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Presentacion
COORDINADORA DEL
SEMINARIO

CARLA DE LA LUZ SANTANA LUNA
Facultad del Habitat

FASHION THAT FITS

La creacidn de este seminario en Instituto de In-
vestigacion y Posgrado de la Facultad del Habitat, for-
talece las actividades académicas, ya que apoya a los
alumnos de la Maestria en Ciencias del Habitat en
las areas de arquitectura, historia del arte mexicano,
disefio gréfico, gestion y disefio de producto y admi-
nistracion de la construccion y gerencia de proyectos.
Participan profesores investigadores interesados en
la tematica de disefio y proyecto.

El modelo del seminario permite el desarrollo de
trabajos de investigacion en cada uno de los progra-
mas del posgrado de la facultad. Fue aprobado en
agosto por el Consejo de Posgrado del Instituto de In-
vestigacion y Posgrado del Habitat. Y fue confirmado
para su oferta a los alumnos en el ciclo escolar 2007.

Tiene las siguientes caracteristicas

Los proyectos estan dirigidos por investigado-
res que pertenecen a los cuerpos académicos de
la facultad.

Los proyectos estdn dirigidos por investigadores que
pertenecen a los cuerpos académicos de la facultad.

Pueden participar alumnos de cualquier progra-
ma del posgrado, lo que les permite obtener sus cré-
ditos extracurriculares.

Acepta la integracion de profesores investigado-
res de otras facultades o instituciones segun se re-
quiere en algun proyecto.

I S e Minario de investigacion de Disefio y Proyecto \Y



Participan ponentes invitados.

Aborda tematicas de discusion, bajo un calenda-
rio preestablecido y con metas a cumplir, que los par-
ticipantes conocen con anticipacion.

Cada alumno investiga sobre su proyecto, seleccio-
na las lecturas y las hace llegar a todos los integrantes
del seminario, para que las lean antes de la sesién. El
participante expone su tema en la sesidn acordada y
los presentes realizan preguntas, lo que permite una
retroalimentacion y amplitud del proyecto.

Se permite el trabajo individual o en equipo segun
sea el caso del proyecto. La investigacion se puede rea-
lizar de forma interdisciplinaria o multidisciplinaria.
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La Esencia
del Diseno

FERNANDO GARCTA SANTIBANEZ
MAYGUALIDA ALBA AGUILAR
Facultad del Habitat

En casi todas las actividades
realizadas por el ser humano
encontramos en si unacarga
de disefio pues cada una pre-

tende cumplir con un fin de-

terminado.

Figura 1
Sefial de mano que indica al
disefio como designacion.
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A través de los afios, el concepto de ‘disefio” se
ha utilizado de muy diversas maneras, al aplicarlo
como solucién a una gran cantidad de problemas a
los que se ha enfrentado el hombre. Tal aptitud nos
ha llevado a considerar a todo ser humano como un
disefiador natural, al exhibir de manera innata (apa-
rentemente) esta cualidad. Debido a esto, al querer
llegar a un acuerdo sobre el preciso significado de
disefio, surge una serie de confusiones sobre qué
habria de entenderse por este término. La ambigie-
dad para definirlo ha llegado hasta la naturaleza de
su accién profesional, lo que genera frecuentemen-
te desorden y confusion, incluso en quienes ejercen
esta interesante actividad. Esta confusion es proba-
blemente suscitada por el desconocimiento de su
origen. Las raices etimoldgicas de disefio estan en
los vocablos italianos di y segno. El primero se re-
fiere a lo perteneciente a, mientras que el segundo
hace referencia a signo o sefial. Estos componen-
tes forman en su conjunto la palabra ‘designio’,
implicando de este modo la decisién manifestada
a través de un signo que lo distingue de las demas
opciones, para comprender su significado natural al
concluir en pocas palabras que disefiar es designar
(figura 1).

A partir de este momento, el disefio ha ampliado
su significado al hacer mas compleja su comprensién
integral y al verse influido por diversos ambitos in-
terpretativos. Con el fin de aclarar su significacion y
comprender su naturaleza, habremos de enfocarnos
a sus atributos principales y a las cualidades que lo
distinguen de otros vocablos similares.



Figura 2
Detalle de La creacion de
Addn, de Miguel Angel,
que indica al disefio como
creacion.

En casi todas las actividades realizadas por el ser hu-
mano encontramos en si una carga de disefio, pues cada
una pretende cumplir con un fin determinado. Dicho de
este modo, es dificil incluir en una sola definicién sus
multiples acepciones. Percibimos sin embargo, la exis-
tencia de varias interpretaciones que se vinculan con el
disefio, entre las que, ademas de las mencionadas con
anterioridad, encontramos otras 10 que contribuyen al
enriquecimiento de su comprension.

El primer significado del disefio se refiere a la in-
tencion; el propdsito se enfoca a satisfacer una necesi-
dad palpable, o tal como lo refiere el disefiador Victor
Papanek: “La exactitud relativa que pueda facilitar un
disefio, dependera del significado (o intencionalidad)
que nosotros le demos a la ordenacién” (figura 2).

La segunda interpretacion del disefio es el con-
cepto, que es el pensamiento elegido como mas apto
en la mente del disefiador para concebir una solu-
cion. Si la funcidn de resolver problemas es la parte
fundamental del disefio, la capacidad de visualizar
respuestas como elementos interpretativos es el
principal motivo a manifestar en el disefador, ini-
ciandose éstas a través del concepto.

El tercer significado del disefio es la invencion,
esta es la creacidn generada en la mente a través de
una propuesta original, modesta o revolucionaria,
que solucione un problema, aunque en principio la
clave para crear cualquier invento creativo e innova-
dor sera la observacion, tanto la curiosidad como la
reflexion permitiran evaluar la validez e importancia
guepresente esa idea central.
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La siguiente interpretacion del disefio sera pro-
ceso, entendido como el desarrollo de etapas con-
secutivas que pretenden alcanzar un fin determi-
nado. En opinién del disefiador Bruno Munari, este
ordenamiento es el desarrollo de un proceso mental
elemental o complejo. Asi, todas aquellas actividades
que han sido planteadas a través de un proceso inte-
gral habrian de ser también llamadas disefio. El quin-
to significado de disefio hace referencia a la com-
posicidn, que es poner cosas en relacidn con otras.
La distribucion equilibrada de diferentes elementos
es el resultado de la accion formada en un conjunto
arménico que habria de ser entendida como disefio.
Para generar armonia en una composicion es nece-
sario dominar el vacio, el peso, el contraste, el ritmo,
el equilibrio, los niveles de atencion, la proporcién, la
unidad, la variedad, entre otros (figura 3).

La representacion grafica es la sexta interpreta-
cién del disefio. Entendida como la configuracion
visual de los grafismos que ayudan a aclarar la idea
generada; nos sirve para visualizar con mayor clari-
dad la solucién del problema enfrentado. No debere-
mos confundirlo con un simple dibujo, sino mas bien
asimilarlo como una herramienta que permite llegar
al producto final deseado al tener la facultad de com-
prender la forma previa a su materializacion.

Como séptimo significado del disefio tomaremos
la estrategia, la cual es el plan de desarrollo para lle-
var a cabo eficientemente intervenciones confron-
tativas de tipo general. La estrategia se encargara
depreparar y planear el desarrollo de cada elemento
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Fig.3

Fig. 4

Figura 3

Retablo de los Arcéngeles
en el templo de El Carmen
en San Luis Potosi, que in-
dica al disefio como com-
posicion.

Figura 4

Figura de la Piedra del Sol
que indica al disefio como
actividad.

relacionado con una accién, apoyandose de la tactica
como método para llevarla acabo.

Entre estas dos encontramos a la logistica, que es
la parte que se concentra en el desenvolvimiento de
los medios necesarios para alcanzar un fin.

Comprendemos la octava interpretacion del dise-
flo como proyecto. Este es la presentacion de ejem-
plos apegados lo mas posible a la realidad con el fin
de comprobar la solucién del problema. Basicamente
la accion de proyectar consiste en proponer una idea
para su futura ejecucion.

El noveno significado del disefio es entendido como
objeto, obra o producto, con lo que cualquier creacién
acabada se manifiesta como disefio en la realidad. El
producto bien disefiado debe adaptarse a las necesida-
des, gustos y deseos del consumidor; por ello, un disefio
es un elemento imprescindible para determinar la bue-
na calidad de un producto. De este modo, sélo la cali-
dad de una obra permite interpretarla como disefio.

La décima interpretacidon contemplada como dise-
fio es enfocada hacia su actividad, que es el conjunto
de conocimientos y experiencias que se constituyen
y se ejercen a través de una aptitud plena en cada
uno de esos trabajos. Dos atributos conforman al di-
sefio en esta interpretacién: la aptitud y la actitud.

La aptitud, junto con la actitud de generar una
respuesta acorde a la necesidad manifiesta, son sin6-
nimos del dominio y la capacidad para emplear la ex-

I S e Minario de investigacion de Disefio y Proyecto 1



periencia y la informacion, requisitos fundamentales
para establecer correctamente el problema enfren-
tado. (figura 4).

Si tenemos en cuenta la variedad de opciones in-
terpretativas del disefio, anteriormente expuestas,
podemos definirlo como la actividad cultural gestada
en la mente de un individuo con la que se resuelven
Optimamente los problemas enfrentados, median-
te soluciones sencillas, funcionales y atractivas que
permiten —a través de un minimo esfuerzo y costo
posible— simplificar y hacer mas confortable la vida.
Disefiar es hacer bien las cosas, es resolver proble-
mas, es decidir. Podemos establecer que el disefio es
en si, un medio mas que un fin. (figura 5).

Asimismo, si la necesidad es considerada la madre
de toda invencion asi como del disefio, esta misma
necesidad es la clave que activa el proceso creativo
para resolver el problema enfrentado. La necesidad
ha sido interpretada como “aquello que no es pero
debe serlo”, y “lo que no se tiene pero se debe te-
ner”. Desde esta perspectiva, Francisco Garcia Olvera,
comenta que existen cuatro elementos que se mani-
fiestan en tres momentos de este mismo concepto:
carencia o urgencia, conciencia y exigencia, con los
cuales se llega a aclarar en cierto modo la verdadera
naturaleza de esa necesidad.

Figura 5

Clip que indica al disefio L . .

como un medio, no como Las distintas soluciones de disefio que ha produ-
un fin. cido el ser humano llevan en si mismas una carga de
Figura 6 error que ha sido matizada con el todo, y por tanto

Gancho de ropa que indica hace que estemos habituados a convivir directa o in-
que todo disefio nace de

una necesidad. directamente con él.
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No obstante, podemos considerar al error como
positivo, si se genera a partir de él una continuidad
en las futuras propuestas del mismo disefio, donde
se atiendan los cambios que debieran existir si se
propone una nueva solucién con mayor (y a veces
también con menor) nivel de eficiencia para resolver
dicho problema.

Fig.7 De manera similar, si bien muchas soluciones
humanas adecuadas que se han generado por una
situacion casual o accidental se les ha llamando di-
sefio, dicho fundamento es explicado en parte por
Christopher Jones al hacer referencia a dos métodos
que son frecuentemente usados en el desarrollo de
disefios denominados como la caja de cristal y la caja
negra. Podemos afirmar, seglin estos dos procesos,
que se disefia cada vez que se tiene una necesidad
definida, esto significa que casi todas las actividades
que pretendan atender un requerimiento, poseen
Fie-:8  algo de disefio.

Suele sefalarse como requisitos basicos del di-
sefio, a todo resultado concebido y plasmado en la
mente o en las obras, que ademas de resolver correc-
tamente el problema requerido, manifiesta como ca-
racteristica esencial ser funcional, bello y expresivo.
Estas propiedades permiten considerar de manera

Figura 7 ) permanente la incidencia de cualquier signo que se
Imagen de ajustes en te- . . .
levisor que optimizan sy Presente en un espacio manifestado por su expresi-
disefio. vidad, no olvidan que toda obra es un medio para lo-
Figura 8 grar un fin. Ante esto, algunas peculiaridades que se

La belleza también es un  considerarian importantes en el disefio, descritas sin
importante factor dentro . , . . .
del disefio. jerarquia de importancia, habrian de ser:
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Que haya nacido de una necesidad (figura 6).
Que sea funcional.

Que sea reutilizable.

Que sea expresivo.

Que sea sencillo.

Que sea econdmico.

Que sea reciclable.

Que sea de facil identificacion.

Que sea distinguible entre otros similares.

Que sea original.

Que sea versatil.

Que tenga un orden en si mismo.

Que tenga una estructura.

Que requiera de ajustes técnicos para funcionar
correctamente (figura 7).

®  Que use estrategias que repitan la obra con simi-
lares resultados.

Que esté integrado como sistema.

Que sea bello (figura 8).

Finalmente, el compromiso que todo disefador
deberia adoptar podria resumirse en cumplir por lo
menos los siguientes parametros en su trabajo: a)
que respete y se adapte integramente al medio am-
biente; b) que sea 6ptimamente funcional de acuer-
do a la causa que le dio origen; c) que sea practico y
de facil uso; d) que sea econdémico en su produccién
y en su obtencion; y e) que tenga un alto nivel de
significacidn y se ajuste a las necesidades de quien lo
emplee. Considero que si se cumplen estos requisi-
tos, estariamos apoyados en los parametros elemen-
tales de calidad que todo disefio deberia guardar
para interpretarse y funcionar como tal.



Las Incursiones
Franciscanas
por la gran
Chichimeca

J. FERNANDO CARDENAS GUILLEN
CRISTINA MORAN M.

TERESA ORTIZ D.

Facultad del Habitat

Figura 1

San Francisco de Asis en el
exconvento de San Francisco
en Charcas, S.L.P.

El siglo XllIl estuvo caracterizado por una intensa
actividad intelectual que sirvié de sustento filosofi-
co para la posterior transformacién del mundo hacia
la modernidad. Fue el marco, ademads, para el sur-
gimiento de nuevas ciudades, al dejar atras los es-
quemas del feudalismo, incorporar el capitalismo, y
propiciar la aparicién de las 6rdenes mendicantes.
En estas nuevas estructuras de ciudad, se transformd
radicalmente el tradicional concepto de la pobreza,
para verse como un camino de imitacion a Cristo y
una aspiracién hacia la salvacion del alma.

A partir de entonces la orden franciscana crecié
de manera vertiginosa, a lo largo de 300 afios, en
medio de constantes pugnas entre los integrantes de
sus diferentes corrientes: los conventuales, que pre-
tendian desarrollar sus actividades en el interior de
los monasterios y los observantes que luchaban por
apegarse al pie de la letra a las estrictas normas de
austeridad impuestas por su fundador, que indicaban
la renuncia a cualquier tipo de vivienda.

