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Julio Frias Pena

E n su octavo ndimero, ArteDisefio presenta seis contribuciones
interesantes sobre las disciplinas que convergen en esta publi-
cacién. Asf, encontramos un primer articulo de investigacion titu-
lado “El lenguaje visual en el disefio de imédgenes para billetes de
banco”, realizado por Rubén Amador, estudiante de la maestria en
Disefio de la Comunicacién del Posgrado en Artes y Disefio. Rubén,
disefiador de billetes del Banco de México, nos explica el proceso
de creacién de las imagenes de los billetes producidos por esa ins-
titucién, y el papel que tienen el grabado vy la ilustracién dentro de
ese proceso creativo.

Por su parte, Elizabeth Fuentes, exdirectora de la Facultad de Ar-
tesy Disefio (FAD) de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM), hace un recorrido histérico de las galerfas de la Academia
de San Carlos y cémo éstas albergaron las primeras obras traidas de
Europay la formaen la que poco a poco las obras producidas por los
alumnos y académicos de esa institucién fueron ocupando también
las paredes de tan prestigiosas galerias.

En la seccidén “Entrevista”, Marina Garone presenta un ameno
didlogo con dos extraordinarias disefiadoras tipograficas que en la
practica profesional se hacen llamar Tipastype, quienes a lo largo de
esa entrevista narran cémo se iniciaron en disefio de tipografias, un
camino que las ha llevado a abrirse un espacio de admiracién y res-
peto en el dmbito profesional del disefio tipografico en nuestro pafs.



Como ya es costumbre, la seccién “Portafolio” presenta una
muestra del trabajo de destacados artistas y disefadores, en esta
ocasién corresponde el turno de José Luis Acevedo Heredia, recono-
cido profesor de la FAD, quien nos presenta algunos de sus trabajos
recientes para periédicos y editoriales nacionales e internacionales.

Miguel de Paz, profesor del Centro de Investigaciones en Disefio
Industrial de la Facultad de Arquitectura (FA) hace la resefia del libro
Diseriar y la figura, un proceso cognitivo, de la autoria del profesor
Raul Torres Maya. La contribucién de Miguel, ademds de dar testi-
monio del trabajo de Torres Maya, hace un homenaje péstumo a la
memoria de este destacado profesor de la Universidad Auténoma
Metropolitana (UAM).

ArteDiserio cierra su edicién niimero ocho con una resefa de la
exhibicion Leyendo entre lineas y vitrinas, presentada en el Museo
de Arte Carrillo Gil de esta ciudad y donde los libros son los prota-
gonistas de esta exposicién. La resefia de esta original muestra fue
realizada por Diana Lorena Cepeda Estrada, alumna del Posgrado
en Artes y Disefio de la UNAM.

Concluyo esta noticia editorial externando una gran felicitacion a
las doctoras Elizabeth Fuentes y Marina Garone por haber alcanzado
el nivel 3 en la més reciente evaluacién de los miembros pertenecien-
tes al Sistema Nacional de Investigadores e Investigadoras (SNII).
Ambas profesoras son las primeras académicas del Posgrado en
Artes y Disefio en haber alcanzado la mas alta distincién del SNII
que un investigador de la FAD haya obtenido en su historia.
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El lenguaje visual en el diseno de
imagenes para billetes de banco:
funciones signicas de la talla dulce
en el Modelo Upid

The Visual Language in the Design
of Images for Banknotes: Semiotic Functions
of “Talla Dulce” in the Upid Model

Rubén Amador Arauz*

*Rubén Amador Arauz es licenciado en Artes Pldsticas, con
especialidad en Pintura, por la Universidad Veracruzana. Ac-
tualmente estudia la maestria en Disefio y Comunicacion
Visual en la Universidad Nacional Auténoma de México. Se
ha desempefiado en distintos dmbitos del disefio y de las
artes visuales, destacando su interés por el dibujo, la pintu-
ra, el grabado, la fotograffa, la animacién y el modelado 3D.
Desde 2019 se desempefia como grabador a buril en la Ofi-

Recibido cina de Disefio del Producto del Banco de México, en donde
11 de mayo de 2024 ha participado en el disefio del billete conmemorativo de 20
Aceptado pesos de la Independencia de México, asi como en los de 50

27 de septiembre de 2024  y 100 pesos de la familia C.



