han postulado sus

principios.

123 (Kerckhove, Op cit. p. 62.)




5 METODOLOGIA

5.1 Espacio de trabajo

Como apreciaremos a continuacién, niu_)m que nuestro marco tedrico nos
ha conllevado al desarrolioc material de sus ptcnﬁs‘q\‘ es necesario: hacer
acopios logisticos y materiales” de lo que, de aqui en adelante, derivard en l-\
¢jecucion de los proccso< esencyllrnentc técnicos para nuestro d.mpomuvo. X

El espacio de trabajo’ ser’t dcﬁnxdo por el creador a p"u:tu‘ de Ias ch\'ers’n
‘acceder’ a cada una. de’ Jlas fuentcs que
confonrnn el proyecto.. _\’u]eo, captura. fotogr-lﬁc'l, regmtx:o dlglt'll.l7"ld0 ¥
grabacién de audio en vivo; _d(_nvnmn todos ellés ‘en un espacio de aplicacién
en el quc el creador debem sentu:ﬁc 1olg'|do y 4 -\utosuﬁcxente.

acciones dcqcmpcn'nd-xq par

En ¢l caso de'que el proye to, por e]emplo, dexn'lnde de horas o jornadas
enteras de_ trabajo’ de [= mpo,, A :wmpre necesario llevar consigo una

bu:'\com de ordernmxento delas deas’que pued‘ln eﬁcl'\tecer los ob]cuvos




]

CD ROM
DOCUMENTOS DE WORD
TEXTO EN JPGE
TEXTOS  OTROS FORMATOS
— PINTURAS
- FONDOS
" ILUS DIGITALES
IMAGENES  ANIMACIONES PICTS
PREGNANCIAS
— FUENTES
QUICKTIMES
MOVIES
OTROS  EJECUTABLES
OTROS FORMATOS

Un sistema de ordenamiento adecuado, hara que no haya problemas de confusién con el manejo de los

voz
Ij MUSICA
EFECTOS

AUDIO LOOPS

FOTOGRAFIAS
LOGOTIPOS
ICONOS
FOTOGRAFIAS
CANAL ALFA

diferentes archivos y sus distintos formatos. Todo permanecera localizable y disponible.

““El swoffwcre actual de dibujo y disefio animado permiten un nuevo orden de

coexistencia de los procesos de claboracién de la imagen y de sus diferentes

estados en el iempo”'*. La produccién digital debe ser siempre organizada

de tal forma que (al tener solamente la interfase del monitor y las bocinas)

no se pierda dada su caracteristica de almacenamiento como datos.

124 Prada, Las instrucciones del software y del hardware como nuevos manuales de dibujo. p.413.



sido dc vital importancia para m'lmobr'u: Io mais holg‘\d'uncnte poﬂblevh.
- herramientas - creativas  que brindan los programas compumcxon’llee o
.rq/)/uann en cl desarrollo ultcrxor de nuestro producro. i :

Uxm vez delineado el campo y Ambito de nuestro problema a teﬂol\'er, asi:
como su cotejo tedrico y su incursién.en materia propia de dﬁeno cultural
muldmedia, la logistca y la cronologm. de nuestro procedimiento pucde
enunciarse en un proccso sencillo, descrito en forma de seguimiento enel
proceder paso a paso, mismo que parte de la siguiente manera:




5.1.1 Delimitando ¢l campo y las condiciones de trabajo

A) Planteamiento contextual

Primero, s¢ equipard los resultados de las bisquedas de la 1n\'esugncxon, sus
antecedentes y nociones, de forma que se obtuvxer'x p'\r'llelmmo Sy
uniformidad entre los precepros del texto gener1do '11 p'lxo'del e r
tedrico, de los postulados proplos v los productos o %

nuestra metodologia.

materia dc producto:

EEl espacio de
los recursos
herramientas .




comun de criterios.

Pcro no por ello hay. que de]:u:» de; agcndex: lo midis. posible a lo que
posteriormente t(,spect'u:-\ ala comunic: ’cxoh on un pubhco determinado o
hacia un espectador que cxxs» tas de a 1a luz pubhc'\, es decir, que se
habri generado una dann-gcq person‘ll para. un trabajo que deberi

“arreglirselas” en medio deiun: merc'\do tanto inmediato como anénimo ¢
impersonal, o bien, que v'xmos a nconmr raras veces de un modo ideal en
el mercado del dneno dxgltnl o graﬁco © en el consumo de la publicidad.

De esta manera, mientras que 'dgunos de los pasos de metodologm gencml'.
fueron  abreviados, otros, . por el contrario, hallaron’ su: c'xmmo sal
perfeccionamiento ‘de la descripcidén sistemadzada tratando de convcnm los “

procesos creativos del disefio con los de las fuentes de 'u:te tecnologns

disponibles para su presentacion digital.




No por lo anterior se dejé de recurrir a fuentes de consulta téenica directa
como fue el seguimiento de textos y manuales de programas ‘medios y.
avanzados para el disefiador y el programador de software, asi como del. l
estudio. o del uso de materiales semejantes (disefios del web, disefio
edirorial, de ilustracidn digital, etc), realizados en CID ROM interactivo, de
muy variadas indoles: educadvos, cultural-didicticos, . musicales o,vinqluso,
comerciales, pues es, finalmente, en esa consulta abierta direcra el sido
donde se encuentra la mis fehacicnte riqueza cn ejemplos y sugerencias
para procedimientos similares, ya que cuilquien de- ellas, sin importar
demasiado su ‘dambito, hace igual .uso- de la tecnologia disponible en su
momento, y aun en mucho~ de el]o< es 'lprecrlblc sobre su. presentacién
una gran labor dxsen—ndom con 'u:rndm ﬁolucxoncﬁ estéticas, obtenidas muy
v metodologxco: previos, 'y que -

resueltamente de pl'lntc'\rmentOQ cre1t1

son paralelos a’ lo< presentcs.
De esa forma,  todos  esos: procedimientos anidlogos . se -vuelven
considerables modelos o patrones comparadvos para inspirar - nuevas
creaciones: después de todo, es del disefio mismo de donde proceden las

nuevas tendencias creatvas.
B) Orden de los materiales y de los recursos

Algo fundamental para el desarrollo operacional de nuestro proyecto fue
delimitar ¢l espacio de trabajo. Aparte de los aportes o de aqucllos
materiales provistos por la: fuente inicial o la parte que ha sugerido el
proyecto (articulos o materiales del cliente), ¢l espacio de trabajo en materia
de disefio digital es conformado tGnicamente por aquellas herramientas que
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aseverar que la parte: medular dc nuestro mb’qo se logto en’un pequeno E
espacio al que qhom llqm'ltemos Laborarorio digital. e

Lograr un espacio con las caracteristicas propias para ello no’ és mn’l‘diﬁcil‘ :
como acaso se escucha su rubro. Cualquier pequefia. sala- o '1u1‘1 puedc
conformar un modesto pero bastante provechoso hbor’:tono dxgxt'\l
dispucsro al wabajo a partir de ciertas méiquinas esenciales: orden'\dox: con
unidad de CID ROM y grabador, buen monitor.a color, esciner cl.mplc ae

cama plana, cimara de fotografin y video digitales, un par de 1’1mp1ms ﬁ]’u 5' )

de escritorio o pinza, impresora a color (dispensable), equipo. de’ nudxo a
estéreo con bocinas o audifonos y micréfono, y sobre todo, los progt'lm'\s
o el seftware necesario para las fururas aplicaciones. :

Se distinguid las cualidades de estos productos o eventos, cl'\uﬁcnndolos en

\"ltlo* con) untos:

B.1) Registro digitalizado




La digitalizacién de los materiales, en cualquiera de sus. contéﬁidos y
géncros, es la forma en Que: se logra convertir a los clementos expresivos en
datos, ‘cuyo formato seri ficil de manipular y de reconvertir- centre los
programas internos empleados hacian la generacién de nucvos bancos de
informacién transformada, mismo que devolvera, durante la interfaz final
con el usuario, el efecto pretendido: los formatos primos de imagen (fotos,
pinturas, etc.) volveran a ser visuales, los de musica (voz, ruidos
circunstanciales, cte.) audibles, ctc., logrando asi, una nueva dimensién de la
sensorialidad en la que las fuentes originales desaparccen, gracias a la
virtualidad. )

[&) sparkie horse  7.... 24.788.. SonidoWave
lg'l sparkle horse  8.... 291 KB . Archivo GPK
[&)sparkle horse  B.... 74.430..° Sonido Wave
@1 LA VENADA Y ... 31 KB Documento de Micrasoft

Tfestud.bmp 39KB Documento de Microsoft
19 titular home. psd 44KB Adobe Photoshop Image
[EF 1homeicone.ipg 47 KB ImagenJPEG
[_g elemental.jpg 47 KB Imagen JPEG

Estas son varias de las diferentes calidades de archivo, cuyas caracleristicas
generales difieren en nimero de bits, memoria, acceso por software, maniobrabilidad,
compatibilidad, etc.