Las reformas cisnerianas marcaron hacia el afio de
1516 las politicas de evangelizacién a seguir en la Nue-
va Espafia, con una visién conciliadora que otorgaba
privilegios y autoridad al grupo de la segunda linea.
La orden franciscana tuvo el privilegio de ser la prime-
ra en incursionar en dicho territorio, con la llegada en
1523 de fray Martin de Valencia al mando de los pri-
meros doce, para atender las indicaciones recibidas en
los documentos de La instruccion y La Obediencia; en
los que ademas de establecerse acciones y estrategias
se marcaban lineamientos generales para una cons-
truccidn caracterizada por la austeridad.

I S e Minario de investigacion de Disefio y Proyecto 15



Para organizar el proceso evangelizador, el terri-
torio novohispano se dividié en provincias. Los con-
cilios provinciales establecieron las formas de vida
en las comunidades religiosas del clero regular. Se
formaron custodias, que mas tarde serian provincias,
para dar cumplimiento a su meta: la conversion re-
ligiosa de los nativos. Del reino de la Nueva Galicia
se conformo la provincia de Zacatecas, punto del que
salieron luego las incursiones franciscanas al territo-
rio chichimeca. Las reglas de vida de los franciscanos
cumplen con el requerimiento de levantar edifica-
ciones modestas, como simbolo de renunciacion a la
vida material, de acuerdo a sus votos de pobreza.

Los vestigios de asentamientos prehispanicos con
formas de vida sedentaria en la region chichimeca
son escasos, por lo que se ha pensado erréneamente
en ella como un lugar de grupos némadas y salva-
jes, con cultura carente de historia. Sin embargo, hay
clara evidencia de sistemas organizados para el desa-
rrollo de la mineria y el comercio entre estos grupos,
que han dejado ademas importantes manifestacio-
nes de arquitectura y arte.

A la llegada de los espafioles, los grupos primiti-
vos de la regidn chichimeca no se dejaron dominar
con facilidad, y opusieron resistencia armada para
defender su tierra y su libertad. El descubrimiento de
la plata, a mediados del siglo XVI, produjo un impulso
colonizador movido por el interés de la riqueza del
mineral y el afan de evangelizacidn, que se extendid
durante casi medio siglo de sangrientas luchas en la
llamada Guerra Chichimeca.
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Fig. 3

Figura 2

Plano del presidio de Jalpa
(1576-1577) tomado del libro
Capitdn mestizo: Miguel Cal-
dera y la frontera nortefia de
Philip Wayne Powell.

Figura 3

detalle arquitecténico del ex-
convento de San Francisco en
Charcas, S.L.P.

La respuesta espafiola fue la construccidn de pues-
tos militares a lo largo de los caminos por los que tran-
sitaba el mineral. Con los presidios se cred un sistema
defensivo de apariencia militar, y la region se pobld de
fortificaciones con terregosos patios cercados de mu-
ros de adobe y con pequefias milpitas alrededor.

Gracias a las gestiones del capitdan mestizo Miguel
Caldera se alcanzé la paz hacia finales del siglo XVI,
lo que permitié las incursiones mas seguras de mili-
tares, civiles y religiosos, para promover la fundacion
de multiples poblaciones; algunas no perduraron
y otras se consolidaron sélo a partir del siglo XVII,
cuando los religiosos trajeron grupos tlaxcaltecas,
tarascos u otomies, y los integraron al sistema de en-
comienda, con la llegada de otras érdenes religiosas
y el establecimiento de haciendas de produccion.

La cruz del religioso convivio bajo un mismo techo
con la espada del militar en las misiones y presidios
de sélida fisonomia. Mas alld de su funcién prepon-
derante de evangelizacion, la misién preparaba a los
pobladores para que ejecutaran trabajos practicos;
ademas de la doctrina, los frailes asumieron la res-
ponsabilidad de la educacién, brindaban ensefianzas
de produccion agricola y ganadera, y técnicas para el
manejo del agua y el control del desierto. Todas estas
actividades recreativas y formativas se desarrollaron
bajo la observacion y presencia de los franciscanos,
que brindaron apoyo espiritual y proteccidon necesa-
ria a cada individuo, sin distincién alguna.

El ejemplo de vida, el consejo sabio y la palabra
reconfortante se convirtieron en el alimento y la es-
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peranza de indios, negros y mulatos. Mas adelante,
los conjuntos religiosos que poco a poco se constru-
yeron tomaron una posicion jerarquica en la morfo-
logia de los poblados, al convertirse en referentes de
proteccion fisica y espiritual para sus habitantes.

Sin embargo, este proceso de conquista y evan-
gelizacién no fue nada facil para los miembros de las
ordenes mendicantes que lo iniciaron. Los primeros
vivieron en chozas provisionales, enfrentaron constan-
tes peligros y muchos de ellos fueron atacados y ase-
sinados por los indigenas. Con el tiempo, su vida reli-
giosa se organizé y diversificd. Las nuevas actividades
exigieron la construccién de inmuebles y la creacién
de espacios que dieran respuesta a sus necesidades.

Los conocimientos que traian sobre arquitectura
y construccion los aplicaron no sélo en templos y
conventos, sino en diversas obras de ingenieria hi-
draulica e infraestructura urbana. Su personalidad
atrayente resulté fundamental para la conversién de
los indios al catolicismo y para involucrarlos en di-
chos procesos constructivos.

Con el descubrimiento de las minas de Zacatecas
en 1546 y el florecimiento de la Guerra Chichimeca,
los espafoles tuvieron la necesidad de comunicar
Querétaro, frontera de las tierras chichimecas con
Zacatecas, para trasladar el mineral y para unir es-
tas dos ciudades se tendié un camino conocido como
el Camino Real de Tierra Adentro; sin embargo, este
camino no soluciond del todo el problema ya que el
despoblado facilitaba el ataque de los chichimecas.
Por esta razon el virrey Luis de Velasco determind es-
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tablecer presidios intermedios que luego darian paso
a dos nuevas poblaciones entre Querétaro y Zacate-
cas: San Miguel el Grande y San Felipe. Estas villas no
fueron las Unicas que se fundaron para la proteccion
de los espanfioles. Se hicieron otros fuertes a lo largo
del camino, tales como: Portezuelo, Ojuelos, Bocas,
Ciénega Grande, Palmillas, Aguascalientes, Santa
Maria de los Lagos, Charcas, Santa Maria de las Sali-
nas, San Miguel Mexquitic y San Luis.

Fig. 4 A partir de 1548, luego del descubrimiento de las
minas de San Bernabé y Rayas, Guanajuato se convir-
tié en uno de los asentamientos mas importantes de
la Nueva Espafia y en 1570 se fundd legalmente como
el pueblo de Santa Fe de Guanajuato. En 1741 se le
otorgé el titulo de ciudad de Santa Fe y Real de Minas
de Guanajuato. En esta region, los franciscanos fueron
de gran importancia para la conversion de los chichi-
mecas que se encontraban en la Sierra Madre Oriental
y Occidental, los que entraron por Acambaro.

En San Miguel, fray Juan de San Miguel, que an-
tes ya era el guardian de la casa de Acdmbaro, ayu-
do a establecer en el sitio a guamares, chichimecas,
otomies y tarascos. El fraile francés Bernardo Cousin
levanto en este lugar una iglesia y un convento. Para
1551 la mision franciscana estaba dedicada a la cate-
quesis de chichimecas, tarascos y otomies pacificos,
y contaban con un hospital y un colegio. No se sabe
con exactitud cudndo llegaron los franciscanos a San
Felipe, sélo existen testimonios hasta 1571, con el

Casona del siglo XVI en Vill fraile Francisco Doncel como primer parroco, que fue
Hidalgo, S.L.P. asesinado por los chichimecas guachichiles.

Figura 4
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Figura 5
Presidio de Labor de la Santa
Cruz en Charcas, s XVI, toma-
do del libro La Provincia de
Llanos de Luis Pedo Gutiérrez
Cantd..

Figura 6
Templo de San Francisco,
Charcas, S.L.P.

Figura 7
Templo de la Purisima Con-
cepcidn, Guadalcazar, S.L.P.

20 Seminario de investigacion de Disefio y Proyecto |

Fig. 5

Charcas se fundé en 1574 debido al descubri-
miento de las minas de plata, lo que permitié que
se asentaran los franciscanos dirigidos por fray Die-
go de la Magdalena, quien habia iniciado la labor
evangelizadora en la Gran Chichimeca alrededor de
1554. Con esta fundacion, se inicié la construccion
del convento, pero fue hasta 1582 cuando se logré el
establecimiento de los franciscanos gracias a la labor
de misioneros como fray Sebastian del Castillo y por
el valioso auxilio de Juan de Ofate.

La importancia de la mineria resulté fundamental
para la colonizacion de esta villa. El primer presidio
se levantd en el Valle de San Francisco en 1582 vy el
fuerte en las minas de Charcas en 1585. Gracias al
descubrimiento, el lugar se repobld y se indicaron
asientos y solares para el monasterio de los francis-
canos, para llevar a cabo la labor de evangelizacién
por medio de custodias.

El pueblo siguié un trazado ordenado en el que
predominaban casas con azotea de cal y canto; el
monasterio franciscano y los presidios reunian todas
las caracteristicas arquitectdnicas propias de la épo-
ca: la volumetria masiva, reducidos vanos y conside-
rables alturas, amplios patios rodeados por gruesos
muros, construidos de materiales basicos de la zona,
como la piedra y el adobe, con estructuras de made-
ra y techos de enladrillado o terrado.

Después del descubrimiento de las minas de Char-
cas, la Guerra Chichimeca impidié la busqueda de
otras; hasta 1592 se descubrieron los yacimientos mi-



Fig. 6
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nerales del cerro de San Pedro, que dieron origen a la
fundacién de la hoy capital del estado. Para inicios del
siglo XVII el territorio se encontraba ya pacificado y fa-
cilitd el desarrollo de las tareas de aculturacién y doc-
trina. Se descubrieron nuevas minas en otros sitios,
como Guadalcdzar. Los misioneros que habian iniciado
la evangelizacion en el Altiplano dejaron una conside-
rable infraestructura, que fue aprovechada posterior-
mente por los franciscanos que les sucedieron.

En la construccion de los nuevos conjuntos con-
ventuales del siglo XVII se involucraron mestizos,
indios y mulatos. En muchos casos formaron verda-
deros nucleos urbanos, que marcaron la pauta para
el crecimiento de las poblaciones. En San Luis Potosi
destacaron los centros mineros de Cerro de San Pe-
dro, Monte Caldera, Cuesta de Campa, Guadalcazary
Charcas. Al igual que los yacimientos de Guanajuato
y Zacatecas, crecieron en importancia y esplendor al
mantener un fuerte vinculo con los reinos del norte
y el centro novohispano, y un sélido intercambio co-
mercial con la capital virreinal, cuyo mayor consumo
de plata lo abastecid de esta regidon durante un siglo
mads.
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El termino expresion se asocia
de manera clara con la natu-
raleza del ser humano que,
segun Ernest Cassirer, es un
animal simbdlico, capaz de
comunicarse a través de ideas
aln en ausencia de las cosas
referidas.
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Qué tan interesante puede ser entender un con-
cepto que parece resuelto con su sola mencién. Cuan-
do escuchamos la palabra ‘expresion” tendemos a
delimitar con ella aquellas actividades asociadas a la
estética; sin embargo, basta indagar un poco los ori-
genes del término para enterarnos de su incidencia en
las actividades humanas mediadas por el lenguaje.

Asi pues, ante preguntas en apariencia obvias, con-
viene elaborar respuestas que orienten desde la ele-
mentalidad, que es de hecho la fase comunicativa mas
dificil del pensamiento. Si no, preguntémosle a un mu-
sico qué es la musica o a un médico por la medicina. En
el campo del disefio, y de manera especifica en el ambi-
to del disefio grafico, sus practicantes y formadores se
ocupan poco en definir el término en cuestion, debido
posiblemente a que los planes de estudio de estos pro-
gramas profesionales lo dan por entendido. Pero enton-
ces, écual es diferencia entre la manera de expresarse
de un disefador grafico y la de un arquitecto, un artista
plastico, un actor o un bailarin contemporaneo?

La historia de la palabra ‘expresidon’ nos pone a
medio camino entre la filosofia, la psicologia y la
semiodtica. Tal como aparece en el diccionario, la en-
tendemos como la manifestacién de un concepto,
juicio o razonamiento por medio de signos verbales,
escritos, mimicos, etc. Es también algo que surge con
fuerza desde el interior de un individuo.

Sus origenes en occidente

La apariciéon del término mencionado en el pensa-
miento occidental ocurre con Spinoza y Leibniz, quie-



significante
relacién
arbitraria

SIGNO

significado

Fig.1

nes a mitad del siglo XVII sustituyen con esta palabra
la de ‘apariencia’, para mencionar la relacidn existen-
te entre Dios y el mundo; de esta manera Dios y el
mundo son dos atributos de una misma sustancia.
Leibniz, fildsofo aleman, precursor conceptual de las
computadoras, elaboré el término ‘mdnada’ para re-
ferir las expresiones de Dios o sustancias del mundo,
que entiende como centros inmateriales de fuerza
cerrados en si mismos. Leibniz determind de esta-
manera el curso del término, que amplia su destino
de la filosofia a la antropologia y particularmente al
campo de la semidtica, ya que ‘expresién’ refiere la
propiedad del ser humano para manifestarse me-
diante simbolos.

Otro fildsofo aleman, Immanuel Kant, dice que
la belleza es la expresion de las ideas estéticas y dis-
tingue tres posibles estadios expresivos: artes de la
palabra, artes figurativas y artes del bello juego o mu-
sicales. Finalmente, Edmund Husserl asume la expre-
sion como el cumplimiento de los actos significativos
propios de la conciencia tedrica. Para él la expresidn
es un estado final y no un medio o un instrumento.

Asi pues, el término expresion se asocia de mane-

ra clara con la naturaleza del ser humano que, segun
Ernest Cassirer, es un animal simbdélico, capaz de co-
municarse a través de ideas aun en ausencia de las
cosas referidas, mediante el proceso de abstraccion
propio de esa complejidad llamada lenguaje.

Figura 1

Esquema del signo desa- Es asi como un narrador oral puede dibujar ideas,

rrollado por Ferdinand de

Saussure. situaciones y personajes en la mente de quienes le
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escuchan, ya que el lenguaje es solo posible a tra-
vés de esas construcciones culturales denominadas
signos.