Resumen

El presente estudio cualitativo busca pro-
fundizar en la comprensién de un aspecto
compartido por gran parte las imagenes
principales de los billetes de banco: el len-
guaje visual conocido como “talla dulce” que
aun hoy en dfa se aplica en la elaboracién
de buena parte de las imdgenes principa-
les de los billetes de banco. El andlisis se
lleva a cabo desde dos puntos de vista: 1)
desde la perspectiva del disefio centrado en
el uso; y 2) partiendo del proceso de semio-
sis de las imédgenes en billetes. Para ello se
han combinado los conceptos de dos mode-
los pertinentes: en primer lugar, las funcio-
nes del billete descritas en el Modelo para el
disefio de instrumentos de pago centrado en
el uso (Modelo Upid), sustentado por Hans
De Heij; y, en segundo lugar, la teorfa de los
signos de Charles W. Morris. A partir de esta
visién conjugada se hace una revisién de la
aplicacién de este lenguaje visual en la elabo-
racion de imdgenes principales para billetes
que arroja luz sobre su potencial para cum-
plir en mayor o menor medida con las fun-
ciones propuestas por De Heij. El resultado
del anélisis puede servir como punto de par-
tida para el disefio de billetes, la elaboracién
de imdagenes para billetes y la exploracién de
nuevos lenguajes visuales que faciliten el uso
de los mismos.

Palabras clave: disefio de billetes, talla dulce,
signo visual, grabado, papel moneda.

Descargo de responsabilidad

Abstract

The present qualitative study aims to deep-
en the understanding of a common aspect
shared by most of the main images on
banknotes: the visual language known as “tal-
la dulce”, which is still used today in the cre-
ation of many primary banknote images. The
analysis is conducted from two perspectives:
1) from a user-centered design approach; 2)
from the perspective of the semiosis process
of banknote images. To achieve this, con-
cepts from two relevant models have been
combined. First, the functions of banknotes
as described in the Model for the Design of
User-Centered Payment Instruments (Upid
Model) proposed by Hans De Heij. Second,
the theory of signs by Charles W. Morris.
Through this combined approach, the study
examines the application of this visual lan-
guage in the design of main banknote imag-
es, shedding light on its potential to fulfill, to
varying degrees, the functions outlined by De
Heij. The findings of this analysis may serve
as a starting point for banknote design, the
creation of banknote images, and the explo-
ration of new visual languages that enhance
usability.

Keywords: banknote design, talla dulce, visu-
al sign, engraving, paper currency.

La investigacién y los hallazgos presentados en este articulo son responsabilidad de su
autor y de ninguna manera representan la opinién, las politicas ni las actividades del Banco

de México.
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Introduccién
L a mayorfa de los billetes de banco? presentan una imagen que
enuncia el tema principal de la pieza. En el @mbito de la notaflliay
del disefio de billetes, estas imagenes se denominan “imégenes prin-
cipales”, aunque son también conocidas como grabados o retratos
y vifietas.2 Estas imdgenes trascienden lo meramente decorativo, ya
que juegan un papel importante en las diversas funciones utilitarias
de los billetes, sin olvidar el impacto social y cultural que pueden
llegar a tener en las comunidades que los utilizan.

La presente investigacién parte de un interés personal, como
grabador y disenador de billetes, por comprender de mejor manera
los requerimientos para el disefio y elaboracién de imagenes para
billetes, asi como de una exploracién acerca de sus posibilidades.