Reconocemos, tres dpos de digitalizacién, a saber:

B.1.1) Materiales Visuales




“Digitalizar es ¢l primer paso de una cadena de eventos que conducen a la
creédcién de una imagen en algtn tpo de ‘medio, ya sea medio impreso o
preseritado en pantalla’” Con el fin de obtenér una condicién uniforme
para toda la parte visual de nuestro proyecro, cuyo denominador comiin es
la imagen, es decir, la imagen simple, auténoma y manipulable en cualquiera
de sus versiones y para cualquiera de nuestras intenciones creatvas, se
diferencid y se recopils, de entre or_roc aquellos aportes factibles o seguros -

para el proyecto de indole e.\clusxv'\mentc visual; y, teniendo en cuenta que
cada clemento fungiria en un momento’ determinante como la coleccién en
cierne de nuestra furtura g‘llcrm virtual, se considerd cada clemento: del.

marerial como una nnpormnte pxcz'\’onglrnl 1a que, a su respectdvo ucmpo,

nos brindaria un registro de.suma relevancia en ¢l conjunto de nucetto'_
disco-piloto terrnquo, o’ bxen, del desarrollo medular como punto de

pardda para otros proyecto< m'ls comple]os o enriquecidos con. el trab-qo Yy
la C\penencn furura. i E

En el cosmos de dichos elementos originales encontramos varias categorias
de objetos e xm’ngcnea como resultaron ser Ia pintura, el dxbu]o, Ia fotogt’lﬁn
artistca, los pequefios objetos tridimensionales, las imdgenes o grificas
digitales y el bocetaje y los disefios de restirndor (ilustracidn y realizaciones
geomeétricas) o rodas aquellas imdgences generadas ex profeso para su furura
interaccidn, sea ésta entre ellas mismas o entre los demas grupos de objetos
y clementos especificos, como miisica y texro. Cabe agregar que, para la
obrtencién de cada uno de cstos materiales visuales, se opté, por un
procedimicento  uniforme que pudiera ordenarlos bajo las mismas
caracteristicas téenicas.

En una prmera instancia, tras haber acumulado el mazterial visual fisico y
haber corroborado, asimismo, que éste fuera suficiente en ' calidad vy

125 Ashford & Odam.vEl escéner en el diseflo grafico. p.16.




: cqnud'ld para’nucstro p:oyecto se hizo'una previa categorizacién, de orden
sus ordenes simples como

1’1r1 corncnz'u: con h ge;mc:on -material dc nuestra propuesta multmedia,

Cen'tal’ c'ttcgonz'\mon se llcvo c-lch'uno de’ lo< elementos del conjunto a un
proceso muiltiple de registro “de imagen, ya sea fotogrifico, de video, y
digital ‘o escaned’?. Por ejemplo,’ anteé una cantidad vasta de material
pictérico, mucho del cual ha sido realizado en téenicas poco aptas para su
registro, como es cl caso de los Sleos con aplicacién de barniz, o en la gran
gama de pinturas con texturacion tridimensional, sc opté por probar varios
de los procedimientos de registro directo. como lo son la fotografia
andloga, asi como la fotografia digital. Para la primera categoria, se registrd
una mayor fidelidad en la resolucién y la calidad general imagen, a pesar de
que se abservd un enorme trabajo y esfuerzo técnico en lo que respecta al
uso correcto de las luces y la ambientacién adecuada, tiempos de
exposicion, diversidad de los filmes, los procesos de revelado y las calidades
diversas del papel forosensible. Mientras que, por otro lado, ¢l uso de la
pelicula en placa o tansparencia de alto formato resulté ser la mejor en
calidad de todas las formas ensayadas para registro de imagen asi como la
téenica mdis compleja en su procedimiento, y cl uso de la cimara digital,
pese a su excelente maniobrabilidad y no mala resolucioén, se opté al final,
en gencral (existderon excepciones) por registrar las imdgencs en pelicula
negativa 'y positiva. de formato estindar, como es ¢l de 35 mm, y su
udlizacién multiple en versiones impresa e in siru.

Se ha hablado ya de las importantes aplicaciones y de los grandes beneficios
técnico-pricticos que nos brinda ¢l uso del esciner como una herramienta

126 *Hoy en dia, con un escaner a color en casi todos los escritorios, digitalizar se ha convertido en una
rutina, en algo mundano, no mas maravilloso que un faz o un médem”. (Ashford, Op cit. p 3.)
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de primerisimo orden en:e dc:empeno d(.l comumc'ldor y del dxserndcn: '
gr’lfico:, desde su hqbltu’tltu:ab'qo en®la C'IptLlr’l y rcgﬁr_ro de 1.m1gcnex

hum'\no, como docum nt

una ‘hertamienta xnv'nluqble p'u:q el
dncrmdor. Podemcm 1ncorpomr r’lpxd’lmcnte fotogrqf' as (o diapositivas, si.
cl aparato esti preparado para esta opcxon) dxbu]os bocetos, etc. Incluso

uno de los escineres m1nu’u]e< qu ndian hace unos afios, capaces de

leer un ancho de unos ‘10 cm y: 516 en bhnco ¥ negro, son a veces. un

insrrumento 1pr0\'nch'1blc. :\lguno 'dc los mb’\]oc que haremos no c\.lgcn’
mucho mis que una imagen en bl'lﬂCO y negro, que después usaremos p'u:'l
posteriores modxﬁcacxoncs. o

Existen escdineres de grqndes dxmenmonc: para imagenes de muy 1lto:
ncl'u:’ndo ‘una vez estandarizado, grosso modo,

formato, pero como hemos

¢l comin t’lm’an de nuc%tr:n 1m'1gene< ‘fue perfectamente viable el uso de"

un esciner. de conform'\cxon 1gu'1hnente estandarizada de 31 x ”3rcm de

so, mcluso, con la facultad de, en los. ongin'\les de”' :
efectu'u: ﬁlml"lb
1n1prec1'1b]cs a nucﬁr_tn vmt‘n

cama phrn cl que

n'nvor: su etﬁcxe dxcxone: de cnsamble t1cuc1mentc'f
P s , pr

A pcs'lr de que’la resolucién’ “deé artefactos como el descriro, va desde los‘,
cien puntos (px.\eles) por pulgad'x hasta’ los 2000, fue suficiente con'hacer
reghr_ros finales oscxhndo entre los 200 y los 500, dependxendo del uso
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posterior que se le qcxgn'nrx. e<pecuv1rnentc a chq una de las 1m1gencs.
Como es sabido en rn'ltern de:ordenadores, mlcntme las imagenes posen
d m'undo grandes - en memon'\

_U) dxﬁcxl su manipulacién activa, y

mads aun, en el emplco del lengu'\) multimedia, el cual precisa de una serie

de interacciones mulnducxphn'ln-n

en’las que la imagen es modificada

constantemente y de form'1 veloz:'

Por lo tanto, uucmlmcnte todos lo< ongxrnle; fueron sujetos a tales efectos.
Pero no fuc ~ol1mente en el esciner que terminé ¢l proceso exacto de

'duncnsxon Yy comp'\ctnaon de las imdgenes para nuestro disco interacdvo,

sino;. mads. bxen, “como’ se veri adelante, en lo que respecta a la edicién
ulterior de’ nuestros archivos ‘de programa a aplicaciones cjecutables por

factibles usuarios del nuevo dispositivo.