Comprension interdisciplinar del término

La psicologia habla de la expresiéon como la mani-
festacion consciente o no del individuo, que permite
conocer su personalidad o su estado de animo tem-
poral. La expresion obedece entonces a un estado
psiquico que se externa a través de procesos fisicos.
Ocasionalmente este tipo de manifestaciones resul-
tan de una relacion empatica con otra persona, por
ejemplo cuando bostezamos al ver que alguien afin
lo hace, o cuando sentimos pena ante el dolor de una
persona cercana.

En el contexto de la estética, aparece un intere-
sante acercamiento al término, que lo define como
una manifestacion del inconsciente del artista; lo re-
fiere ademas como aquella propiedad que posee una
obra de arte para suscitar emociones y sentimientos
en el receptor. El artista parte entonces de una exci-
tacion o perturbacidn de origen inconsciente que se
va aclarando mediante el proceso de creacién de la
obra y que no tiene, como otras actividades expresi-
vas, una finalidad deliberada de antemano. El artista
expresa su pensamiento y su sensibilidad a quienes
entren en sintonia con su emocidn.

En la historia del arte hallamos tematicas recu-

rrentes, por ejemplo el caso de las obras pictéricas
que representan el mito cristiano del inicio de la hu-
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manidad: Adany Eva en el paraiso. En cada caso el ar-
tista ensefiara su vision particular, condicionado por
su contexto histérico y cultural, sensibilidad, dominio
de la técnica y capacidad expresiva.

En el arte moderno surgié en Alemania, dentro de
las llamadas vanguardias del siglo XX, un movimiento
plastico que se denomind expresionismo. Esta mane-
ra de representar concebia una realidad distorsiona-
da al interior del individuo, que producia manifesta-
ciones de exaltada emotividad. Tal estética se oponia
al impresionismo y al naturalismo, movimientos ar-
tisticos surgidos en Francia, que se ocupaban de ma-
nera descriptiva de la vibracion de los colores y de los
modelos que dejaban la frialdad del estudio para ser
representados en el espacio exterior. Esta particular
distorsién de la realidad movida por tribulaciones in-
teriores no era nada nuevo, ya en el arte antiguo e in-
cluso en la obra de algunos artistas occidentales este
modo de expresarse era evidente, hecho que habla
de un sentimiento propio del ser humano mas que
de un movimiento artistico delimitado en el tiempo.

La historia y la semidtica nos ensefian que la ima-
gen, como manifestacién expresiva humana, antece-
de (Altamiray Lascaux, 1600 a.C. aprox.) en unosonce
mil afios al desarrollo del primer alfabeto (Sumeria:
3 500 a.C.), por esa razon puede considerarsela mas
animal, es decir, mas inmediata y emocional.

Jorge Frascara dice que no hay imagenes inge-
nuas, todas tienen un sustrato significativo, una his-
toria que las carga de sentidos posibles. Umberto
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Eco menciona los horizontes de comprensién de una
imagen, y sefiala dos posibles: el que emite conscien-
temente el autor, y el que de manera independiente
interpreta el espectador. Agrega ademas que el pro-
ceso mediante el que una expresion es reemplazada
por una interpretacion, es teéricamente infinito.

Nos tardamos mucho mas en leer un texto corto
que en reconocer la belleza de un paisaje. Las image-
nes son un enorme espectro de mensajes, cuya lectu-
ra esta condicionada muchas veces por experiencias
pasadas. Por ejemplo, los conquistadores espafioles
encontraron la manera de expresar lo que era un ma-
nati aludiendo a una imagen reconocida en la Europa
de aquel entonces: la mitoldgica sirena.

La expresion en el lenguaje

Un signo es un instrumento mental que surge a
través del acuerdo entre individuos de un grupo hu-
mano y puede definirse como aquello que reemplaza
lo expresado de manera simbdlica, por ejemplo, el
semaforo que funciona como una convencion urbana
en la que cada uno de sus colores adquiere un signi-
ficado especifico.

Los seres humanos habitamos en una realidad se-
gunda, una realidad construida por los signos. Cada
ser humano es usufructuario de la historia simbdlica
de su cultura.

Figura 2

Esquema del signo desarro- Los signos son entidades vivas que se generan
Ilado por Louis Hjemslev. para resolver un problema de comunicacién; del mis-
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mo modo pueden ser transformados e incluso des-
aparecer, por esa razon el lenguaje es siempre una
obra en proceso, un evento plastico que se adecua a
nuestras necesidades y circunstancias.

Para explicar de déonde proviene el término ex-
presion debemos acudir a la clasica divisidn del signo
propuesta en lingliistica por el suizo Ferdinand de
Saussure, quien determind las palabras ‘significante’
y ‘significado’ para abarcar por una parte la imagen
acustica o emisidn sonora de una palabra y por otra
la interpretacién posible de esa palabra.

Segun la clasificacion hecha por el semidlogo
estadounidense Charles Sanders Peirce, los signos
son de tres érdenes: los mas inmediatos son los in-
dices, ya que tienen relacién directa con la realidad
mencionada; uno seria por ejemplo la huella de la
sangre en el lugar de un crimen, no vemos el cuer-
po pero podemos imaginar la situacion a través de
este evento. Un segundo tipo de signo es el icono,
recordemos ahora la representacion de la muerte en
las cartas mexicanas o en la baraja adivinatoria del
tarot. El tercer tipo de signo se llama simbolo y es el
mas complejo de los tres ya que su relacién con la
realidad enunciada es inexistente. El mejor ejemplo
de ello son las palabras: déd, morte, death o muerte,
gue enuncian una misma realidad, pero mediante la
convencidn particular de cada una de las lenguas en
las que son expresadas.

A la division desarrollada por De Saussure, el lin-
glista sueco Louis Hjemslev, adiciona una nueva que
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MENSAIJE

RELACION FUNCION COMO OPERA
Emisor Expresion, emotiva Expresa sentimientos del emisor
Contexto Representativa, referencial Comunica ideas, hechos
Mensaje Poética Se centra en el mensaje
Contacto Fatica Verifica el canal
Codigo Metalingtiistica Verifica el codigo
Receptor Apelativa, conativa Influye en el receptor

Fig. 3

hace ver la relacién solidaria de presuposicion entre
las dos partes que constituyen el signo; él las llama-
rd expresion (significante) y contenido (significado).
Esta manera, mas compleja que las desarrolladas por
otros estudiosos del lenguaje, divide los dos elemen-
tos a su vez, en materia y forma.

Pero y qué tiene que ver el disefio grafico con
todo esto, cudl es el tipo de expresion que le corres-
ponde, de qué manera se aproxima como quehacer a
los signos culturales.

La expresion en el disefio grafico

El disefiador grafico es, sobre todas las defini-
ciones posibles, un comunicador, pero no cualquier
clase de comunicador, porque trabaja con los signos
que le brinda la cultura, y entre éstos los que le co-
rresponde conocer, interpretar y recrear son los grafi-
cos y tipograficos. El disefiador grafico es un maestro
de la correlacién de este tipo de signos en contextos
masivos, a fin de resolver problemas de comunica-
cién de manera clara, eficaz y coherente. Asimismo,
el disefiador grafico se provee de signos propios de
su contexto cultural, tanto como de aquellos que
constituyen el patrimonio transcultural, es decir, que
pueden ser reconocibles en geografias que difieren
incluso en su lengua.

De entre las funciones del lenguaje descritas por

el linguista ruso judio Roman Jakobson, las que se re-

Funciones del lenguaje des- lacionan con el quehacer del disefiador grafico son
critas por Roman Jakobson. las funciones expresiva, poetica y conativa; la prime-

Figura 3
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ra tiene que ver con el emisor porque expresa sus
sentimientos; la segunda se centra en el mensajey la
tercera alude a la influencia que se pretende generar
en el espectador. De las tres funciones mencionadas,
la mas cercana al disefiador grafico es la conativa, ya
que si bien las dos primeras hablan de la particulari-
dad del sujeto emisor y su expresion, la tercera es la
que aclara la importancia que tiene para el disefiador
grafico objetivar la intencidon del mensaje que ha de
emitir, y la manera como éste incidird en las personas
que lo reciban.

El disefiador grafico se separa asi en el dmbito de
la comunicacion del individuo en general y en parti-
cular del artista, porque recurre sobre todo al sentido
comun y a la expresion inequivoca. De hecho puede
desarrollar sus ideas graficas apoyado en la ambiglie-
dad del mensaje; sin embargo, ésta sera siempre una
falsa ambigiiedad, ya que de manera opuesta al arte
precisa de dar a entender una idea sin el riesgo de la
confusidn o la desinformacidn.

Dependiendo de los contextos, existen dos mane-
ras de hacer disefio: una mas dura e inamovible que
apela a la racionalidad y es univoca (funcién conati-
va), y otra que apela a la emotividad, que es menos
rapida y algo difusa (funcién expresiva y poética). En
esta bipolaridad podemos ubicar el quehacer de un
disefiador grafico ya que se mueve a un mismo tiem-
po en las aguas de dos rios: la emocién y la razén.

Roland Barthes, semidlogo francés, definio cla-
ramente los tipos de relacion existentes entre los
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signos: la sinonimia y la polisemia; la primera refiere
la propiedad mediante la que varios signos pueden
expresar un mismo significado; la segunda, por el
contrario, habla de los signos que pueden tener en
si mismos varios significados. El disefiador grafico se
debe a la sinonimia que aporta funcionalidad, en tan-
to que el artista, a la polisemia y a su alto grado de
expresion poética.

Otro aspecto importante para la comprensién del
quehacer grafico es el relativo a los niveles sintagma-
tico y paradigmatico de los signos. Barthes ejemplifica
el primero con las partes de un edificio: dintel, puerta,
ventanas, cornisa, columnas, etc., y el segundo como
una relacidon de semejanza entre uno de esos elemen-
tos, digamos la puerta, con otros de su misma especie
pero pertenecientes a diferentes contextos: porton de
madera, puerta forjada en metal, reja, verja, etc. El di-
sefador tiene asi un panorama de signos que se arti-
culan de diversas maneras y que le permiten mediante
su debida adecuacion resolver de modo coherente los
ejercicios que le son planteados.

El disefiador grafico crea, transforma o actualiza
signos. Al igual que un nominador que idea una pa-
labra nueva para algo que aln no tiene nombre, el
disefiador puede pensar una imagen para una situa-
cién que no puede ser identificada; también puede
combinar simbolos existentes para generar una nue-
va composicion, y puede ademas redisefiar formas
que han perdido vigencia con el paso del tiempo.

Resumiendo, el trabajo del disefiador grafico

Figura 4
Sinonimia y Polisemia. consiste en elegir los preferibles de entre los signos
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posibles, los que de manera mas acertada resuelven
un problema; después debe apelar a la combinacidn
o transformacidn de esos signos para expresar final-
mente un mensaje que pueda ser comprendido en el
contexto especifico al que va dirigido.

El disefiador tiene una enciclopedia personal de
signos mas o menos conocidos; no obstante, le es
preciso ahondar con propiedad en aquellos que co-
rresponden a su cultura, e incluso en los signos trans-
culturales, ya que entre mas comprenda los moviles
del lenguaje, mas amplio sera su espectro de posibili-
dades, mas rica y concreta su expresion.

LECTURAS RECOMENDADAS
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Fontamara, 1998.
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Ediciones Infinito, 1999.
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na, Espafia, Labor, 1997.

Morris, Charles. Fundamentos de
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Entre el
Ser y el

Hacer

ANUAR ABRAHA KASIS ARICEAGA Este articulo parte de una reflexion de Gonzélez
Facultad del Habitat

Gortazar: “no podemos hacer sino autorretratos”,
lo cual involucra dos polos: la persona (el ser) y lo
creado (el hacer); en medio esta la realizacion como
actividad creadora.

Los términos ‘disefio’ y ‘proyecto’, asociados al
proceso, tienen diferentes acepciones centradas en
el sujeto, en la accién y en el objeto, en funcién del
orden en que aparecen. Esencialmente pueden ser:

= Un entendido (definicién) de la disciplina que re-
suelve el medio habitable; es personal e implica
una interpretacion. El referente es la disciplina
misma.

®  Una actividad (trabajo) y el modo de ejercerla,
también depende de la interpretacidn. El referen-
te es la accién.

®  E| resultado (producto) que encuentra en el ob-
jeto el ente concreto que materializa el pensa-
miento individual y la accién. El referente es el
producto.

El proyecto es disciplina (nocidn), actividad (ac-
cién) y producto (objeto).

El pensamiento

La disciplina, méas que nocién general y norma-
lizante, es idea individual desde lo elemental de la
definicién hasta las acotaciones personales. Implica

Fgura 1 lo que el individuo ha visto, escuchado, leido o apren-
Fernando Gonzalez Gortazar. dido, pero también su posicién individual —aun mas
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alla de lo disciplinar— y lo que trasciende de modo
consciente o inconsciente en la realizacion —abierta
o veladamente—.

Lo fundamental esta en lo que le es propio, fami-
liar o cercano. La historia, pero también su historia, el
pais y su contexto —incluso el mas cercano—, la so-
ciedad y las personas que lo rodean, las experiencias
acumuladas a lo largo de su vida —profesionales y
personales—. Esto determina un comportamiento y
un pensamiento colectivos, pero también la postura
y actitud individual, un modo de mirar y de leer su
entorno, una concepcién del universo.

Ademas de lo propio, estd toda influencia exter-
na, de cualquier medio ajeno, del que vienen posi-
ciones y pensamientos diferentes, colectivos e indivi-
duales. Las tendencias o corrientes internacionales,
los llamados “estilos”, son modos de ser y hacer, otra
forma de juzgar. Todo esto es filtrado e interpretado
por cada persona. A la postre, las influencias se van
incorporando —poco a poco— al mundo de lo pro-
pio con procesos de discriminacién y adaptacion.

La cosmovision resulta al integrar estos factores.

Cada persona la va construyendo a partir de su
vida propia y de su interaccién con el medio al que
estd expuesto. Es una imagen del mundo (imago
mundi) que puede ser colectiva o individual.

El punto de partida en todo proceso de creacion
estd en las respuestas a preguntas esenciales: équién?
équé? ipor qué?, que no siempre estan en el plano
de la conciencia. Estas cuestiones pueden dirigirse a
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Fig. 2

los dmbitos personal y profesional, que pueden en-
contrar respuestas universales, respetuosas de las
esencias mismas de la disciplina, y se matizan por po-
siciones particulares, cosmovisiones que tienen a la
diferencia como caracteristica constante, condicion
necesaria e inevitable de todo acto de creacién como
manifiesto individual o colectivo.