Histéricamente, la mayorfa de las imagenes principales de los
billetes se han elaborado con el lenguaje del grabado conocido como
“talla dulce”, descrito por Javier Blas Benito como un “lenguaje visual
que caracteriza a la estampa europea de los siglos XVII'y XVIII, resul-
tado de la conjuncién de dos técnicas de grabado calcografico —el
aguafuerte y el buril—y de un método normalizado para el trazado
de lineas —la teorfa de trazos—"3 Sin embargo, en las Ultimas déca-
das, los fabricantes y los bancos centrales han implementado otras
técnicas para la elaboracién e impresidn de estas imédgenes, como la
implementacién de herramientas digitales para el trazo y el grabado
de las matrices originales, o el uso de técnicas planograficas para
su impresion, entre otras.4 Estos cambios han arrojado resultados

1 En esta primera parte, se especifica que se estd hablando de billetes “de
banco” para evitar confusiones con otras acepciones empleadas por los his-
panoparlantes, como el billete de viaje o el billete para una funcién de teatro,
entre otras. Asi mismo, cabe sefalar que no utilizaremos la nomenclatura
“papel moneda”, debido a que hoy en dfa una proporcién considerable de
estos objetos son impresos en sustrato polimero o de materiales mixtos.

2 Véase Mark D. Tomasko. The Feel of Steel: The Art and History of Bank-Note
Engraving in the United States. New York, American Numismatic Society, 2012.

3 Javier Blas Benito, Ascensién Ciruelos y Clemente Barrena (coords.). Dicciona-
rio del dibujo y de la estampa. Vocabulario y tesauro sobre las artes del dibujo,
grabado, litografia y serigrafia. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Calcografia Nacional, 1996. Disponible en linea: www.realacademia-
bellasartessanfernando.com/assets/docs/arte_grafico/diccionario.pdf, p. 81.

4 Eduardo Arturo Motta Adalid. Un estudio de los aspectos de impresion del
papel moneda en México [Tesis]. México, Universidad Auténoma de México
(UNAM), Facultad de Artes y Disefio (FAD), doctorado en Artes y Disefio,
2019, p. 83.



sumamente diversos en cuanto a la solucién grafica, el estilo o las
estrategias en el trazo de las imdgenes principales en los billetes.

Actualmente podemos encontrar abundante literatura y publi-
caciones en diversos formatos sobre cémo se ejecuta el grabado
a buril; qué se necesita para grabar en términos de preparacién o
formacidn artistica;5 asi como los andlisis semiéticos aplicados a
estudios de caso, es decir, al estudio de una familia de billetes en
especifico, que nos hablan del impacto y la importancia cultural de
los temas y la iconografia que se utiliza en los billetes, como los
billetes de Costa Rica,® o su importancia histérica en México,” o el
impacto cultural en Malasia8 o en Dinamarca,® entre muchos otros.
Por otra parte, desde la perspectiva del disefio, encontramos una
investigacién notablemente amplia y bien fundamentada sobre el
disefio de billetes que nos proporciona conceptos, herramientas y
recomendaciones para abordar el disefio de billetes de banco, por
ejemplo, la tesis doctoral de Hans de Heij, presentada en 2017, de
la que hablaremos mds adelante. Sin embargo, incluso esta tltima
investigacién habla poco sobre cémo opera el lenguaje visual en
las imdgenes de los billetes, cudles son las estrategias formales de
este lenguaje o sus posibilidades, o sobre el impacto que una u otra
solucién grafica puede tener en las funciones del modelo centrado
en el uso descrito por Heij.

5 Véase Adrianus Cornelis Jacobus Stijnam. A History of Engraving and Etching
Techniques Developments of Manual Intaglio Printmaking Processes, 1400—2000
[Tesis de doctorado]. Amsterdam, Universidad de Amsterdam, Facultad de
humanidades, 2012.

6 Véase José Marfa Castro Madriz. “Procedimientos técnicos, semidticos y
artisticos del papel moneda desde el disefio numismético”, en: El artista:
revista de investigaciones en musica y artes pldsticas. Pamplona, Espana, no.
19, 2022.