En el citado proceso de digitalizacién, se opté por un importar las'imdgenes
desde el esciner hacia una aplicacién determinada del ordenador. Criterios
importantes fucron tomados en cucnta para la digitalizacién: "\l‘m‘om'cnto
de guardar la imagen digitalizada, podemos optar por diferentes fotmqtos.
Debemos  estar seguros, porque algunos form’\tos,‘ '\unque _parecen
n*nprcsclndxblcc, como ¢l _jpeg, suponen una pex:dxd'x dc c'\lxd'\d cn la imagen, -
debida a la compresiéon. Asi, al volver a m'\rupul'ul'\ nos encontr’u:emos
que puede haber empeorado un poco respecto de: 1'1 dlgltahzacxon original.
mas convcmente guardarla
e¢n el formato nadvo del programa (es dccu-,.PS]’ para P'unt:bop Pro, PSD
para Photoshop...) o bien un formqto genenco ‘que’ respcte la c'nhd—\d

Si tenemos previsto volver a editar la u'n'lgen, s

original de la imagen, como el l‘IFl‘.,

Se eligis, enrtonces, el programa ;\dobc Photoshop, en la ver;xon mds ‘acrual

de nuestros dias comcntes, ya que sen‘l e<te el xmsmo §Of[\\"'lte quc nos

serviria ‘mas '1del1nu. en las adn pendxentes y numeros'\s echcxonc; de
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nuestras imigenes compiladas. C'lbe. ﬁen'll:u: que dicho programa es uno de
‘los mais especializados en el c-\mpo de l'n m’uupuhcxon de la imagen digital a

nivel profesional decl disefio grifico y' fotogrifico, pues cuenta .con una’
amplia gama de utilidades relacionadas tanto en ¢l tratado de color y forma
de cada imagen como en los cfectos y valores afiadidos de estructura
funcional en cuanto a memoria, compactacién y vinculacién con . otros

sistemas en variedad de formatos.

B.1.2) Materiales de texto

de ‘realizar un buen

En general, los procesadores de texto son c'lp'\c
tratamiento tipogrifico para la rn’nmpuhcxon de'la mform'lcxon escrita. Sin
embargo, debe tenerse en cuentaque,’ encierts ‘medida muchos. de los
traslados de texto entre programas ocasiona la perdxdq o la modificacién de
varios clementos de importancia, que van- .desde. posibles desérdencs
ortogrificos, (debido a los formularios internos de los cdédigos en las
fuentes) hasta el registro de sus propiedades espaciales como edicién de
formato, tipo del alfabeto, etcétera.

Cigliefia agil
CIGOEDA AGIL
Cigge#a agil
Ciguc&a agil
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Cuando el texto es capturado a través de cualquier procesador
de caracteres, es comin, al disponerios en otros equipos u
ordenadores, que al sustituir las fuentes faltantes, haya
modificaciones importantes en varios de los tipos y, por ello, en
su lectura.

Como se veri ‘adelante, para el prc:cntc caso se luzo uso de varios, dc estos
programas, procurando. ﬁlempr concxh:u: sus distintas . qphcncxone<. y sus’
po~1ble< mcomp’\ubmdndeq de form'\to, Y rodo “lo que, grosso modo,
xupone Jna. dlﬁcult‘ld al momcnto»de armar y disefiar.

Unn de las inhydres quejas’d los 'diseﬁadores respecto al trabajo tdpogrifico
que se presentard mds adelante en una interfaz como ¢l monitor o el cafién
de proyeccién es la clara limitacién de este medio en comparacién con los
medios impresos, . por lo qué se refiere al tratamiento de texto en general. El
texto editable de los CD RODM y de las pdginas web dene limitaciones
importantes en el formato y tpo de letra. Una manera de incorporar las
letras que el disefiador realmente desea es crear imagenes (normalmente
GIF) con el texto que se deba mostrar. La venraja de esta opcidén ¢s que
podemos usar Ia tipografia que queramos, puesto que la imagen mostrard la
forma de los caracteres, pero no seri necesario que estén instalados para
verlos; podremos ademds permitinos muchos mas refinamientos de colot y
del tratamiento de Ia ixnngen y el texto que con cl texto ordinario, editable.

Sin ' embargo, incluit tc.\to en fomm dc grificos dene un notable
inconveniente: El texto’ de]—l de. ser editable: ya no se puede copnx: a otro
en calidad de caracteres reconocible, es decir, de

programa ni se maneja
texto. : '




Home Home

texto en formato psd. con 32 bit texto en formato jpeg. con 16 bit
imagen en formato bmp. con 8 bit imagen en formato jpeg. con 16 bit

Para presentar adecuadamente el texto es
necesario considerar si se trata de un

texto editable o bien de signos traducibles H
a imagen, o si se requiere escalarlo o 0 I ' '
introducirlo en campos escribibles, no T R
olvidando que si se trata de imagen ——

requerira un alto peso en KB. texto en plantilia doc. con 8 bit.

También cabe mencionar, que el uso del texto integrado idealmente como
parte de la interfase digital en un CD muldmedia ofrece, del mismo modo
que las imdgenes y los canales de audio, un cardcter altamente interactvo, al
poder ser presentado como mensajes en cuadros de didlogo, o campos de
herramientas © un ment de ayuda, cscritos y formularios abiertos
disponibles para ser cubiertos (texto autocompletado, passwords o comandos
de acceso, herramientas creativas del dpo de texto en “‘cadiver exquisito™,
asi como ventanas de texto o tipografia para efectos - aleatorios como
moduladores y controladores de voz, pruebas 1mpx'e<-1< ¥ animaciones

actdvadas textualmente). -
B.1.3) Materiales sonoros

“I.o que hacemos cuando pasamos del rer al wirar o del oir al escuchar, es
darnos cuenta de que nosotros vemos algo u oimos algo. Nuestra atencién,
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Desde luego se puede obteéner un dxsco ‘atractivo en general, udlizando el
audio como “pista de qcomp-\rmmxcnto o bien de modo circunstancial

para acentuar las partes visuales y l;ns de texto. Pero también es claro que a
una mayor compaginacién pfbfesion:il de los cédigos se obtendri algo de
mucho mayor valor muldmedia, es decir, con mads cercania a los sistemas
comunicativos como lo son el cine y la television principalmente, en los que
¢l correcto uso correcto del audio y de la imagen libera el cien por ciento
del mensaje de un modo inteligente. Para lo que sin duda, en cl caso de no
guardar gran relacién con el audio, un equipo profesional de realizadores
seria lo mais adecuado; tal vez, en el caricrer indispensable de consulm cn

una o un par de ocasiones R

127 Read, Op cit. p.55.




5.2 Tratamicento estético y criterios de diseifio

> no olvidemos que para nuestra

“El disefio cubre exigencias pricdcas
investigacion y paralelo desarrollo de nuestro producto, hemos de conciliar
los conocimientos generales de disefio grifico y de manecjo de los
programas. Nas en lo que respecra al disefio y al ratamiento estético de
nuestra presentacién, debe tencrse en cuenta primordinlmente los criterios
visuales quc nos ocupan en el devu:rollo de imdgenes y, mds adn, de

escenarios visuales su ﬁcxentc<.