Modo de hacer o proceso

Disenar es decidir. Es resolucion individual, aunque
socialmente responsable. Depende del individuo vy
de su modo de hacer la practica. El disefio, entendi-
do como accidn, es también una interpretacién, una
lectura 0 modo de mirar el mundo. En la practica, la
persona no se desprende de su ser para ejecutar el
proyecto de un modo objetivo —cientifico—, y sélo
como respuesta a los principios de la profesion. La ob-
jetividad absoluta no existe. ¢Como pedir objetividad
a un sujeto?, ées la exigencia de objetividad —aun en
la academia— un condicionamiento de la libertad que
esencialmente todo acto de creacion implica?

La arquitectura tiene una dual naturaleza: emo-
cion y razoén, afectos y conocimientos, arte y ciencia.
Es objetiva y subjetiva. El disefio es también asi. En
cuanto a objetividad, en el mejor de los casos, tiene
un propdsito e intento por dar a lo creado correcta
operacion y funcionamiento, pero expresa también
—a veces principalmente— la emocidn estética.

Este es el método y el proceso del disefio, mas

Figura 2 no como esquemas estrictos que intentan llevar al
Casa de Luis Barragén en Ta- . . . ;
cubaya, México. 1947. creador por un camino seguro, sin riesgo de equivoco
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o desviacidn, y que aun garantiza la certeza —siem-
pre cientifica— del logro del “buen resultado”. ¢éEs
el riesgo interesante?, ées la posibilidad de caer lo
que darelevancia al trabajo del acrébata?, éson la
desviacidon de la norma y las complejidades y con-
tradicciones indicadas por Venturi las responsables
de magnas obras de arquitectura?, ¢han sugerido
los metoddlogos lo recomendable del salto al vacio,
en el momento del proceso en que la caja pasa de
transparente a negra?

Método y proceso de disefio deben ser abiertos y
flexibles, en los que tenga cabida el modo particular
de expresion, que a veces no encuentra explicaciéon
razonada ni clara, aun por parte de quien lo hace.

Para prueba, las ya indicadas nociones de méto-
dos de “caja de cristal” y “caja negra”. Las explicacio-
nes son extensas y claras en lo tocante a la caja trans-
parente, no asi en la caja negra. ¢ Es acaso que se deja
ese asunto para la comprensién, sélo por quienes
estdn en condiciones de comprenderlo, que no son
todos? Método (et.), es un “camino para llegar a un
destino”. El camino individual, si bien se conduce por
las convenciones de la disciplina, y respeta las nor-
mas del proceso creativo, tiene particularidades que
lo hacen diferente.

Producto o resultado

El resultado del disefio no es eleccion arbitraria.
No esta en funcidn, en sentido superficial, de gustos
o preferencias aunque tienen relativa presencia. El
resultado es la apariencia que toda esencia ha de
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encontrar, naturalmente. Esto, si el proceso no esta
viciado. El resultado cuenta necesariamente con un
referente tedrico, ideoldgico, de pensamiento, que
es en todo caso el origen esencial de la materializa-
cién de la cosa.

La imitacidn en el proceso altera esta condicion. Di-
sociar el origen del resultado es inconveniente, en todo
caso, tanto para el creador como para el observador.

En el primer caso lleva al autor a la comprension
equivoca de la disciplina, de poca responsabilidad
y compromiso, al separar el resultado del trabajo
de los motivos y razones que son soporte tedrico o
ideoldgico, lleva a la comprensién mas mecanica que
intelectual de la profesion. En el segundo, lleva al es-
pectador a conformarse con informacidn superficial,
y a entender el disefio y la arquitectura como pro-
ducto mas de la mano que de la razén o emocién,
mas del hecho que del individuo, mas del objeto que
del sujeto.

Es comun que el cliente pida un dibujo o plano para
hacer “bonito” lo que quiere —casa, maquina, sistema
de comunicacién—, como si lo sustancial se encontra-
ra en el dibujo, en la falsa comprensién de una practica
ligera. Se desvincula el resultado de su base, desarticu-
la el proceso natural de pensamiento, practica y resul-
tado, y centra la atencidn completa en éste.

La relacion entre teoria y practica no es sélo nece-
saria y recomendable, sino obligada. Todas las cosas
explican las emociones y razones que las generaron,
a pesar de no estar del todo en el plano de la concien-
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cia. El riesgo —que es muy posible— es la evasion de
esta responsabilidad. La lectura o interpretacion del
disefio puede llegar a descubrir incluso las razones
sobre las que el propio creador no ha reflexionado.

Esto se acerca al modo indicado por Oscar Wilde
en su obra El critico como artista, de entender la dife-
rencia entre las funciones de uno y otro.

Algunas tendencias actuales de arquitectura y di-
sefio atienden mds al objeto en si —la cosa—, que
a sus bases generadoras: funciones de emocién vy
razon, individuales y colectivas. Esto es consistente
con lo que ha sucedido en el mundo en el transcurso
del siglo XX, en particular en su segunda mitad. A raiz
de la Revolucién Industrial del siglo XIX y sus conse-
cuencias, el siglo XX se convirtié en la época de los
cambios cada vez mas rapidos y a partir de paradig-
mas que eran cada vez mas efimeros. Fueron razén y
consecuencia del comportamiento y la conducta de
la sociedad, pero también de procesos de imitacion.
Nociones tales como sociedad de consumo, sociedad
del espectaculo, sociedad de masas, globalizacion,
cultura de la imagen, entre otras, evidencian el des-
prendimiento de las ideologias y procesos de pensa-
miento, de los actos y los hechos.

Consideraciones

El proceso de disefio se ha presentado como ca-
mino seguro que garantiza resultados. Muchos me-
toddlogos coinciden en dos o tres fases: la primera
define el problema y recopila informacién, la segun-
da (a veces integrada a la tercera) resuelve el disefio

I S e Minario de investigacion de Disefio y Proyecto 37



por procesos creativos, y la tercera desarrolla la idea
esencial hasta la ejecucidn del proyecto.

Hay una liga entre teoria y practica que deberia
evidenciarse en este camino; las fases se fortalece-
rian y enriquecerian con el aporte individual, a partir
de la comprensién del ejercicio del proyecto como un
manifiesto. Pero es mas facil y menos comprometido
seguir instrucciones y adherirse a las ideas de otros,
que mostrar el pensamiento propio.

El proceso de disefio comprende tres fases: lle-
va primero a comprender, después a disefiar pro-
piamente, y al final a desarrollar la idea. Tres pasos
elementales, el1,2,3 que se presenta como el modo
operativo. Pero el desarrollo del disefio centrado en
la persona no puede perder de vista que es ésta quien
lo ejecuta —interpreta— y se manifiesta mediante
ese disefio, sin que esto derive en fomentar indivi-
dualidades o estilos personales —mads de superficie
que de fondo—. Pero el riesgo esta ahi. La frontera es
delicada y peligrosa. ¢Cuantos imitadores, mas que
discipulos, de Luis Barragdn conocemos?

Las tres fases llegan al proyecto finalmente y pa-
recen sugerir un modo de entrenamiento o capacita-
cién para el hacer, mas que para el ser en el sentido
humano, que deberia considerarse por la propia na-
turaleza dual, artistica y cientifica, que parece que se
olvida.

Existe una fase cero en el proceso, la cosmovision,

que esta en la persona mas o menos evidente seglin
cada caso. El grado de conciencia respecto a su exis-
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tencia es tal vez lo menos importante; lo basico es que
se entienda su importancia, ya que “bafia” por com-
pleto al proceso y queda, finalmente, en las cosas.

Esto da caracter a la comprension del asunto,
sentido y congruencia al modo operativo de ejercer
el disefo y establece una liga entre el resultado —la
cosa— y sus antecedentes metodoldgicos, tedricos e
ideoldgicos.

El artista estd inevitablemente presente en su
obra, por ello no puede sino hacer autorretratos.
Pero atencidn, hablamos del artista. Es posible leer
en las cosas mas que las razones objetivas las razo-
nes naturales, producto de la experiencia profesio-
nal, personal y de vida, del autor. Sus convicciones,
creencias, anhelos, preferencias, miedos, ideales y
conscientes limitaciones, son algunos asuntos que
guedan ahi, entre lineas, en ese resultado.

Fig. 3

En el medio educativo, entender esta relacién
hace posible que tanto alumno como maestro com-
prendan su papel y su funcién: los trabajos mas que
un ejercicio del hacer son del pensar y mas aun, una
manifestacion del ser. Porque al hacer, se esta nece-
sariamente pensando y sintiendo, se esta siendo.

Al ser se hace, y al hacer se es. Es una relacion
organica y estructural, pero elemental y necesaria,
como indicé Paul Valéry en su libro Eupalinos o el
arquitecto, al darle voz a Fedro en su didlogo con S6-

Figura 3 crates, que narraba lo que alguna vez Eupalinos, su
Luis Barragan. amigo el arquitecto, le contaba:
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— Un dia, querido Socrates —expresd Fedro— ha-
blaba de estas mismas cosas con mi amigo Eupali-
nos. “Fedro, me decia, mientras mds medito sobre
mi arte, mds lo practico; mientras mds pienso y obro,
mds sufro y gozo como arquitecto; me siento mds yo
mismo, con una voluptuosidad y una claridad siem-
pre mds ciertas. Me pierdo en mis largas esperas; me
vuelvo a encontrar por las sorpresas que me causo a
mi mismo; y por medio de estas graduaciones sucesi-
vas de mi silencio, progreso en mi propia edificacion;
y me acerco a una correspondencia tan exacta entre
mis deseos y mis potencias, que me parece haber
convertido la existencia que me fue dada, en una es-
pecie de obra humana. A fuerza de construir, me dijo
sonriendo, acabo por creer que me he construido a
mi mismo.”

— Construirse, conocerse a si mismo, ¢Son éstos
dos actos?, pregunto Sdocrates.

— He buscado la precision en los pensamientos —
contesto Fedro— para que, claramente engendrados
por la consideracion de las cosas, se cambien, como
por si mismos, en los actos de mi arte. He distribuido
mis atenciones; he rechazado el orden de los pro-
blemas; empiezo por donde antes acababa, para ir
un poco mds lejos... Soy avaro de ensuefios, concibo
como si ejecutara. Ya nunca mds, en el espacio infor-
me de mi alma, contemplo esos edificios imaginarios,
que son para los edificios reales lo que las quimeras y
las gorgonas son para los verdaderos animales. Pero
lo que pienso es realizable; y lo que hago se relaciona
a lo inteligible...
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Aqui se evidencia la importancia de la teoria
en la practica, para una relacién en la que, tanto
teoria como practica, tienen qué ver con la vida. A
partir de esto y del supuesto de que en el traba-
jo del creador (practica-resultado, obra material,
cosa, objeto, incluso acto) se materializa el método
(modo de ejercer, técnica, procedimiento mecanico
e intelectual, practica-accion), y en ambos a su vez
el pensamiento (teoria, posicion o actitud emocio-
nal e intelectual, cosmovision, imagen del mundo,
backup personal, la vida), es posible identificar en la
obra del creador la liga existente, natural y deseable
sobre todo en un proceso educativo, entre el sery
el hacer.

Si asumimos como cierto por esta relacidn entre
el sery el hacer que no podemos hacer sino autorre-
tratos, sobre las obras hemos de reflexionar, hacer
una lectura sobre ellas y entender que a partir de las
cosas se conoce a quien les dio existencia. Hay dos
mdximas que encuentran aqui un justo lugar:

Condcete a ti mismo, atribuida a filésofos de la
antigliedad cldsica griega, inscrita en un templo de
Delfos, motivo de atencion y reflexion para muchos
estudiosos de la filosofia antigua y moderna. En oca-
siones se pierde de vista la idea esencial que esto in-
volucra. Es a lo esencial a lo que se ha de atender al
hablar de conocimiento, lo que se hace presente en
todo acto y producto del hombre. Centra la atencion
en la propia persona como punto de partida para el
conocimiento de lo demas, y presenta la oportunidad
de comprender todo el universo.
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Por sus obras los conoceré, aunque hace referen-
cia al acto humano, y se orienta a sus consecuencias
en el campo espiritual —en el credo religioso—, es
también una afirmacion: al crear, el hombre se ma-
nifiesta. Ambas confirman el supuesto inicial, la im-
portancia que tiene la relacidn entre el ser y el hacer
en el campo de las disciplinas artisticas o creativas, y
muy especialmente en sus medios educativos

Implicaciones educativas

Todo proceso educativo considera dos partes que
interactyan: quien ensefia y quien aprende, y entre
ambos el asunto del proceso. La ensefanza tradi-
cional fue determinada por el docente que tenia el
papel principal y era el conocedor, conductor y au-
toridad en todo momento. La ensefianza moderna
dirige la atencion a la otra parte, al educando, lo que
permite que el proceso educativo se base mas en
quien aprende.

Hoy se habla mas de aprendizaje que de ensefian-
za, con las correspondientes implicaciones en cuanto
a contenido y manejo. Las ciencias de la educacion se
refieren hoy al aprender a aprender y al aprender a
ser. Para considerar la liga entre el sery el hacer en la
educacion se tocan temas relativos a quien ensefia,
quien aprende y lo que se aprende, los contenidos y
modos respectivos.

Pero las primeras preguntas que surgen son: ése

ensefia lo mismo a todas las personas?, éaprenden
lo mismo y de modo similar?, ¢es el contenido de lo
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que se ensefia lo fundamental, o este papel lo ocu-
pa la interpretacion que de ello hace cada persona?,
équé oportunidades ofrecen los procesos educativos
actuales, para permitir que los seres se desarrollen
en el “hacer”?, équé condicionantes encuentran las
personas para la mas auténtica expresion de su ser?

En la educacidon no solamente deberian condi-
cionarse las potencias individuales en el hacer del
aprendiz, sino fomentarse. Esto requiere de apertura
en los contenidos y en los métodos, que en ocasio-
nes resulta incbmodo para los sistemas duros. Pero
lo duro no alude a lo cientifico. Esto no es privativo
de las artes, en la ciencia han existido enormes apor-
taciones resultado mas de una intuicion creativa in-
dividual, o de una emocidn, que de una formacién
sistematica recibida.

LECTURAS RECOMENDADAS
Alexander, Christopher. El modo
intemporal de construir, Barcelo-
na, Gustavo Gili, 1979.

Un lenguaje de patrones. Gustavo
Gili. Barcelona

Jones, Christopher. Design Me-
thods. Seeds of human futures, 22
edicién, Nueva York, John Wiley,
1981.

Metodos de Disefio. 32 edicion,
Barcelona, Gustavo Gili, 1982.