Sec debe tener en claro que “la base del disefio’es la conjunciéri de diversos
clementos en una misma drea- éoﬁ 6bjeto' de.lograr una intcmccién que
transmita un mensaje dentro. de: un’ contexto dcterminado. El mensaje
puede comunicarse ‘e incluso - modxﬁc:u:ce mediante . una cuidadosa
manipulacién visual de los elementos quc van a ser utilizados dentro del

122 , por lo que no podcmo: escaparnos'a solamente i imitar y

darea del diseifio
sugerir  csdlos  desarrollados en . contextos aledafios que -se hallan’
perfectamente  circunscritos ‘en un contexto que les ha dado su justo
equilibrio, asi como elemcntos \fmculqn\'os que ayudan a descifrar mas
cficazmente los cédigos mancjados' por ¢l disciiador. Por cjemplo: un
disefio grifico —cualquiera— prexenmdo en texto bilinglie o mulu-hnguc,
sera logicamente de mayor eficacia si se lo proyeccta en el espacio de un pais
donde el promedio de'la poblncxon h1bla dos o wvarias de esas lenguas’ (con '
lo que se da la garantia de una: cobertur—l m'\s dirigida y- con un margen
minimo de desinformacién al: pubhco) que;’ por ejemplo, si se desarrolla el
stema de cédigos p'u:'\ un'l rcd ]ocql de cobertura, como podn'\

mx.smo 8

128 Wong, Fundamentos del disefio. p. 41,
129 Swann, Op cit. p. 155.




pequefic  cosmos - auto- dehn-ut'ldo o auto- cre’ldo. Tcnerno:.. pues, h-:t os
rodos los materiales’ de nueﬁtto taller o lﬂbomtono de disefio digitalizado.

Una buena forma dc cmpez1r es, ﬁmgul'u:mentc, la de evitar la saturacion de
nuestros materiales y herr'lmxent'\s ~isuales (v de texto) presentados desde el
primer momento, con lo que lograremos mensajes mds nitddos y menos
abigarrados visualmente. Es decir, partr sicmpre desde la sencillez y tratar
de mantenerla al paso . del px:écedirniento, asi sea necesario “‘sacrificar™
algunos elementos de que disponiamos con anterioridad y que hasta el
momento de su presentacién atn no se denc en claro su insercién
definitiva. “Segtin la ley bdsica de la percepcién visual, todo esquema
estimulador tdende a ser visto de forma tal que la estrucrura result'\ntc sea 1'\

mads simple que perrmt-\n las condxcxones d1d1 $77131

Todo cllo significa no solamente construir.y. ;;Vdis;eﬁn‘r con una’ mayor
limpieza y simplicidad, sino que nos da la: facultad ‘de poder *“dialogar” de

130 jpidem. p. 15.
13t Arheim, Arte y parcepcion visual. p. 79.
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ueﬂe dxsenqdores y usuarios”

132 Brown & Chignell. £/ usuario como diseflador. p. 229,

23132
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5.2.1 Factores generales del diseiio y la composicion

Una vez madis, como ocurre con el escritor o cl pintor, nos encontramos
ante la pagina o la superficie en blanco, en las que hemos de verter nuestras
ideas y nuestra creatividad de la mejor manera posible. Sabemos, como
hemos visto, que deseamos el éxito de nuestro disefio en base a un
conjunto de composiciones m’lnej'ub]c\; y sencillas, pero ;cémo empezar?,
fcémo ordenar nuestro proceso creatvo'a p'\rtu: de un tratado estético
convincente?

Tal vez muchos prctenderx’ mos ’mpe ar con h reqh?’lcxon de una serie de

sxempre que se d.lsenn algo, o se: l-nce, bocen y plnm dibuj1,

c 1on, color, te\tum

tono,

133 Dondis, Op cit. p. 53.




c;cnnplo, de clemento‘ »ﬁgur’n: de lectura escueta o
claborada, “si \"1mos a uuhz'u: mterf‘lses de colores predefinidos por su
efecto nmbxennl o'su emanan, en- que' sidos’ helnos decidido imprimir un
. mayor dln'lmmrno en’ l'lﬁ form'w o bxen 1nsertnr figuras cuyo dinamismo
sea el de una pequen. _'\rnchxon o unq duslon Sptca sugerida, dénde nos
1yud1remos de la 1me1 y-dénde del dlbu)o y las formas tridimensionales, en
qué partes de'nuestro disefio tecqlc’u‘emoe mens'\)ex utdlizando la taurologia
y repeticién: de las figuras, etc. Lo que es, dicho de otro modo, cémo y por
qué hemos decidido que se presenten los elemento% al espectador usando

los valores universales de composxcxon.

Justo ‘en eso consiste ¢l desarrollé de un:buen sistema de diseiio: “el
mensaje y el mérodo para expresarlo dcpenden considerablemente de Ia
comprensién y la capacidad de usar tecmc"m \'1<u11c<‘ las herramientas de la

composicién visual'**.

A) = Bocetaje

chrnpre una c\penment'lclon pre\'l de. nucsms xdc’ls sem dc suma
unpomncn p1m 11 C'll.ld’ld ﬁn'\l de un dx eiio. ;‘ L‘.s preciso compnmr

diferentes: rcpreqenmcxoncs dcl xm;mo terrn p:u:'\ apru:nr verdaderamente
IJS;’

cl pqpel_d; h u-n'\gu'ncxon

I‘l bocem)c usado o du:xgtdo hacn el d.lscno digitalizado es atin mas versidl
que el del’ dxbu]o ‘clisico o el del  disefio armado manualmenre o
fOtOgr’lﬁC'lmcﬂte‘ Enél podemoe ayudarnos tanro del bocero tradicional ¢en
hoyw de pqpel como del dee'u:rollo de pruebas y experimentacion a través

134 fpidem. p. 124.
135 Arheim, Opcit. p. 89 -
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de los soffwares que h'ny dxspombles para dlbl-‘l]O, dnseno ¥ animacién. an
duda éstos ultimos, dado su relacién intrinseca con nueqtro producto ﬁnnl
sc vuelven un dmpo#luvo en gencx:'\l mads 1decu'\do 2 nuestros intereses, ya
que cl sistema de; pmeb-x-error que ofrecen es. mas cﬁcxcnte y qbrevxﬁn lo
gue otros no puedcn o no podrian materialmente: pmeb’l: de c'lmblo de.
color y espacio’ tot'lles. dpografias, direccidn” de <ccuencns, efecto<

espcciales, etc.

Sin  duda, paralelo a la disponibilidad y ’efectividad' de lc/zs:pijcesos de
bocetaje digitalizado enconmraremos también . una mayor ‘reqpue€t‘1' en
niimero a nuestras demandas de prueba-error. Por ejemplo, para ‘el 'uso de
la ilustracién primaria de nuestra portada’ iriteractiva s¢ desairolld una
cantdad cuantiosa de bocetos. Y aunque la' bisqueda hubiese parecido
obviada o incluso necia, (pues no fue a pnrtir‘ de ninguno de los primeros
prospectos que se llegdé de modo directo al resultado final), nuestro boceto
fuc clegido posteriormente; mas todo’ €ste” procesc’ primaric tuvo, en
cambio, una funcién muy importante: la.'de agotar un camino y un
procedimiento que, por derivacién ‘de. ideas, consiguié ver un mejor
resultndo de entre una nueva fuente de ﬁfuebns para su presentacion.
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B) Diagramacion

“Tradicional y p<1colog1c'1mente 1'1 p:oporcxon de 1 : 0.618 'se ha
considerado particularmente’ :‘lusf'nctotm por.su combm'\cxon ‘de umd'\d v
variedad dindmica. La fuerza del ‘todo y 'de las partes esti bleﬂ equxhbmd'\,
de modo que el todo pte\"\lece in" ser amenazado de eqcxsxon, pero 'ﬂ
mismo tiempo las partes conservan cierta autosuficiencia'>*’. SN

dlglt’l]c:

Toda  arte visual ‘supone. los imprescindibles factores  de: formn ny de
distancia. La: forma y la‘distancia (apreciacién) determiinan la’ disposicién
estédca de todo elemento visible. Hoy . dia, las apﬁcaciohés'én disefio de las
computadoras ofrecen - infinidad de posibilidades: en las - plandllas de
diagramacién, al tempo que, a través los ‘acércamicnros’y alejamientos’
épticos en la apariencia del monitor o en la impresién a escalas sobre algin
soporte, se puede lograr una vasta perspectiva de visualizacién, con rangos
que . varian segin se - desec . modificar los valores de la. composicién
proyectada. '

136 fbidem. p. 111.
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Con la ayuda de las diferentes diagramaciones y guias que brindan los programas
multimedia puede obtenerse una composicion equilibrada, ademas de las herramientas de
acercamiento y alejamiento (zoom).