Norberg Schulz, Cristian. Inten-
ciones en arquitectura, Barceona,
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1992.
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Entre el Ser
y el Hacer

14
de Maria
lzquierdo
En la lectura de la obra de arte es posible reconocer,

U7 ELENA GARCTA AGUILAR a través de diferentes recursos, el vinculo entre el autor
ANUAR ABRAHAM KASIS ARICEAGA y su obra. El arte es probablemente el medio perfecto
en el que la relacion logra materializarse en una entidad
concreta, la obra, como fiel reflejo de los aspectos mas
intimos y personales de quien la crea, el autor.

Facultad del Habitat

El presente articulo intenta identificar el valor es-
tético e histdrico de las obras de arte mediante algu-
nos métodos que nos ayuden a relacionar al autor
con su obra, entre el ser y el hacer. Los recursos para
esta interpretacion han sido diversos: la historiogra-
fia, el psicoanalisis del arte, la iconologia, la filologia,
la sociologia del arte, entre otros.

Los modelos seleccionados son los que presenta
José Fernandez Arenas en su libro Teoria y metodo-
logia de la historia del arte, para la correcta interpre-
tacion y valoracion de las obras artisticas respetando
su naturaleza en signo, estructura, individualidad,
fisonomia, rehabilitacion del texto (en su caso) y la
descripcion técnica, lo que ayuda a apreciar mejor la
obray a su autor.

En Mis sobrinas, cuya autora es la pintora mexica-
na Maria Izquierdo, apreciamos su fuerte personali-
dad; es testimonio fiel de la lucha que se da y se ha
dado en este pais para que la mujer obtenga un lugar
y se le reconozca en el ambito laboral.

Mis sobrinas es resultado de la trayectoria de Ma-

ria Izquierdo, de su produccién artistica y humana

Figura 1 de gran valor y calidad, que expresa una naturaleza
Maria Izquierdo. fuerte y sensible.
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Nos presenta un trabajo generoso en colores, tra-
diciones y vestimenta, y en aspectos de ingenuidad
cuando pinta infantes.

En el libro editado con motivo del centenario del
natalicio de la pintora (1902-2002) por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes: Maria Izquier-
do, una verdadera pasion por el color, aparecen sus
datos biograficos, informacion sobre su preparacién
académica y los principales personajes y eventos que
influyeron en ella para lograr su propio estilo:

Fig. 2

Maria Cenobia Izquierdo Gutiérrez nacié en 1902
en la ciudad de San Juan de los Lagos, Jalisco. En su
infancia vivié en Aguascalientes y en Torredn. La ca-
saron a la fuerza con un militar, cuando ella tenia 15
afios. No se tiene mucha informacion sobre su vida
antes de ser pintora, pero se sabe que a los cinco
afios perdio a su padre y desde muy pequefia fue en-
comendada a sus abuelos, hasta que su madre con-
trajo nupcias por segunda vez.

En 1926, cuando era madre de tres hijos, se ins-
tald en la Ciudad de México y en 1928 entré a la Es-
cuela de Pintura y Escultura. German Gedovius fue
su maestro de pintura al 6leo. Empez6 a frecuentar
la Academia de San Carlos, donde siguié las clases
del maestro Tamayo; él la acompafid y la orientd, y
con él vivié y compartié un estudio de 1929 a 1933.
Desde sus inicios se destacé como una creadora es-
pontanea, sin la soélida formacién académica de sus
compafieros de generacién. Maria Izquierdo supo

Figura 2 aprovechar esta desventaja inicial para crear un arte
Pintura Mis sobrinas. genuino y expresivo.
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En 1929, impulsada por Diego Rivera, con quien
también establecid una estrecha relacidn, expuso
por primera vez en la Galeria de Arte Moderno de
la Ciudad de México. Al afio siguiente, monté una
nueva exposicion con paisajes, estudios y retratos
en el Art Center de Nueva York. En 1932 comenzé a
impartir clases en el Departamento de Bellas Artes
de la Secretaria de Educacion Publica. La factura de
los cuadros de Maria evolucioné rapidamente, per-
feccionandose y depurandose.

Entablé amistad con Antonin Artaud, quien escri-
bié varios articulos sobre ella y le ayudd a que ex-
pusiera en Paris. En 1944 viajo y expuso en Chile. A
partir de la pintura metafisica, trata el bodegdn, el
retrato y el paisaje, con tonos populares mexicanos
fantasticos. En las décadas de 1930 y 1940, la per-
sonalidad de Maria lzquierdo se impuso en el medio
plastico mexicano.

Contrapunto inevitable de la escuela mural, la
obra intimista y preciosista de esta pintora intro-
dujo un aire benéfico, que no fue apreciado, sino
varios aflos después de su muerte. Maria lzquierdo
fue miembro de la Liga de Escritores y Artistas Re-
volucionarios.

En 1948 sufrié una hemiplejia que le dejd el
brazo derecho paralizado, pero fue capaz de sobre-
ponerse a esa imposibilidad y continud su obra tra-
bajando con el brazo izquierdo. Referente a su vida
amorosa, fue relacionada con Rufino Tamayo, quien
la abandoné.
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Particularmente le interesaron los trabajos de
José Maria Estrada, el pintor tapatio del siglo XIX, que
desarrollé una singular estética para sus retratos y
quien sin ser de extraccion popular logré alejarse del
rigor academicista. A juzgar por las fotografias con
que ilustré su ensayo, Maria lzquierdo se identificé
con los retratos infantiles de Estrada.

En el cuadro Mis sobrinas, Maria empled el recur-
so de un fondo, el espeso follaje de verdes intensos,
la soluciéon compositiva innovadora para su obra, que
parafrasea el tratamiento de los retratos del francés
Henri Rousseau.

De acuerdo con los anteriores datos, podemos
identificar en Maria al personaje que sobresalié con
éxito en un medio y un momento en los que era real-
mente dificil que una mujer lo lograra. Sumado a
esto, en Mis sobrinas nos ofrece una exquisita expli-
cacién autobiografica, que permite comprender las
diferentes etapas de su vida, mediante las imagenes
de sus sobrinas. La pintura fue realizada en el afio
de 1940, cuando tenia 38 afios de edad y era ya una
pintora consolidada; habia expuesto al lado de Diego
Rivera y Rufino Tamayo.

En Mis sobrinas, esa forma de utilizar el 6leo de
acabado pastoso y un tanto aspero, pero que a la vez
se mantiene fresco a pesar del transcurso del tiempo,
es una marca personal que deviene en estilo propio
y la distingue entre todos los demds pintores que
Méxco ha dado al mundo. La solucidon que da Maria
Izquierdo en cuanto contenido y forma en esta obra
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respecto a los infantes que aparecen con ella es cro-
matica, afable.

Es importante recordar que en el siglo XIX todavia
se acostumbrada retratar y pintar a los nifios vivos
y también a los muertos, como recuerdo del falleci-
miento de un angelito. En Maria hay gran influencia
de algunas costumbres de ese siglo y lo refleja en su
obra. Igualmente de los retratos del citado Estrada.

Desde un enfoque psicoanalitico y biografico, a
partir del conocimiento de la vida de Maria podemos
decir que en Mis sobrinas, su intencion fue presentar
una composicién que mostrara la conservacion de
la unién familiar y la relevancia que tiene la mujer
como eje de la familia en su rol de madre.

Lo dicho se apoya en factores biograficos decisi-
vos para comprender algunos aspectos de la pintu-
ra de Izquierdo. Por ejemplo, nunca menciond a su
madre y, no obstante, en sus cuadros habra siempre
una reiterada presencia de lo maternal y serd comun
encontrar nifos en actitudes solitarias o pensativas.
Lo anterior nos sirve como soporte cuando comen-
tamos que en muchas de sus obras con dibujos de
nifios la posicién y el semblante manifiestan seres
solitarios, muy ensimismados, pareciera que en su
vida no han recibido una palabra de aliento y mucho
menos de carifio, como probablemente le ocurrié a
Maria en su infancia.

Es posible que la pintora no tuviera la intencidon de
reflejar la soledad y las carencias afectivas que vivio
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en su infancia, pero es innegable, e inevitable, que el
inconsciente se manifieste sin darnos cuenta.

Sin querer, y a pesar de cumplir con los diferentes

Biografia roles de la vida diaria, y por mas objetividad que se
Este método nos pretenda, el ser no se puede dividir en diferentes yo, y
ayudara a conocer la se manifiesta. En el hacer, se deja algo muy particular

vida del autor, la
individualidad del
personaje, las caracte-

y Unico de cada persona. El Unico camino para evitarlo
es la imitacion y la mentira, que salen del campo de la

risticas que lo hacen creacidn artistica. Mis sobrinas de Maria Izquierdo no
destacar en su época y es la excepcion y, a pesar de que en su obra es eviden-
el por qué trasciendeal  te un estilo propio y auténtico, deja ver mas alld de
pasar el tiempo. lo que ella, hubiera querido. Evitar la reproduccién de

modos y formas es una garantia de su valor artistico.

Partimos de la indivi- . ) L
Al analizar la pintura en cuanto a trazos y técnica de

dualizacion del artista,

de la persona con su dibujo, es muy claro que la nifia de aproximadamente
vida y trayectoria, su siete aflos —a la izquierda del cuadro, con el vestido de
entorno. Para que esto color rosa y una mirada pensativa—, la otra mayor del

después nos permita,
mediante otros
métodos, esclarecer su

vestido amarillo, y la dama adulta son la misma per-
sona pero en diferentes etapas de la vida. De acuerdo

personalidad, adentrar- con la edad, es Maria Izquierdo en su infancia, en su
nos a su obra y, de ser adolescencia como sefiorita (de aproximadamente
posible, a sus pensa- quince afos) y como una mujer madura. La anterior
mientos.

deduccion se basa en la actitud de cada personaje: la
sefiorita de 15 afos esta en una posicion retadora; es
Fie-:3 |3 Gnica que mira de frente.

No es dificil deducir la relacién de esta actitud
con su biografia ni justificar lo apropiada que puede
ser esta posicion del personaje, dado que a Maria, la
obligaron a contraer matrimonio y comenzé también
Figura 3 un desprendimiento por el hecho de salir de su casa
Maria lzquierdo. materna, para hacer su vida propia.
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Pero su lucha apenas comenzaba, porque en esa
época en nuestro pais (entre los afios 1917 a 1921
aproximadamente) era una tarea realmente dificil
hacer valer la voz y el voto de la mujer en las decisio-
nes en el ndcleo familiar, para ella posiblemente la
situacion era mds grave como esposa de un militar.

El personaje que ocupa la parte central del cuadro
es una mujer madura, fuerte, pero sin perder femi-
neidad. Aqui expresa la etapa de su vida indepen-
diente, una mujer valiente que se atrevid al divorcio
en una sociedad tradicionalista.

Maria Izquierdo reprodujo en sus lienzos los co-
lores fascinantes de nuestro pais. Para la autora, el
color era esencial; ella explica: “Junto a esta posicién
estética poseo una verdadera pasiéon por el color;
es lo que mas me emociona de todas las cosas que
existen”. A pesar de la presencia del rosa, amarillo y
verde, muy alegres e intensos, Mis sobrinas es obra
opaca en cuanto a colorido, porque no llega a brillar,
y desde un enfoque del psicoanalisis del color, refleja
depresion y soledad. Una vez mas establecemos que
entre el ser y el hacer no puede haber mucha distan-
cia, estan mas cercanos de lo que se piensa, e incluso
de lo que se puede controlar.

Cada persona es Unica, aunque existan condicio-
nes compartidas, percibe e interpreta su entorno de
diferente manera. Somos un conjunto de experien-
cias Unicas e irrepetibles, que repercuten en nues-
tro pensamiento, nuestras emociones y nuestra
imaginacion.
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En la historia del arte existen diversos métodos,
modelos y teorias que apoyan el analisis de la obra,
que se vuelve generosa porque permite apreciar el
producto o resultado de una actividad humana, y co-
nocer al ser humano, al autor.

La posicion recomendada, en todo caso, es la de
disfrutar con todos los sentidos una obra de arte. A
algunos gustara; otros serdn indiferentes o, incluso,
algunos mas la menospreciaran. Lo importante es fo-
mentar la sensibilidad que caracteriza al ser humano,
que va mas alla de la razdn.

LECTURAS RECOMENDADAS
Consejo Nacional para la Cultu-
ra las Artes. Luis Martin Lozano
(Coordinador editorial). Maria
lzquierdo una verdadera pasion
por el color, México, Landucci Edi-
tores, 2002.

Panofsky, Erwin. El significado en
las Artes visuales, Buenos aires,
Argentina, Infinito, 1970.

Fernandez Arenas, Jose. Teoria
y metodologia de la historia del
arte, segunda reimpresion, Barce-
lona, Espafia, Anthropos, 1990.

SITIOS
http://www.e-mexico.gob.mx/
whb2/eMex/eMex_Maria_lzquierdo

http://www.conaculta.gob.mx/
saladeprensa/2002/29oct/
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Fernando

Leal

entre el Ser
y el Hacer

IVONNE AGUAYO HUERTA
ANUAR ABRAHAM KASIS ARICEAGA
Facultad del Habitat

“Somos lo que hacemos, y ha-
cemos lo que somos” Es decir,

realizamos productos Unicos,
no hay dos iguales.

Figura 1

Retrato de mi hermana,
1914. Oleo sobre tela, 213 x
73 cm. Coleccién Fernando
Leal Audirac.
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Recientemente, el antropdlogo José Guadalupe
Rivera informo que en el territorio mexicano existen
103.3 millones de culturas, argumentando que cada
individuo que habita esta region del continente co-
rresponde a una. Que las personas y las familias ha-
cen de su hogar su territorio. La produccién en masa
cede espacio a la personalizada. La competencia estd
en hacer algo especifico para cada usuario. Las ten-
dencias y movimientos ya no clasifican, en cambio se
multiplican y se mezclan.

Insistiendo en esto, coincidimos y postulamos
que “somos lo que hacemos, y hacemos lo que so-
mos”. Es decir, realizamos productos unicos, no hay
dos iguales. Aun si partimos del mismo lugary época,
y por mas familiaridad que se tenga, son diferentes
la experiencia, el modo de afrontar los problemas
y de interpretar la informacién. Incluso los gemelos
educados del mismo modo no acttan ni responden
igual. No es posible la existencia de seres humanos
iguales, consecuentemente, cada producto creado,
ademas de responder a una necesidad, contiene un
cumulo de informacion de su creador, es efecto de su
interpretacion.

Una hoja de papel, una botella, un alfiler, un tor-
nillo de %4”, una cdmara fotografica de 5 mega pixeles,
cualquier objeto creado por el hombre cumple una
funcién, pero lleva también una nota del autor, una
marca que es la suma de informacion que considera
el tiempo, el lugar, la cultura general y especifica.

De acuerdo con lo expresado, hablaremos de la
obra de Fernando Leal —artista mexicano de la pri-



mera mitad del siglo XX— y consideraremos su obra
como un producto resuelto, a partir de los contextos
que influyeron en su vida, es decir, el reflejo de su
cosmovision.

En la relacién existente entre las determinantes
contextuales, estan implicados el andlisis y la inter-
pretacién. Por lo tanto, hemos de tener la capacidad
de comprender la obra a partir del uso de informa-
cidn, con el fin de poner en evidencia que en la crea-
cién no hay manera de aislarse de los contextos de la
propia existencia.

Contexto estético

Desde que el hombre pobld la tierra y se recono-
cié como un ser habil y con capacidades diferentes a
las del animal, decidié plasmar su vida, su contexto
y asi mismo, en imdagenes que le sirvieron para dejar
un registro y, observando a la naturaleza, programé
sus actividades y vistio de color los muros de su habi-
tat, mostré al mundo sus conocimientos y que ese te-
rritorio era suyo; habld de sus ritos y su convivencia;
intentd regular su vida y la de los demas poniendo en
imagenes las normas y leyes para dar orden al desor-
den natural que encontraba. Ese hombre representé
y venerd a su mas fiel aliada, pero a la vez su mayor
enemiga: la naturaleza, esa extrafia compaifera que
tiene el poder de crear y destruir. Generd una rela-
cién de veneracidn y respeto. Puso nombre a cada
evento y fendmeno, se unid al animal apropiandose
y sacando provecho de sus habilidades. Actué incluso
sobre si mismo, se pintd, se transformg, se cred.
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- Fig.2

El motivo central de la necesidad de pintar, era la
pertenencia al universo.

El propio Fernando Leal sefiala, en El arte y los
monstruos: “la pintura es por si misma un medio de
expresion suficiente, y de una realidad. La misién de
un pintor termina cada vez que acaba un cuadro”.

Leal fue precursor, con otros artistas de su época,
de un nuevo recurso pictérico en el México moderno.
Investigo sobre la pintura a la encaustica y al fresco, y
participd en sentar las bases para lo que hoy conoce-
mos como el muralismo mexicano. Por definicidn, un
mural es una imagen cuyo soporte es un muro o pa-
red; implica técnica, estudio, composicion, esquemas
formales, significacion y contenido conceptual, como
toda obra pictdrica. El mural se contiene a si mismo
en una superficie de la arquitectura, en un recinto;
su lenguaje es medio de comunicacion y expresion
y, mas alla, contiene un mensaje que subyace con fi-
nes politicos, educativos o sociales. En la obra de Leal
existen 24 murales en diversos edificios publicos de
la ciudad de México y de San Luis Potosi.

Contexto histérico

Durante la década de 1920, en México se respira-
ba un aire de participacién social y de politica entre-
los artistas, quienes se reunian o se encontraban en
las tertulias de los cafés, con el propodsito de discutir y

Figura 2 criticar los acontecimientos culturales dentro y fuera
Fernando Leal pintando a Luz del pais. Estas organizaciones ocasionales defendian
Jiménez en 1920, Plata sobre sy . ..

) - las causas estéticas y las relacionadas con movimien-
gelatina. Coleccion Fernando
Leal Audirac. tos de demanda social.
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Figura 3
Fernando Leal.

Figura 4

La edad de la mdquina, 1943,
Pintura mural, 300 x 1000
cm. Estacion del Ferrocarril
de San Luis Potosi.

Debido en parte a influencias externas, la interre-
lacién e influencia reciproca entre pintores, poetas y
otros artistas se dio a gran escala, con resultados ex-
traordinarios en productos estéticos caracteristicos
de la época. Raquel Tibol en Homenaje al movimien-
to de escuelas al aire libre, sefiala otro factor que
contribuyé al florecimiento de un ambiente creativo:
“la enorme necesidad de expresion que se produce
en periodos de cambio, en sociedades agredidas en
sus tradiciones culturales”.

En una época de levantamientos, no se hicieron
esperar las inquietudes de los estudiantes y las de-
mandas para reformar los planes de estudio; tales so-
licitudes, al no ser escuchadas, provocaron huelgas,
despertaron la violencia y el escandalo. Las solicitu-
des y peticiones estudiantiles fueron atendidas con
el cambio de gobierno, para satisfacer a los grupos
que la administracion de Francisco |. Madero habia
dejado en descontento.

Estas “revolucioncillas escolares” podrian pare-
cer de poca importancia, si no se tuviera en cuenta
el estado general del arte en el México de aquellos
tiempos. La nulidad de los artistas mexicanos, debida
al colonialismo del gusto, se habia prolongado hasta
después de la revolucién de Madero. En la academia
cuanto venia de Europa era bueno por ese sélo he-
cho. En general, se vivia en una atmésfera artificial en
las artes, ajena a un contexto real de la situacion de
un pais e impropia para el desenvolvimiento de cual-
quier produccidn artistica enraizada en la tradicion y
cardcter de una nacion.
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Fig. 5

El pintor Alfredo Ramos Martinez, envuelto en
este escenario, abrié la Escuela de Pintura al Aire
Libre de Santa Anita en 1913, como una alternativa
para la ensefianza de la pintura, contra el sistema
de la Academia de Bellas Artes. En 1920, José Vas-
concelos reconocid oficialmente este proyecto, lo
que dio lugar a la creacion de las escuelas de pin-
tura al aire libre; su importancia fue en aumento
como lo sefiala Raquel Tibol, ya que servian como
“un instrumento adecuado para incorporar a los
indigenas y mestizos a la nueva conciencia y cul-
tura nacional”.

Vasconcelos idealizé al nuevo pais, a través del
horizonte de la cultura universal quitandole el misil
y dandole lira, flauta y pincel. Se propuso rescatar la
pasion popular a través de una plastica moderna, en
la que los mexicanos encontraran puntos de identi-
dad y exaltacién de sus raices. Cred todo un discurso
nacionalista. Invent6 imagenes, historias, una vision
de México lleno de color, de aromas, de espontanei-
dad; listo para que en él se desarrollaran todas las
ensefianzas filoséficas y culturales de su idilio. Se va-
lio de varios artistas nacionales y figuras que fueron
llegando de otros paises, a quienes logré convencer
que participaran en su campana por el orden social y
cultural del pais. Uno de los principales simpatizan-

Figura 5 tes de este movimiento fue nuestro protagonista Fer-
La adolescente. Oleo sobre . L. .

tela 87 x 70 cm. Coleccion nando Leal, quien en un principio monitoreado por
Fernando Leal Audirac. Vasconcelos cooperd fervientemente con este “parto
Figura 6 del nuevo arte mexicano” como Enrique X. de Anda
El indio del sarape rojo. Oleo Alanis llama a esta corriente en La arquitectura de la
sobre tela 102 x 79 cm. Colec- ., .

cion Fernando Leal Audirac. Revolucién Mexicana.
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Consecuentemente, Leal produce su obra La fies-
ta del Sefior de Chalma dondeplasma los primeros
estereotipos de una manera mexicana de pintar.

Contexto individual

Fernando Leal Ortiz nacié en el Distrito Federal el
26 de febrero de 1896, en la Colonia Santa Maria la
Ribera, barrio elegante en esa época. Fue bautizado
en laiglesia de la Santa Vera-Cruz, frente a la Alameda
Central. Sus padres, don Francisco Leal Valenzuela y
dofia Guadalupe Ortiz y Cérdoba (Cérdoba, de origen
francés). Tuvo tres hermanos: Francisco, el primogé-
nito, Antonio —muerto a los 12 aflos—, y Guadalupe,
la mas pequefiia. A la edad de 62 afios, Fernando pro-
creé un hijo con Francine Audirac, 31 afios mas jo-
ven que él, una notable retratista de origen francés.
Fernando Leal Audirac, su hijo, es en la actualidad un
pintor reconocido internacionalmente.

En sus obras literarias, Leal puso de manifiesto
su formacién europea para demostrar que no sdlo
hay que calar en las raices culturales nacionales, sino
apropiarse, al mismo tiempo, de la agudeza de los
tedricos y escritores de diversos paises. El marca en
sus textos citas en inglés, francés, italiano y latin, y
usa las referencias europeas como punto de partida,
para construir una critica en ocasiones bien dotada
de autocritica como él mismo narra en El arte y los

Figura 7 monstruos, cuando nos comenta que, por ser tan
Retrato de mi hermana,  testarudo, posiblemente por su herencia de origen
1914, Oleo sobre tela 133 x vasco, se alejé de uno de sus grandes amigos, Jean

73 cm.. Coleccién Fernando
Leal Audirac. Charlot. En todo momento, Leal procurd plantear lo
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que suele llamarse conciencia histdrica; fue siempre
un esforzado tedrico y practico, reconstruyé los pri-
meros pasos del muralismo, no sélo como expresion
pictérica. Fue un historiador con juicio critico; tomo
del discurso tedrico europeo lo que le convino, para
elaborar una interpretacion mexicana. Se mantuvo
en la linea divisoria entre la descripcidn y la reflexion
y provoco en ocasiones una explicacién irénica.

Idedlogo y promotor de nuevas posiciones de
vanguardia, en 1928 fundd junto con Ramén Alva
de la Canal el Grupo de pintores revolucionarios i30-
30!. Organizé el primer acto dadaista en nuestro pais,
y disefid e ilustré el libro de literatura vanguardista
en lengua castellana, traducido a otro idioma.

Leal se asumié como parte de una generacion
de estudiantes inmersa en las consecuencias de la
lucha armada en México, en la que no participaron
de manera directa, sino que circunstancialmente se
encontraron de pronto con la doble tarea de repre-
sentar en imagenes los sucesos revolucionarios y de
solucionar las técnicas de pintura mural, para lo que
Leal aplica la critica histérica usando la anécdota y
transformdndola en reflexion. Con su cuadro Cam-
pamento de un coronel zapatista, realizé la primera

Figura 8

El campamento del coronel obra plastica de exaltacién del movimiento revolu-
Zapatista, 1921. Oleo sobre cionario. Debido a esta pintura, Vasconcelos solicitd
tela 148 x 180 cm. Coleccién . L. L. ..
Fernando Leal Audirac. a Leal que seleccionara e invitara a los demas inicia-
Figura 9 dores del muralismo.

Emiliano Zapata, 1958. Oleo
sobre tela, 140 x 88.5 cm. En lo relativo al contexto estético-artistico, Leal
Coleccion  Fernando  Leal

Audirac. “descubre” que el arte no es eterno ni universal, y
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Figura 10

La epopeya del transporte o
El triunfo de la locomotora,
1943. Pintura mural 300 x
1000 cm. Estacion del Ferro-
carril de San Luis Potosi.

Figura 11
India con frutas, 1920. Oleo
sobre tela 97 x 80.5 cm.
Coleccién  Fernando  Leal
Audirac.

nos plantea en El arte y los monstruos que “la belleza
nos rodea al alcance de la mano y la novedad esta en
el modo de mirarla”.

También en este libro, Leal reprocha a los auto-
didactos que en un esfuerzo de superacion, procu-
ran imaginar lo que no han aprendido. Esta critica
se opone al panorama general de la época, cuando
se insistia en el contacto con el pueblo en proceso
revolucionario, como principal recurso de aprendiza-
je cultural. Asi mismo contradice el absolutismo de
Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, partidarios de
este recurso pedagdgico, y califica a éstos y a José
Clemente Orozco de socialistas muy raros, empefia-
dos en servir al estado.

En la década de 1940, Leal emigrd a San Luis Po-
tosi. Salvador Gomez Eichelman, en su Historia de la
pintura en San Luis Potosi, menciona que debido a
un contrato gubernamental y por sus contactos en
la capital, se le encargd efectuar frescos de grandes
dimensiones en la estacién ferroviaria de San Luis
Potosi. En 1958 se le pidid que elaborara el disefio
de cuatro tableros para los muros del vestibulo del
Teatro de la Paz, que ejecutd el mosaiquista espaiiol
Ramadn Torres; asimismo realizd6 un mural en el arco
de acceso del presbiterio en el templo de San Juan
de Dios. En los murales de la estacién: La epopeya
del transporte y La edad de la maquina, presenta una
analogia entre el pasado y el presente.

En La epopeya del transporte, Leal nos induce una
sensacién de movimiento mediante imagenes que
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manifiestan la evolucién del transporte y las dificul-
tades y peligros en cada caso, hasta llegar a la tecno-
logia del ferrocarril. En esta obra podemos deducir
una interferencia contextual monumental.

Leal pintd una vision de la época cuando el gran
avance tecnolégico mundial era el ferrocarril, que
ofrecia la comodidad y rapidez en contraste con el
transporte animal. Sin embargo, la evolucién del fe-
rrocarril no trascendié en México —como hubiese
correspondido— a diferencia de otros paises que in-
virtieron en las vias ferroviarias. Al parecer Fernando
Leal concibié una utopia que sigue vigente.

Educacidn, formacion y experiencia; pensamiento,
credo y conviccidn; ideales y anhelos; preferencias, li-
mitaciones y miedos; contexto, influencias, relaciones
y critica. Todos, elementos participes de la relacién de
determinantes contextuales, que facilitan y posibilitan
la interpretacion de la dependencia entre un artista y
su obra, entre el ser y el hacer. A juzgar por lo antes
expuesto, Fernando Leal fue un personaje que no sélo
abordd problemas de produccion artistica, también
participé en temas dentro del contexto social, politico
y cultural: un totalizador. Un artista asi de complejo y
productivo en diferentes disciplinas, ha de abordarse a
partir del conocimiento de estos contextos, para com-
prender su cosmovision. Sélo de este modo se puede
tener un enfoque mas real y veridico de la intencién
de sus obras, para interpretarlas y reconocer su valor,
tarea que, a nivel local, apenas comienza. México tie-
ne en él a un protagonista constructor de su cultura,
su arte y su historia.
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Leal fallecié el 7 de octubre de 1964, a los 68 afios.
Fue nombrado hijo predilecto de San Luis Potosi, “la
ciudad transparente” como él la denominé. El archi-
vo sobre su obra y época, suma aproximadamente 1
500 documentos, entre publicaciones, fotografias,
correspondencia y materiales varios. Fernando Leal
Audirac, su hijo, conserva una coleccién de cerca
de dos mil piezas que comprenden bocetos y dibu-
jos, proyectos de murales con sus correspondientes
cartones a tamafio definitivo, pinturas y grabados
de 1906 a 1963, ademas de numerosas obras de sus
contemporaneos.
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qu Ex
Libris

en San Luis Potosi

BRENDA GEORGINA PEREZ REYES
IRMA CARRILLO CHAVEZ
Facultad del Habitat

Resulta interesnte que por la
forma como marcan los libros
de su propiedad se pueda
conocer mas profundamente
la personalidad e ideales de
quien la cre6; como una caja
de Pandora de la que emergen
sinnimero de sorpresas.
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La revista Universitarios Potosinos publicd en
agosto de 2006 un articulo sobre los ex libris. Ese
texto nos motivé a presentar una investigacién mas
formal acerca de estas marcas que han empleado al-
gunos hombres importantes en San Luis.