C) Equilibrio del color y atmasfera general

Definiivamente no c¢s recomendable pensar que, por tener  mayor
disposicién a la variabilidad y al orden sistematizado de las imidgenes, la
composicién ha de resulrar muy sencilla de efectuar o que, incluso, sean los

softwares los que resolverin tales disyuntvas.

El equilibrio y la aunésfera que otorg’ufemos a nuestro dispositivo vendra
del clocuente uso de los colores, las formas y su aplicacién en espacio’'y
tiempo. Es til no olvidar que, ‘dado el cardcter binario de las aplicaciones
cibernétcas, muchas de Ias propuestas de composicién por parte de los
softwares tienden a los ordenamientos simértricos hacia las escalas de espacios
sccuenciados y gradados, pero: “el equilibrio no exige simewia. La simetrin

TESIS CON
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I_.l 1mbxcntc y I’ proporcxon para un CD xnultlmed.l no
trav-és de episodios o de eventos aislados; “los rasgos cqm.lctumleﬁ han ‘de
ser determinados a pardr del esquema total. Con frecuencia se observaria
que el menor numero de rasgos dentro de una zona limitada va aparejado a

un nimero mayor en el conjunto, o, dicho de otro modo, que lo que hace a
22138

una parte mas simple pucede hacer al conjunto mas complejo

Cuando el proyecto es planteado para numerosas lnter‘lases. es necesario establecer una armonia
indirecta entre las partes, para no crear la impresion de estar ante una presentacion desvinculada.

El uso del color obedeceri a los plantcamicntos propios del estilo personal,
pero sin ignorar muchos de sus valores y preceptos universales que Ia
historia del arte y la psicologia de la percepcién han fundamentado. “Los
colores ofrecen también la oporrunidad de proyecrar un estado de dnimo o
una sensacién. La cosa puede reducirse a la simple eleccién de los colores
que evoquen, por gemplo, las estaciones del aiio, pero las estaciones del afio

197 jpidem. p. 35.
138 Ibidem. p. 73.
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pueden transmitir también, a‘travéside ‘asociaciones mentales,’
139:

de frescor y armonia o de fnaldad y.discordia;

ensaciones

Por otro Iado, es bueno: de:h'nceree de po<1ble= :
abarrocamientos a causa .de: Ia' suma’ dcsenfrenndq d(. rclelnentog en la
construccién visual, a cambio dc conuder'u: dcntzo de Ias teridencias del
disefio moderno cl efecto producido por eclementos rmmxn'llxsms, los que se
valores” risuales:

lg‘lrt'\mlcnto\ o

construyen a partir de una *“‘equilibrada ‘ausreridad™ en. lo.
menos colores, figuras indispensables, ctc.; ¥ saber que mcluso “Ios colores
mal aplicados pueden dar lugar a molestias; compqmble< a las producxd'\s
por los sonidos (ruidos), los  olores: (hedox:) ‘o . .
(deslumbramiento)”'*, aunque cl grado de cre'luvldnd yla esr.mcrum de un
estilo de sunbolos personqhz'ldo, dari - menS’l)es ma

Atendiendo asimismo el uso de: l'xs form'ls y.de: ‘las hne'r.s como p'u:tcs -
fundamentales de los elementos comumcanvos el color: blcri ’lpl.l do, dara
el interés deseado a primera vista; puc“s si; bxen en un unpx:cso'cn gencr'll ;
nos guiamos por la qp'\nencm de las lxneq% DA 1:1< formas’ sobre la, h’lbxtu'\l

M ‘en  una- inrerfaz lun-unos-l como la "del” monitor |

superficie blanca
esperamaos <1cmprc —como 'lﬂtc Uﬂ"l \'Cﬂ[’ln"l— una visién dlguﬂn'l ¥
sorprendente. Lo que quicre decir que estamos mas familiarizados con los
cambios de: apariencia- en los dispositivos digitales que en los impresos.
Aunque no hay que olvidar que ‘““hablar de la armonia de los colores es
juzgar Ia accién simulrinea de dos o de varios colores. Las experiencias y las

129 Swann, Op cit. p. 51.

140 Kippers, Fundamentos de la tecria de los colores. p. 193.

141 Aun se trate de impresos coloridos o publicaciones cromaticas innovadoras, la historia del arte y de la
imprenta ha sugerido al paso del tiempo una ‘lectura’ inconsciente basada en los soportes claros. (Nota del

autor)
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de  concordancias subjetivas muestran person'\s dxfetentcs

‘pueden tener opiniones distintas acerca de 11 armonia-o’la '\usencn de'la

. 'xrmonm'""’

'Co,rno en el ¢jemplo que ofrecimos para eilﬂu‘so_ de ~'los" lenguajcs en los
imbitos de audio o texto (bilingiie, muldlingiie, et'c)’,':asi:mmbién In parte
visual (én este caso, colores y atmésfera) es integradora de varios niveles de
significacién social, cultural y psicolégica . que ‘deberin scr tomados en
cuanta para dirigir la ‘punteria’ al blanco de nuestro proyecto. )

142 itten, E[ arte del color. p. 19.
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D) Formas y logotipos

“La forma es un espacio ‘positivo’: un’ éspaci cupado, el ‘espacio -sin

conxldcmcxoncs de comumc'\cxon, estilo 'y ‘técnica, que se mancjan para
proyectos de mayor cnvcrgadura. Y ademns, a efecros del disefio digital, es
nororia la. facilidad que la computadora ha aportado especialmente a Ia
claboracién de simbolos y logos; su disefio es un compendio de cjemplos
de las capacidades de los programas de dibujo v pintura.

“Una forma, tanto si es abstracta como figuratva, geométrica u orginica,

[ BTSN .
(1 Cer Liming)

puede evolucionar en diferentes configuraciones

143 Wong, Op cit. p.14.
144 {bidem. p. 179.
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Para una ecmpresa, un producto © una institucién, el logotdpo ¢s una pieza
clave de su idenddad publica. A menudo e¢s aquello que se ve por vez
primera sobre la empresa: en ¢l material de correspondencia, en las
publicaciones o la publicidad... ¥ por tanto se ha de meditar mucho la
imagen que queremos proyectar. Todo aquello que pensamos comunicar
respecto de la “empresa’™ —en el sentido literal de la palabra— ha de estar
contenido de alguna manera en esta pequefia ¥ simple imagen. No es tarea
simple. Naturalmente, no faltan ejemplos de logotipos. Algunos son obras
muaestras del disefio: los que recordamos en cualquier momento, aqucllos
que podemos dibujar de memoria, los que asociamos inequivocamente a la
marca o incluso nos sirven de referencia para interpretar otros logos.

“Las técnicas de la expresién visual, dominadas por el contraste, son
los medios esenciales con que cuenta el disefiador para ensayar las
opciones disponibles con respecto a la expresién compositiva de una
idea: Se trara de un proceso de experimentacién y seleccién tentativa

TESIS CON
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como “ocurre con “las hermm.lcnta »delos <1§tem-1< '1lbu:gﬂdo= en’ los

pequeno< botones de las b'u:x:'m d' funcxoncsL :

“un Zeono, es un sigfib que, p’of vii:tud de su naruralezd o caracteres
propios, reficre- o denota ‘su objero. Ya que tdene naturaleza v
propiedades; es una entidad que subsiste y es clla misma aunque no
existe lo que denota.-Pero como condicién para que sea signo, debe

existir la cosa que denota, y debe ser como ella'*,

Un simbolo es, en cambio, “‘signo que, por virtud de una ley asociadva de
147>

ideas que hace que se interprete como tal, refiere o denota un objero

15 Dondis, Op cit. p.125.
146 Beuchot, Op cit. p. 149.
147 [bidem. p. 150.
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El mayor grado de identificacion, o ¢l grifico mais completo que engloba el
sentido de un todo seri, sin duda, ¢l logotipo. *“Un logotipo habla de forma..
“directa- e insta‘ntﬁnen. Un logotipo, a diferencia de un folleto dc varias
p’iQixms‘ o, incluso de un cartel, debe entregar su mercancia "cc'>n un -
sxgruﬁcho minimo. Los logotipos bien disefiados transmiten el mens-qe yla

esencia de la empresa a la que representan'**”,

Hore

En cl logotipo precedente, por ejemplo, se ha pretendido englobar para el
usuario el sido de partda y contenido de nuestro proyecto de CD RONM,
‘arrojando’ en él un mensaje basado en otro concepto ya obviado —aunque
csdlizado— de los sitios habituales de la Red, en los que una pequeiia
abstraccién de una casa y/o la palabra “home” son indicadores del sitio de
referencin mayor que se encontrari durante la navegacion. En  estos
logotipos, como ocurre con otros clementos importantes en los coédigos
universales, los lenguajes (idiomas) son determinados mais por su
connotacién simbdlica que por un buscado sentido extranjerizante, de lo
que podria haberse sugerido al usar indisdntamente la palabra bose que la