Son pocos los personajes de la historia potosina
que tuvieron el cuidado de marcar sus libros con un
sello o etiqueta personal. Sin embargo, podemos
mencionar al doctor Manuel Maria de Gorrifio y Ar-
duengo, quien sefialaba con su firma los libros de su
propiedad. Algunos de los principales protagonistas
de la historia de San Luis Potosi, que se preocupa-
ron por tener un ex libris fueron el licenciado Nereo
Rodriguez Barragan, el gedgrafo Ramon Alcorta Gue-
rrero —cuyo importante acervo bibliografico se en-
cuentra en el Museo Arquitecto Francisco Cossio—,
el historiador Rafael Montejano y Aguifaga, y el doc-
tor José Miguel Torre.

Resulta interesante que por la forma como mar-
can los libros de su propiedad se pueda conocer mas
profundamente la personalidad e ideales de quien la
cred; como una caja de Pandora de la que emergen
sinnimero de sorpresas. Es el caso de los ex libris que
ponemos a consideracién del lector.

A través de su historia, San Luis Potosi ha sido
cuna de grandes personajes en el dmbito politico,
artistico e intelectual. Uno de estos personajes fue
el presbitero y doctor don Manuel Maria de Gorrifio
y Arduengo, primer rector del Colegio Guadalupano
Josefino (1826), y presidente del Congreso Consti-
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Figura 1

Firma del doctor Don Manuel
Maria de Gorrifio y Arduen-
go, escrita en latin que quie-
re decir Ex biblioteca de Ema-
nuel Gorrifio y Arduengo.

Figura 2

Etiqueta de Don Nereo, que
consta de la leyenda Ex-
Libris, su nombre y como
imagen representativa, una
gran puerta rutica de madera
cerrada.
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tuyente, quien se asegurd de que los libros perte-
necientes a su coleccidon estuvieran marcados con
su super libris (nombre que reciben los ex libris que
solo se representan con la signatura del propietario)
para protegerlos de sustracciones desagradables;
éste consistia en su firma personal escrita en latin
que quiere decir Ex biblioteca de Emanuel Gorrifio y
Arduengo.

El potosino Nereo Rodriguez Barragan (1884-
1979) fue otro distinguido personaje; entre sus
logros vale la pena destacar la direccion de varios
periddicos importantes como el Periddico Oficial
(1917) y El Heraldo (1919). En 1926 impartio la cla-
se de Historia de México en el Instituto Cientifico y
Literario; trabajo en el Archivo Histdrico del Estado
de San Luis Potosi, donde tuvo la oportunidad de
investigar sobre historia regional en fuentes origi-
nales. Sus abundantes articulos sobre historia se
encuentran dispersos en publicaciones potosinas,
especialmente en El Sol de San Luis, El Heraldo, Es-
tilo, Cuadrante y Letras Potosinas.

Don Nereo daba la debida importancia a los libros,
“fuente de conocimiento”, por tanto, se preocup6 por
tener su propio ex libris; el disefio de esta etiqueta
consta de la leyenda ex libris, su nombre y como ima-
gen representativa, una gran puerta rustica de madera
cerrada. Entendemos que por lo regular una puerta
cerrada no representa solamente la entrada, sino tam-
bién el espacio que se esconde detras de ella. La puer-
ta es ciertamente el elemento mas importante de una
casa, se abre, se cierra, se llama a ella. Si se le franquea
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G.

Figura 3

Etiqueta de José Miguel Torre
Lopez, que nos muestra el
amor y la pasién que sentia
por su profesion.

Figura 4

Etiqueta de Ramon Alcorta,
la cual consta de la leyenda
Ex-Libris, su nombre y una
imagen que represenat a un
muchacho absorto en la lec-
tura recostado sobre el rega-
zo0 de una érbol.
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entrando o saliendo, se penetra en otras condiciones
de la vida, en otro estado deconciencia porque condu-
ce a otras personas hacia otra atmosfera (Biedermann,
1996). Seguramente Rodriguez Barragan quiso expre-
sar que atravesar una puerta cerrada, es como pene-
trar en los libros detras de sus portadas para encontrar
el conocimiento verdadero.

Otro gran biblidfilo que contaba con su ex libris
fue el importante gedgrafo, investigador y escritor,
Ramén Alcorta (1910- 1970). Destacé como presi-
dente de la Sociedad Mexicana de Geografia y Esta-
distica, director del Seminario de Geografia y funda-
dor y docente de la Facultad de Humanidades de la
UASLP en 1954. El Maestro Alcorta dond su extensa
y rica biblioteca a la Casa de la Cultura (actualmente
Museo Arquitecto Francisco Javier Cossio). Destaco
por ser un hombre justo y generoso, por su peculiar
humor sarcdstico, apasionado filatelista y amante de
la musica cldsica —Mozart, Beethoven y Bach esta-
ban entre sus compositores favoritos—.

Su marca consta de la leyenda ex libris, su nombre
y una imagen que representa a un muchacho absorto
en la lectura, recostado sobre el regazo de un érbol.
Este sello recuerda curiosamente el de O. H. de Lode,
un artista danés, que también presenta la figura de
un joven tendido al pie de un arbol que lee un libro,
este sello incluye el lema fallitur hora legendo (con
la lectura se mata el tiempo). Probablemente Ramdn
Alcorta conocia el ex libris y se sintié identificado con
él, por lo que lo tomd como ejemplo para realizar el
suyo, o tal vez fue mera casualidad. La simbologia nos



habla de que el libro abierto representael libro de la
vida, el aprendizaje, el espiritu de la sabiduria y la re-
velacién. El libro esta relacionado con el simbolismo
de los arboles. El arbol y el libro pueden representar
al cosmos en su totalidad.

El destacado médico potosino José Miguel Torre
Lépez (1919-2004) fue director de la hoy Facultad
de Medicina, profesor de cardiologia, fundador de la
Sociedad Potosina de Estudios Médicos y de la Socie-
dad Potosina de Cardiologia (1981). El Gobierno de
San Luis Potosi le otorgd el premio Francisco Estrada
en 1953. La Universidad Auténoma de San Luis Potosi
lo nombré profesor emérito en 1984. Actualmente el
Centro de Informacién en Ciencias Biomédicas lleva
su nombre.

Su ex libris es muy peculiar, ya que nos muestra
el amor y pasidn que sentia por su profesion de car-
didlogo. Es visible su nombre completo, la leyenda ex
libris y una frase en latin: Vivire militare est, que sig-
nifica “vivir es luchar”; la imagen muestra ocho flores
diferentes; sin embargo, representa mucho mas...

El libro Libellus de medicinalibus indorum herbis
(que significa el librito de las hierbas de los indios)
fue escrito por dos indigenas del Colegio de la Santa
Cruz (en Tlatelolco) uno de ellos fue el médico Martin
de la Cruz y el otro Juan Badiano (este ultimo paso el
texto original al latin).

En ese libro explicaban las enfermedades del cora-
z6n y la recomendacion de los remedios con plantas,
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ya fuera individuales o combinadas. Por ejemplo,la
hierba denominada tlatlacotic era usada:

Contra la opresion molesta del pecho. Si el pecho
se siente oprimido como una replecion y se halla an-
gustiado, Idvese una raiz de tlatlacotic en agua ca-
liente y luego macérece. Con esta posion vomitard y
arrojard del pecho lo que le constrifie (sic).

Por otra parte, el maestro aurelio Pescina (pin-
tor potosino) ejecutd una composicién en la que se
muestran ocho plantas curativas mencionadas en el
tratado y en el que cada figura fue plasmada por el
artista con el mayor respeto posible para ilustrar el
pasado de la farmacologia cardiologia mexicana. Pre-
cisamente esta obra es el que reproduce el ex libris
del doctor Torre.

Que interesante resulta la cultura del ex libris, ya
que ademas de denotar el gusto y cuidado por los
libros, nos permite expresarnos eligiendo imagenes y
lemas que representen nuestra personalidad.

No nos resta mas que invitar a nuestro lector a
formar parte de esta cultura, a expresarse a través de
su ex libris y colaborar para que esta costumbre no
desaparezca. Los invitamos a que nos hagan llegar ex
libris propios o de conocidos con la finalidad de enri-
quecer la presente investigacion. Agradecemos al Dr.
Jesus Noyola Bernal y al Lic. Rodolfo Estrada Alcorta
su tiempo para este trabajo.



Sobre la
Heraldica

MONICA ARAUJO MARTINEZ
Facultad del Habitat

La Heréldica forma parte de
nuestra vida cotidiana, pues
los escudos y emblemas son
utilizados para representar o

crear la imagen corporativa
de casas comerciales, institu-
ciones académicas, militares,
financieras, asociaciones, clu-
bes, linajes, ordenes religiosas
y personajes célebres.

Cuando escuchamos la palabra “heraldica” es co-
mun que la relacionemos con la nobleza europea y
que se genere cierta reticencia hacia el tema pues
nos resulta complicado y muy lejos de nuestra reali-
dad. Esta reaccion obedece fundamentalmente a un
concepto erréneo del arte del blasén, ya que este no
se limita a los escudos familiares, ni de la realeza.

La verdad es que la herdldica es mas comun de
lo que pensamos, sorprendentemente forma parte
de nuestra vida cotidiana, pues los escudos o emble-
mas son utilizados para representar o crear la ima-
gen corporativa de casas comerciales, instituciones
académicas, militares, financieras, asociaciones, clu-
bes, linajes, érdenes religiosas, personajes celebres,
etcétera. Podemos decir que no hay dia que no nos
topemos con algun escudo.

Otro fendmeno también comun es ubicar los es-
cudos junto a otro tipo de representaciones como se-
llos, marcas y logotipos, y otorgarles un mismo valor;
sin embrago no son lo mismo. Aunque en nuestros
dias ya no se produzcan mucho, los escudos o emble-
mas (utilizamos este ultimo término para designar al
escudo que va combinado con texto) resultan verda-
desras obras artisticas por lo que implica su elabora-
cién; ademas tienen una funcién loable.

Por lo general, este tipo de disefios son muy ela-
borados y se rigen por tres grandesprincipios:

m  Estilizacidn, se refiere al afan estético, que la ima-
gen sea bella o agradable.
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®  Expresion, implica una intencién informativa o de
comunicacion.

®  Composicion, relativa al arreglo o acomodo ar-
monico de los elementos.

Dado que la heraldica se rodea de ciertos prejui-
cios, en este articulo reivindicaremos este noble arte;
reconoceremos su caracter artistico y trataremos so-
bre su importante funcién y gran trascendencia pues
estd presente en todos los paises del mundo, sin im-
portar su régimen de gobierno, credo o ideologia.

Podemos definir la heraldica como la utilizacion
de armas o divisas que sobresales en estandares y
documentos de toda indole. Se encuentra en los
escudos de provincias, ciudades, regiones, drdenes,
banderas, en la numismatica, la filatelia, la arquitec-
tura, etcétera. Implica imagenes elaboradas por el
hombre que plasma en materiales como papel, vi-
drio, madera, cantera, telas, entre otros.

Es necesario precisar que la heraldica empezé en
Europa occidental y se desarrollé durante la Edad
Media. Sirvio sobre todo para la identificacidn de los
caballeros durante las cruzadas.

Figura 1
Glifo que representa a la tri-
bu tecpaneca que salié de

Tuvo un largo desarrollo y generd normas espe-

Aztlén. cificas en cuanto a su disefio con algunas variantes
Figura 2 nacionales. En México —y seguramente en muchos
Glifo que representa al gober- paises latinoamericanos— es distinta, tiende a ser
nante mexica Cuauhtémoc. mas libre porque no respeta mucho las reglas de la
Figura 3 genuina herdldica europea e introduce elementos
Caballero medieval. Se indi- L. . ,

can las partes de su escudo. compositivos de origen local. Aun asi los escudos y
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Fig. 4

emblemas mexicanos tienen una gran riqueza histo-
rica, artistica y cultural. Recordemos que en la crea-
cién de cualquier escudo entran en juego los tres
principios que antes mencionamos

Por otra parte, podemos considerar que en el Méxi-
co prehispanico ya se practicaba un tipo de heraldica,
representada sobre todo en los cddices. (figuras 1y 2).

Fig.5  Un poco de historia

El principal objetivo de un escudo o emblema es
la identificacion. Nos sirve para conocer el origen o
la pertenencia de un objeto. La heraldica nace por la
necesidad de identificar a los caballeros medievales
durante las justas o torneos que se organizaban en
los distintos reinos (siglo XIl). Dado que estas activi-
dades eran muy comunes y peligrosas, a los compe-
tidores se les obligaba cada vez mas a cubrirse con
piezas de hierro para su proteccién, por lo que eran
practicamente irreconocibles.

El equipo del guerrero se componia de armas
ofensivas y defensivas, entre ellas la que tenia mayor
superficie y se hacia mas visible era el escudo, sobre
el que empezaron a pintar piezas geométricas y figu-
ras de animales como leones y dguilas. De aqui se de-
rivé el término “escudo de armas”, porque se pintaba
precisamente sobre un arma. Los primeros escudos

Figura 4 fueron muy sencillos pero se buscé que tuvieran gran
Ley de plenitud. colorido para que permitiera la identificacidn rapida
Figura 5 en un dmbito donde la mayor parte de la poblacién
Escudo dearmas concedidoa o9 5pg|fabeta. Este hecho histérico explica la forma
Don Martin Cortés de Mocte- .

zuma en 1536. de los escudos (figura 3).
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Por otra parte, tenemos que explicar la figura de
los heraldos, dado que de ellos se derivé el concepto
de heraldica: durante la Edad Media, las funciones
de estos personajes no solo consistian en la transmi-
sidn de noticias, mensajes o relatos. También fungian
como representantes o embajadores de reyes y de
sefiores feudales, por lo que atravesaban regular-
mente los distintos reinos sin problema. Cuando es-
taban en servicio acostumbraban llevar un tabardo
(ropdn blasonado) con las armas de su sefior, para
asegurarles proteccion.