148 Resse, Piseﬂo de logotipos. p. 55. TESIS C ON
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palabra casa u otra que no diera el significado completo y la intencién
buscada hacia el usuario.
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E) Tipografiay contenidos de texto

Desaforrunadamente, para muchos disefiadores la tpografia significa sélo
imagen de texto. Se juega con el lenguaje de un modo meramente visual
ignorando que el propio lenguaje también posee estructuras vxsu'l]'
establecidas que, como en la pincura y el disefio, es preciso dominar a priori
si lo que se pretende es transformar y estilizar los cédigos. Y no se uata
Unicamente de ortografia o' estédca ‘del texto en si; sino de un ausente
senddo de elocuencia en ]’l tot-xlxd'ld del mensaje a comunicar o de la ﬁgum :

creativa por hacer.

Nuchas veces no hay escritura puesto que no hay intencién fmhci"de‘
incorporar mensajes claros.. El disefiador entonces trabaja dmloc-\do. Cl'u'o
que aunque e¢n un cquipo de productores creativos siempre’ exista. un
redacror, es vital para el desarrollo profesional de la personalidad ‘del ‘nrtxstn
grifico y visual conocer y manejar bien los signos de la escritura 'y el senddo
de sus contenidos: el disefiador puede usar “la escritura como una perfecta
analogia (...), ya que en un arte plistico como la pintura, Ia’ personalidad se
traiciona primero a si misma cn la particular configuracién ,dndﬂ‘:}‘ las
pinceladas. Esta configuracién es algo peculiar del pintor individual y es
muy dificil de imitar”'*’; el lenguaje escrito en cambio es.una entld‘ld dc
valores significativos y, por ende, confronmdote;. e

En cuanto el trarado estédco, por igual, se parte de un no abu§b en los usos
de la escritura; recordar que los signos del lénguﬁjev‘qon dibﬁjbq y disefios
perfectamente. distinguidos  cuyos- valores - en ‘suma pucden adborrar - Ia
limpieza del mensaje y de los soporte o 1ntcrf’1>e<’ pocqs fuentcs darin un

149 Read, Op cit. p. 169.
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e:u]o mxmmqhst'\ y sobrio; muchas; : tenderin’ a . camuflarse en . la

B n‘mbighcdh‘d

Sc bebe ‘esnr plcn'\mente fqulnnzqdoc con la: vnrxed'\d.y el -unpho
p'\nor'un'\ de los tipos y con los modos de” 1ne7c1'u: ceulcm dentro:de un

tnico disefio, es conveniente practcar medmntc la e:\plot'\cxon del potencnl‘

de tan sélo un grupo genérico de tipos, de- tal modo que;se obtehg‘l una;

S‘IS'?”

conciencia mucho mais plena de sus poslbxhdqde< crenuv

Para ¢l uso de la multimedia, la tipografia es aparte un ente vivo, un sistema
animado que dotard de interés y haria atractiva la lectura’o la vista; son
muchos las formas en que se puede “dar vida™ a una interfase que use
dpografia, ya sea haciendo: esfumados, cambios de escala, pregnancias,

animacion de desplazamiento, de color, transparencias etc.

1 1 - ‘t
i T
- a R i e
: “otge b g7
S ' N an : S - all
FUERERSENTECRERN | WNCCCEErAREEReES |
i a Aqui se ha recurrido a la
' t animacion tipografica a través
b < PO 4+ delapregnanciay de la
| digit L | deformacion auténoma de los
! elementos de cada signo.
|
[ SINEESPENDEETERECT

F) Audicion
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150 Swann, Op cit. p. 111.
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mtenaon 'mtenor' cl sorudo e< otrq cl s

’anubﬂxz'\r csta qcnvxd’nd de f'\mxlnnrlcxon e’ incremento‘eniel 1ntcrc-.,
oluciones

global ~del Multdmedia ayudnr’l a’ solvent'u: problém-u con
pricdcas. En nuestro caso se m’nn(_jo -u:chx\'os d adi §
efectos de fondo sonoro circunstancial: - pequéiios “bg)r v rnu:lcn ircular,
archivos de voz manipulables, asi como sonidos-marca p’u:'l dehnc'u: la
entrada o la estancia en las inrerfases.

Los archivos de mayor duracién fucron colocados sobre la linea de dempo
en formatos NP3, y los de menos tamaiio (de menos de 10 seg.) en
formatos WAV, AIFF o AVI, que tdenen una ligera mejor calidad audible.

G) Sincronia de planos interactivos

Ordenar los planos interactivos significa disefiar la légica con que se
realizard la navegacidon. Se debe definir un esrilo de interacdvidad en base a
1a idea original del proyecto, misma que puede variar de acuerdo a cada
estilo ex profeso para el usuario. Por ¢jemplo: si se trata de un disco con
interactdvidad de mucha bisqueda y recovecos a explorar (como ocurre en
la mayoria de los \'ideojljegos), si es un dispositivo dirigido a nifios o a
publico con poca paciencia, o especializado, cte. Asi, se tendri en’ cuenta
siempre el comeddo original del proyecto, en todo momento se evaluari la
eficacia y el paralelo que guarda el disefio con su fururo ideal usuario. De
hecho, es siempre recomendable para proyectos de mediana a gran
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INOS | que Ia C\:pcrimcnt’\cio'n en los '{s'pectos de la representacién

Reéérd
visual us'ld'l en’ esta clase de acdvidad (y agilizada r1d1c1hnente por las
herramientas de los softwares) es un recurso obligado para llegar a: 1a opcién
mas: convincente de Ia mejor forma. “Cuando,’ por gemplo, se llegn a un
determinado nivel de la composicién ‘se puede transformar el conjuntd
mediante la herramienta de escalar, o bien, inclinarlo, reflcjarlo o gu:’u:lo‘“”
Podemos ver nuestros presuntos modelos en dintas negadvas o desempefiar
acciones de atris a adelante, con cl fin —como hemos dicho— de agotar o

sumar nuestra experiencia creatva enfocada a un Gltimo resultado.

151 Wong, Op cit. p. 29.
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53 Procedimiento

5.3.1 Desarrollo logistico o guién operativo

Desarrollar un  guién mulimedia puede ahorrarnos muchas - dudas
esenciales y el wtdnsito inseguro de pasos intermedios. Una' vez que
identificamos los programas que hemos comenzado a usar para’ ﬂuesr.ro

4 - 152

dispositivo, una gran ayuda serd cl recurrir a las publicaciones: tem uc'l:

quec ofrecen ejercicios \"u:l-\do< y seguimicnto paso a paso’ de cidrros’
prO) ccros trazados. ’ :

J.os niveles de guiones multuncdm son variados. Existen guxone: di untos
ntre! .

de acuerdo al planteamiento o al senddo lineal de los contenidos. A

mads lineales y direcras sean las.acciones ejecuradas por el. cspcctado (hasta

llegar, incluso, al solo:acto de:‘presenciar’), mais semc)'xnz'\' guardarin lo:

guiones o sripts con los te]evxsn’os ¥y cinemartograificos.

sistema mulumcdm, ‘nos  hemos aley\do del guxon cscntov_tradx or
aproximado, ‘en’ c'lmbxo,v por. eleccién a las ventajas’ logmtlc'm que los

propxo< dl%pounvos en software nos han ofrecido.

Se hn plnnteadQ'entonccs la hechura de nuestra aplicacion muldmedia
como. una éspc’cie dé"peh'cp]n interactiva’ que sigue secuencias en varios
planos, aunque —dado’ el sentido de compendio ¢ inventario del presente
trabajo— en su mayoria se ha integrado con agrupaciones de disciios

152 En el presente caso se solventaron las dudas técnicas en el libro: Director 8 y Lingo de Phil Gros.
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oﬁcxn'\s en donde el tt'lb’ljo es d.wxdxdo ¥ ’lsxgnado 1 dmuntoq productores

de secror, que no opemn de m'\ner'l c\clu%n"\ COI‘nO et-. cont'lmrmmente

NUESro propio v cﬁcu:ntc eﬂqucm'\
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5.3.2 Uso de programas o softwares

Se ha optado por el uso del soffware Director’” en su versidn mis actunlizada.
Como su nombre sugiere, D/irecfor cs un programa que basa su ejecucién
como la de un desarrollo o produccidn cinematogrifica, cn la’ que cada
clemento que afiadamos al todo (imdgenes, musica, acciones y texto)
desemperiari ¢l papel de actor en el sentdo ambiental y cronolégico que se
desee imprimir al tratado.

Director es un programa que trabaja al mismo tiempo que se desarrolla su
guidn operadvo. La facilidad para agregar y quirar elementos de ese guién o
seripr hace que las intenciones cambiantes hacia un resultado no'sean nunca
un obsticulo para la hechura paso a paso. *“Director es ‘el programa de
escritura multimedia mas vendido y la herramienta de direccién de medios
interacdvos para 1FebH, CD, quioscos de xnforxrncxon, prc:cntncxonev. y TV,

alternadva's>,

Como muchos otros, éste es un dxspomuvo que es qpto para animaciones ¥
acciones interactivas que funcionan en ‘base’a, ‘devlrrollo de eventos sobre

una linea desmenuzada de uernpo cdxmble. (Ver kisming)

153 Dirgctor Macromedia ®, versién 8.5, para uso en Windows y Macintosh.
154 Gros, Op cit. p 19
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Ya que aqui, como aclaramos desde un prinéipio, no se abundari sobre los
procesos o seguimientos técnicos propxo: de lo: manuales de usuario de
cada programa y de las nphc'u:xones en sistemas, se ha optado mecjor por
enunciar . que las ﬁccxoneﬂ devu:rol]ad'n mediante ‘los sgffwares, fueron
tomadas de la e.\pencncn de 1a" familiarizacién con l'l< aplicaciones y del
\eguumento detallado que l'm mencxon'\d'\s lcctur-ns reconuendan.

En nuestro 'u:tu'\l .rqﬂwan' hemoq vc.rtxdo ¥ xecopxl'\do tod1s aquellas ideas
ql.‘l(, mn\fotm'llno% 1ntenotmente -C1l; ' pequenos
ilustraciones. hechas d'\tos

archivos:. pmtur'w e

"nrngene< de‘bxts fr1se<, poemas y otros

contenidos caprurados en. proces1dore< de:texto;: mucxc'\ dxgxt—\hz'\dq, voz
masterizada, cte. Cada uno de éso 2

'o< fom‘n p-u:te de un listado o cast,

desde donde los ‘Il'lm'u:cmos p-u:ncxp'\cxor1 en cl escermno, el cual serd

nuestra furura interfase con cl usuqno.
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A la izquierda se encuentra el ‘escenario’ en el que los ‘actores’ son dispuestos de acuerdo al disefioy a la
futura interaccion con el usuario {(generalmente por medio de} raton (mouse)). A la derecha esta uno de los
cast que almacena y agrupa cada uno de los elementos o actores teniéndolos siempre disponibles para
cualquier aplicacion.

Una vez contenidos todos los elementos en los escenarios, posteriormente
se otorgari cada una de las acciones que ellos deban desempediar en el
momento que se presenten tocados por la linea de dempo, es decir, por la
visualizacién y e]ecumon del futuro usuano.

El lenguaje de prognm’lcxon req erido p-u-a el deeempeno de't Ic-: 1c<;|ones,
(de uno a mas elementos de‘dlStlntO\ upo«:) es el lengu'ue .Lxllgo, elvcu'\l es
un sistema 1m1g'1ble y' sencxllo que. dnpone Ia re'\hz"lcxon a. partic: de
indicaciones de fmses eﬁcnc.m cony el mmmo <cnudo de'la p'll"lb[‘\ hablada;
o-bien, si no Dlrerlor o&ece mmbxen ~arios mcnus ‘de 1éc10nes ‘por d_/Zm/t.
indexadas en pcquenOs iconos que dan Ias acciones con.tan :olo qgreg‘u:l'n
a los actores como una propxed’ld mads.
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fon entarFrame
zet the vicable of sprate -+ to FALSE

)
£1ble of sprite - te TRUE

on exitFrane
go the trams
d

ot L3

Podemos (izq.) ver cémo el Lenguaje Lingo consiste en el ‘dictado’ de comandos sencillos fundamentados
en el lenguaje hablado. También (der.) encontramos otro tipo de comandos en base a iconos que
contienen propiedades abreviadas de ‘dictados' que serian mucho mas complejos en el cédigo de frases..

AT STy
a

Una vez que cada una de nuestras sccuencias ha sido resuclta
satisfactoriamente en base a la programacién y a la interfase proyecrada, se
procede. a armar un archivo compuesto de cada una de ellas: archivos
compendindos - aleatorinmente’ cuya  ‘‘fragmentacién” no serd nunca
advertida por el usuario, }a quec el programalas integrard en un dispositivo
final en el que rodo el prbceidﬁ‘nie:x'_lvto quedarﬁ' oculto,

A\ este dxspoquvo ﬁrnl se lc conoce como ’u:chxvo o proyecto e]ecumble. es

nuestra pelicula mter'u:nv'\. H’\ct’\ est e momento se hqbn venido trabajando

como en una produccién de cxne o’en una intervencién quirirgica; mas con
la realizacién ulterior del proyecto e)ccut'tble, desap-u:ece toda parte de Ia
hechura y 'se brinda tnicamente los clementos interactivos con una
disponibiﬁd:id eficaz (tanto para un CID como para Web), misma que se
corroboré numerosas ‘ocasidﬁ:cs a través de la prueba y ¢l error, previas a un

resultado’al fin sadsfactorio.
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La visualizaciéon de los resultados en el proyecto ejecutable puede ocupar el 100% del espacio en pantalia,
de acuerdo al tamano virtual del dispositivo elegido {p. ej. 600 x B0O pixeles) esto hace de nuestro
desarrollo una aplicacién comun y de facil acceso a cualquier usuario; superando y apropiando, incluso, los
comandos de los programas o las paginas web.

156




5.4 Obtencion del producto

Emparejar los resultados de nuestra investigacidn —que, en mucho, ha sido
la erdnica de una bisqueda tedrico-prictica camino a una metodologia
confiable— con Ias ewpect'u:ivi% previas que habiamos enfocado hacia la
obrencién de nuestro ptoducto, es relativamente sencillo, siempre y cuando
se sea bastante conciente de l'xs aportaciones genecrales y de los limites’ que
as mismas suponen al momento de dimensionar la experiencia m’ltcrml y-
lo § recursos de recnologn, hulnnno< y profesionales d1<pomblc<. )

—

Si bien el producto ‘ha sido dehnutado, no asi del todo sus m'l\n-nos_
potenciales, sus alcances tedricos a_mayor profundidad. Pues como se.
mencionari posteriormente, nuestro CD RODM, a diferencia de los trabajos
puramente plisticos y literarios (aunque hay excepciones), es un proyccto
de creacién vivo y consmantemente perfecdble, sobre todo, por tratarse en
este caso de un contenido cuyo material presentado obedece comuinmente a
Ia traycctoria y seguimicnto artistico  personales, mismos que demandan
(como ocurre en muchisimos sitios deé Intérnet) una constante acrualizacién
y cvolucién a medida de su creciente nccesidad de mutar de’ forma
periédica, incluso, hacia la toral ransformacién de su punto de origen.