A estos viajeros también se les encomendé dar fe
en las frecuentes batallas y torneos; requirieron cono-
cer ampliamente los distintos escudos de armas de los
caballeros o miembros de la nobleza para identificar
rapidamente a los prisioneros, los heridos e incluso
a los muertos. Al pasar los afios, los heraldos necesi-
taron registrar y reglamentar los diversos escudos de
armas para evitar que se repitieran y confundieran.

Los primeros disefios herdldicos —que se convir-
tieron en hereditarios— fueron muy sencillos, sélo
tenian dibujos de animales en actitud feroz; después
la composicion evoluciond, se afiadieron lineas y se
torné mas compleja.

Los primeros tratados sobre heraldica datan de los
siglos XIV y XV. Para algunos especialistas la practica
heraldica pasé por una etapa de decadencia que abar-
cé del siglo XVI al XIX, caracterizada por un rebusca-
miento de las formas y el uso de un vocabulario técni-
co exagerado y la mercantilizacién de los escudos.
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Figura 6

Escudo concedido al primer
marqués de Jaral de Berrio
en 1774. Presenta ocho cuar-
teles en su campo. De sus
adornos exteriores se distin-
gue su lambrequin de tipo
renacentista, una espada en
palo y una corona (de mar-
qués) a manera de cimera.

Fig. 6

El abuso de estos tecnicismos fue lo que provocd
una mala imagen de la heraldica, pues la hizo muy com-
plicada. Afortunadamente esta etapa pasd y las nuevas
tendencias buscan el retorno a los modelos puros.

Su lenguaje

El uso de elementos plasticos para la identifica-
cién es comun en todas las culturas y la heraldica
ha resultado un medio muy Uutil y creativo para lo-
grar tal fin. Esta disciplina posee un lenguaje propio
(considerémoslo técnico) y una serie de reglas que
no siempre se cumplen (con sus excepciones). Dado
que éste es un articulo de divulgacién, mencionaré
solamente algunos aspectos generales respecto a sus
términos y normas:

Un escudo siempre tiene dos partes: la diestra
(derecha) y la siniestra (izquierda), que deben tomar-
se desde el punto de vista de la persona que lleva
0 que se mantiene detras del escudo. La diestra se
considera el lado mds noble y la mayoria de los ele-
mentos heraldicos van girados a ese lado.

Los colores en heraldica se denominan ‘esmaltes’.
Incluyen por lo general todos aquellos pigmentos
que representan colores, metales y forros.

En cuanto a su composicidn, tenemos que iden-
tificar su campo, con sus respectivas particiones, sus
piezas, los muebles incluidos y los adornos exterio-
res. Cada uno de estos conceptos tiene su clasifica-
cién y norma de uso.
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Las reglas de la heréldica, aunque parecieran muy
precisas, permiten mucha libertad y creatividad debi-
do al gran niumero de combinaciones que se pueden

‘e

lograr al “jugar” con estos elementos.

Su importancia

La época actual se caracteriza por un enorme flujo
de informacidn, que ha contribuido a una especie de
estandarizacion en cuanto a nuestro modo de pensar
y vivir. Aceptémoslo o no, estamos insertos en una
sociedad industrial, de consumo masivo. Las ciuda-
des crecen constantemente y las comunidades rura-
les son cada vez mas desplazadas, lo que ha ocasio-
nado que los habitos de vida sean similares y con ello
se desgaste paulatinamente nuestra identidad (tanto
individual como comunitaria). Ante tal fenémeno, la
necesidad de reafirmarnos se hace patente y nuestra
individualidad busca expresarse por todos los me-
dios, desde los mas sutiles hasta los mas llamativos.
La heraldica cumple sabiamente esa funcion, pues
un escudo es un medio natural para indicar quiénes
somos. La utilizacion de diversos simbolos enaltece
y dignifica nuestras diferencias. Ostentar un escudo
implica sentirse orgulloso de lo que se es.

Figura 7 Un escudo es una composicién de simbolos y
Escudo franciscano localizado metaforas que nos remiten al pasado, a la historia,
en el callejon de San Francis- e . . ,
co de nuestra ciudad. pero también incluye nuestro presente y lleva impli-

cita una proyeccion hacia el futuro. Su disefio nos

Figura 8
Escudo de armas de nuestro encamina a la filosofia de la persona o institucién
estado. Hace alusion a San que representa y siempre le otorga un aire de no-

Luis Rey de Francia y al cerro
de San Pedro.

bleza y dignidad.
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Un escudo, a diferencia del logotipo, tiendea ser
perenne pues su valor y significado no se desgasta
con el tiempo y por lo general no esta relacionado a
intereses mercantilistas, porque busca resaltar valo-
res o virtudes del hombre.
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Un Nuevo
Pensamiento

Visual

La Infografia

Para hablar de un nuevo método visual, iniciare-
mos con la conocida frase “una imagen vale mas que
CARLA DE LA LUZ SANTANA LUNA mil palabras”. Es mas facil que se quede grabada en la
EE!&:Q:‘;’::":L‘L’:;:OR”‘"O ROL mente del ser humano una figura, y no que memorice

una serie de conceptos. La dinamica de la sociedad,
la modernizacién de la tecnologia y la globalizacidn,
entre otros factores, han propiciado el desarrollo de
nuevos modelos de comunicacion, en los que el tex-
to ha sido remplazado por la imagen. El mundo de
la imagen en nuestra sociedad se abre paso en los
modelos de comunicacion, nuevos paradigmas para
conocer y ver el mundo que nos rodea. Es la época
del pensamiento visual, en la que la accién de ver la
imagen y de leer el texto se ha invertido. La nueva
cultura de aprendizaje se basa en leer las imagenes,
como sucede en la publicidad, y ver los textos.

Tanto la noticia como el reportaje, la entrevista, la
crénica e incluso la fotografia, han sido géneros que
caracterizan las maneras de representar la realidad
a través de los medios de comunicacién de masas,
pero ahora varios estudiosos y analistas sugieren que
se debe considerar otro género conocido como info-
grafia o sea la combinacion de imagen y texto, cuyo
mavyor nivel de importancia es la imagen (figura 1).

Antecedentes infograficos

Los fundamentos del concepto de infografia son
tan remotos como el hombre mismo. Desde la apari-
cién de jeroglificos o pictogramas, el hombre ejercié
la facultad de la representacion a través de figuras
con referencia a una idea.
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= X
Fig.
e [ ] Antes que la propia escritura, el empleo de ima-
! T genes ha sido el sustento esencial de la comunica-
P ae : cién. Dice José Manuel de Pablos en la Revista Latina
&Y de Comunicacion Social que la infografia ha existido

siempre desde la primera unién de un dibujo o pin-
tura con un texto alusivo. La infografia impresa tiene
dos elementos informativos importantes: un forma-
to grafico (dibujo, imagen, esquema) y un texto con
pocas palabras.

Fig. 1

La introduccion de la informatica en nuestra so-
ciedad ha provocado un cambio en la vida de los se-
res humanos; la computadora, con ayuda del hom-
bre, procesa y almacena gran cantidad de datos en
cuestion de minutos y en un espacio muy reducido
(figura 2) y ha modificado nuestra vida en diferentes
aspectos. Por ejemplo, la escritura era el principal
medio de comunicacion y actualmente, con las ima-
genes creadas por las herramientas electronicas, el
texto se enriquece con mayor contenido informativo.
Las palabras ya no son el Unico medio para describir
contenidos; ahora se pueden utilizar imagenes hasta
en tercera dimension.

Para entender esa nueva forma visual llamada
infografia tenemos que explicarla con dos palabras:
informacidn, que es la comunicacién de conocimien-
tos, y grafico, descripciones, operaciones, demos-
traciones que se representan por medio de figuras
o signos. Entonces la infografia es la representacién
visual en la que interviene una descripcion, relato o
proceso de manera grafica que puede o no necesa-
riamente interactuar con textos (figura 3).
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Fig. 3

La infografia nacié como un medio para trasmitir
graficamente una informacion. Podriamos decir que
los mapas fueron los primeros graficos destinados
para este fin. Muchos se utilizan con tanta frecuencia
que se han convertido en simbolos aceptados a ni-
vel general y resultan facilmente comprensibles. De
este modo, las ciudades y los pueblos se sefialan con
puntos o superficies sombreadas, las masas de agua
suelen imprimirse en color azul y las fronteras poli-
ticas se representan, generalmente, mediante lineas
de distintos colores o discontinuas.

Estas representaciones actualmente se estan rea-
lizando con un programa de informatica llamado Sis-
tema de Informacion Geogréfica (SIG), con el que se
puede georreferenciar desde un arbol y su ubicacién,
hasta una ciudad entera con sus edificios, calles, pla-
zas, puentes, etc. (figura 4). Entonces la infografia es
empleada también para evidenciar situaciones geo-
graficas, sucesos o acontecimientos.

Histéricamente, una de las mejores infografias
de todos los tiempos es tal vez la del ingeniero fran-
cés Charles Joseph Minard (1781-1870) realizada en
1869. En ese documento se ve como las tropas na-
polednicas van disminuyendo dramaticamente (por
batalla, cuestiones climaticas, etc.) en su camino a
Rusia. Napoledn comienza con un ejército de 42 000
hombres (representado en café), cuando llega al des-
tino quedan 10 000, en su viaje de vuelta (linea ne-
gra) sufre pérdidas mas fuertes como resultado del
intenso frio (-302C) la temperatura esta representada
en la parte inferior. Al final regresa con mil hombres.
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Fig. 5

Esta infografia es una combinacién estadistica y
de datos topograficos. A veces las infografias suelen
ser algo frias por la forma de representar los datos,
pero en este caso es impresionante como se puede
sentir la magnitud del hecho sin tener ilustraciones
(figura 5).

El empleo de la infografia en los medios actuales de
comunicacion .

En Estados Unidos y en Europa, el término info-
grafia quiza sea de lo mas comun, pero en México es
un drea en la que apenas se esta incursionando. Los
periodicos Reforma, El Universal, El Norte, y Pulso,
son algunos medios editoriales que estan utilizado
este lenguaje. En Latinoamérica, El Clarin, de Argen-
tina y El Comercio, de Peru, por mencionar algunos.
Los que llevan la batuta son los espafioles quienes se
han especializado mas en el empleo de la infografia
para presentar su informacidn, sobre todo en el area
periodistica.

Algunos de los medios que tratan de captar el in-
terés —nos atrevemos a pensar en una sociedad de
jévenes mexicanos atraidos por temas cientificos o
pseudocientificos— son las revistas comerciales de
divulgacion de la ciencia que han surgido durante los
ultimos afios. Entre las publicaciones de este géne-
ro se pueden citar: Muy Interesante (1984), Conozca
mas (1990), Quo (1998), Discovery en espafiol y Na-
tional Geographic en espaiiol (2001), que cumplen el
objetivo de transmitir conocimientos a un publico no
especializado con un fin utilitario y cultural.
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£C6mo serd la bicideta del futuro?

Fig. 6

Es importante mencionar que la internet también
ya maneja este pensamiento visual, es interesante
ver cdmo presenta acontecimientos politicos, eco-
némicos, culturales, entre otros, bajo este esquema.
Sugerimos algunos ejemplos:

http://www.duopixel.com/mark/infografia.html,

http://www.emol.com/especiales/infografias/aten-
tado_guzman.htm,

http://www.pgjqueretaro.gob.mx/Prev_Delito/Estu-
dios/Infografia.htm.

En la ciudad de Querétaro, la Procuraduria Ge-
neral de Justicia busca los medios para mejorar
constantemente el desempefio de sus funciones. Y
es a través de la infografia forense como recrea los
hechos y los presenta como una realidad casi total,
con informacién importante lleva principalmente a
la reconstruccion del hecho. El objetivo es ilustrar
técnicamente un probable delito, el lugar donde
ocurrid, los instrumentos y objetos empleados para
auxiliar a los drganos que procuran y administran la
justicia, al mostrarles una mayor visién del lugar y
acercarse mas al conocimiento de la verdad sobre
los hechos.

Consideraciones finales

Entre informacién y comunicacién hay un abis-
mo, pero aun asi la infografia trata de unir estos dos
conceptos, ya que su objetivo es informar a través de
graficas desde una noticia hasta una investigacion, en
cualquier medio editorial: revistas, diarios o libros.
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CABRERA, SUSANA. Infografia.
DX estudio y experimentacién de
disefio.Editorial Moebius,Afio 4,
num. 17, México, 2002.

Cafré Michel. “El rol de la Infogra-
fia en el redisefio”. Revista Latina
de Comunicacién Social, nim. 6,
La Laguna, Tenerife, 1998.

De Palos Coello, José Manuel.
“La Infografia, el nuevo género
periodistico”. Estudios sobre tec-
nologias de la informacién, tomo
1, Madrid, Sanz y Torres, 1991.

De Palos Coello, Jose Manuel.
“Siempre ha habido Infografia”.
Revista Latina de Comunicacién
Social, nim. 5, La Laguna, Tene-
rife, 1998.

Wildbur Meter, Burke Michel.
Infografica, soluciones innovado-
ras en el disefio contemporéneo.
Editorial Gustavo Gili, Barcelona,
1998.

La modernidad nos presenta la internet, pero sélo
en un canal que es “el visual”, y una de sus caracteris-
ticas muy particulares es la integracion de lo gréfico
con lo textual. La sintesis de la informacidn que se
ofrece puede ser considerada como una analogia con
los mapas mentales en los que para recordar es in-
dispensable evocar imagenes y conceptos principales
(figura 6).

El cuadro grafico debe ser ético en su propésito
de mostrar un contenido objetivo y veraz, acorde con
la realidad. No se necesita llenar de elementos visua-
les para hacer al grafico mas atractivo; hay que ser
sencillo y econémico con los elementos. Cuando se
disefia un infografico se deben tener en cuenta mu-
chos factores, entre ellos: la proporcion, la perspecti-
va, la textura, las formas y el mensaje. El infografico,
al igual que un articulo noticioso, debe responder a
qué, quién, cuando, donde, como y por qué, pero,
ademas, debe mostrar elementos visuales. Por eso
el infografista necesita trabajar con mentalidad pe-
riodistica y no contentarse con lo que el redactor le
ha contado.
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INVESTIGACION
DISENO Y PROYECTO

En casi todas las actividades
realizadas por el ser humano
encontramos en si una carga de
disefio, pues cada una pretende
cumplir con un fin determinado. Dicho
de este modo, es dificil incluir en una
sola definicion sus multiples
acepciones.
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