Pero eso, transcurriri incierto y p'u:—llelo, no <olo a los avances tecmcos ya
In experiencia en general, sino, en con]unto, ala propia e\penencn qt\:ﬁl:c‘l_
yde \'ld'l. tal como pudxrnos 'lprecx'u'lo en capitulos anteriores. ;

La obtcncxon de nuestro producto no es’ mas que el requltado ﬁn'll de'la

realizacién de un proyecto anterior m’nne]ado en una serie’dé’ 1phc'lclones y
reestructurado como una c'l.rpem vinica cuyos datos fueron tr’lslnd‘\do» aun
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dcs’lrrollado una “f'ib'x:icq

scncxllo reproducu- y muluphc—u: cn cu'llqmer momento. ]-l mbq;o previo -

. 11'1 valido la pena en’el ﬁentxdo de’ ‘que cada’ cosa ‘desarrollada no sélo'se ha

conservado, sino que nos ha Bnndqdo 1q :PO\lbllld'ld de agregar o modificar
todos los eclementos que de:ecmo% 11' paso’ de nuevas reflexiones e ideas
creativas que pe:fcccxon'u:'\n nue%tro ‘producto con cl tempo, a diferencia
de como ocurre con las cintas de video y aquellos soportes que implican
mis trabajo en su re-edicién asi como un desgaste gradual durante el uso.
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6 CONCLUSIONES

El desarrollo del trabajo de investigacién supuso grandes ayudas a los
sentidos pricticos de nuestra realizacién, aunque para una investigacién atn
mis completa siempre seri necesario pulir la bisqueda y los resultados.
Como se advirtié, la tendencia de esta investigaciéon ha sido mas hacia la
reflexién estética y édca de los: procedimientos que a la propia ejecucion
téenica. Eso porque consideré que la parte que comunmente hace falra en
los trabajos como éste de indole visual, ¢s justamente la del desarrollo
intelectual del estilo y la gc%tuqhd'\d de las cosas; es decir, el })ar quéy el gné
cn el sido dcl como. ’ :

Otro factor que juzgué relevante al momento de plantear'y de gestar esta
investgacidn, fue el de encontrar para ¢llo In mayor sinceridad .y naruralidad
posible hacia lo que seria la realizacién de un proyecto libre, que involucrara
los clementos mis habituales y directos de mi trabajo real y mi interés hacia
los  fenémenos artisticos; atendiendo, para: ello, ‘tanto’ mis inquietudes
profesionales o 1utodxd1ctas, asi como las hemmxcnt'ls tedrico-practicas
que me ha dejado el aprendizaje Sl:tcm’ltlco ¥ hum'lnmuco en las ‘aulas, y sin
que resulease una labor Obllg'ld‘l de POC'\. eﬁc’lcm én’su de<'u:rollo Yy para su
qphc-u:xon Euturn

Justo cons:dcro quc, qdemn; de esm form1cxon '1cadermca integrada por los
rnodulos ¥ 1<1gn’1tur1$ de Ia carrera cuqu'\ ‘en nuestra universidad, ha sido
precxs'lmcntcb Ia acrual lnbor de smc:onn entre el‘examen de la informacién
recibida’
cuales” me qboco lo que mec ha acercado de una forma satisfacroria al

¥ la’ pt'l\.l “empirica de los diversos medios de expresién a los

\'erchdcro quch'\cex: que postula dlch'l casa de enseiianza en el estudio de la
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nuende por eﬁtenco, opta pox:
rs ha ambos sentidos, se distancia
lecidas que el resto™'?s, ‘

Esto" es’ 1mpormnte a ‘medida | que ‘consideramos la implicacién y la.
rcsponenbxhd'\d’ “cres
mejor obscr\"ldor,' si” l-mfcosns que se miran son ademaAis tOC’ld‘l< Yy

t1v1 ‘de que “hemos venido hablando. SSlo se es un

tr'ln\fonn'\d'l'; cn otras nue\"\s que no cn'\]Lnen nuesuoes O]OQ.

. 5 Fry, Op cit, p. 165
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6.1 Propuestas futuras y perspectivas
6.1.1 Sugecrencias de presentacion y difusion

IL.a comunicacién y el disefio grificos, como sc¢ ha demllado en las p1g1n1s
precedentes, han ido demandando, al paso de los afios, nuevas foxm'ls de
planteamiento y paralelismos tecnolégicos para cumplir su escncnl met::\'

comunicativa, y estar en el renovado torrente de la vida ¥ 11 cultur'x

hum’trns de su c‘.tﬂo y su desempefio hacia lo percepuvo ¥ o crc'lu\'o. :

Sin cmb'\rgo (.1 dmcno ¥ la comunicacién no son <olo eso, c% decu' no son
'xol'lmentc su herramienta: no son pocas las sxtu'\cxonc*: en que devltrollo y
recnologn son’.las que han tenido que —u:hpt'lme a cxex:to< C'st'lﬂd’lte\ o
fonnfm mis o menos rigurosas que el disefio y la. comumcqcxon presentan.’

Tal vez rodo esto suceda en un: conr_m-c.éntido tecnolégico o nn-llc‘)gico
(nnnu'\l) de la ergonomin’ humana: unpx:eq'x en los objetos, para la cual, la
prest.nmcxon ¥ mqmobr’lbxlxdqd délos: mismos permanece pricticamente sin
alteraciones unpo:tante_.s siempre quc ‘tales urensilios o artefactos presenten
ciertas caracteristicas debido a los ‘pocos o nulos mirgenes de evolucién.

Por ejemplo, para el caso gcnem] del ch;co cornp:xcto, sea un CD ROM, un
DVD, un cjemplar de '1udxo, oun d.lsposxuvo exclusivo de almacenamiento
de datos cualquiera, su h-lbxn.nl _presentacién al: mercado (dimensiones,
empaque, sistema de mpresxon) varia prqcucnmcnte muy poco. Esto se
debe a que el producro, antes de pettcnccer u obedccet dn'ect’lmente a sus
preceptos creauvos 'y 'u:ﬁstxcos, pcrtenccc al mundo ‘del. mercado masivo, y
a la ‘movilizacién que ‘éste implica - en razén dc ofcrta v demanda. No
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ln\’(.\tlg‘lclones poco eomer’m y no’ en c'nmbxo tan solo de una 1rbxtr1nednd
o un libre precepto; se’ ‘ha opmdo por conscrvar nuestro tr—lb'\}o en’los.
estindares habituales de formato de discos compactos, xnscnto asi dentxo
de los que rnejot responden a las perunencn< de uso; p'ur'l lo que —n peﬁ'u: _

e]ocuente que puecda resumir el acnudo v el contemdo gener'xl de uest::o'

nuevo cjemplar, ahora bien lamado publicacion e/er/mlltca. ST P S TP

geﬁtu'\l que convxcrte al proceso anterior en un’ p o ucto term.ln'ldo‘
lienzo a pxnmm © -cuadro, de manuscrito a hbro v,ien nucwro caso, de
archivos compumcxon-\les a una publicacion ¢ clecu:oruc" —




6.1.2 Actualizacion, proyeccion y progreso del producto

Se ha dialogado tan ampliamente en cada uno de los temas posibles para el
desarrollo de nuestra metodologia, que esto es mds bien una advertencia y,
sobre todo, una invitacién a que en todo proyecto realizado en un sistema
semejante a éste sea capaz de realizarse observaciones y modificaciones que

lo mantendrin vigente.

Recordar el uso de otros instrumentos complementarios, como cafiones de -
proyeccion de’ video, 'in'sml"u:ionts o muecbles-caja para disponer el
dispositivo en’ un’ stand de: un sitio publico o musco; asi como, por otra
parte, observar los: deberes profe:xonqle: como cl derecho de autor en el
rubro de pubhc1c1on electromc'\ , el cual agrega wvalor curricular y

acadéxnico.

De lo contrario_ el dispositivo envejeceri y se colocard en el sido justo de
donde no hqbrnm s que.ndo p'\rtu:
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