7 Véase Nitzia Vazquez Carrillo y Manuel Diaz Mondragén. “Uso e importancia
histérica del billete mexicano en la propaganda de ideas liberales y politicas
gubernamentales”, en: Economia UNAM. México, Instituto de Investigacio-
nes Econdmicas, Facultad de Estudios Superiores de Acatldn, Facultad de
Estudios Superiores Aragdn y Facultad de Economia, vol. 18, no. 54, septiem-
bre-diciembre, 2021.

& Véase Oskar Hasdinor Hassan et al. International Colloquium of Art and De-
sign Education Research (i-CADER 2014). Singapore, Springer Science + Busi-
ness Media, 2015.

9 Véase Anders Ravn Sgrensen. Studies in Central Bank Legitimacy, Currency
and National Identity: Four Cases from Danish Monetary History [Tesis de
doctorado]. Copenhague, Dinamarca, Doctoral School of Organisation and
Management Studies, Copenhagen Business School, 2014.
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Es asf como surge la necesidad de un
estudio cualitativo que profundice en la com-
prensién de un aspecto compartido por gran
parte las imdgenes principales de los billetes
de banco: el lenguaje visual conocido como
“talla dulce” que atin hoy en dfa se aplica en
la elaboracién de buena parte de las imdge-
nes principales de los billetes de banco. El
andlisis se lleva a cabo desde dos puntos de
vista: 1) desde la perspectiva del disefio cen-
trado en el uso; y 2) partiendo del proceso
de semiosis de las imagenes de los billetes.
Para ello se han combinado los conceptos
de dos modelos pertinentes: en primer lugar,
las funciones del billete descritas en el Mo-
delo para el disefio de instrumentos de pago
centrado en el uso (Modelo Upid), sustentado
por Hans De Heij; y, en segundo lugar, la
teorfa de los signos de Charles W. Morris. A
partir de esta visién conjugada se hace una
revisién de la aplicacién de este lenguaje vi-
sual en la elaboracién de imdgenes principa-
les para billetes con la intencién de descubrir
su potencial para cumplir en mayor o menor
medida con las funciones propuestas por De
Heij.

El papel de las imagenes principales en
las funciones del billete en el Modelo
Upid de Hans de Heij

Los billetes de banco se disefan y las ima-
genes que aparecen en ellos atraviesan tam-
bién por un proceso de disefio, es decir, un
proceso creativo de planeacién, exploracién
y elaboracién. La creacién de nuevos billetes
suele representar una tarea compleja que re-
quiere tomar en cuenta mdltiples factores
ademds de la participacién de especialistas
de diversas disciplinas, pues deben conside-
rarse aspectos que abarcan desde las técni-

cas de impresién y temas de seguridad, asf
como cuestiones estéticas y semdnticas con
importantes implicaciones culturales, politi-
cas y sociales. Con todo esto en mente, Hans
de Heij ha publicado en diversos medios su
investigacion acerca del disefio de billetes
de banco. En su tesis doctoral A Model for
Use-Centered Design of Payment Instruments
Applied to Banknotes: Upid-Model presenta-
da en 2017, se mencionan tres funciones
econdémicas que poseen los billetes:

1. Unidad de cuenta
2. Medio de pago
3. Depdsito de valor

En este mismo documento Heij subraya que
el interés principal para el disefio de estos
objetos deberfa estar en el usuario y, més
especificamente, en el uso. Sefala, ademds,
que es recomendable considerar por separa-
do las funciones de interfaz del usuario, de
las funciones relacionadas con la experiencia
del usuario. De esta manera, él propone las
siguientes funciones centradas en el uso de
los billetes:

Funciones de interfaz del usuario (FIU),
es decir, las funciones de uso cotidiano para
realizar pagos:

FIU 1. Reconocimiento del valor.

FIU 2. Manejo.

FIU 3. Comprobacién de autenticidad.
FIU 4. Recepcién de un mensaje.

Funciones de experiencia del usuario (FEU),
es decir, las funciones de la experiencia del
usuario durante el primer encuentro con el
billete y cuando éste es observado con aten-
cién y detenimiento.



FEU 1. Reconocimiento de la identidad.10

FEU 2. Juicio estético.

FEU 3. Preservacién de la confianza.

FEU 4. Conexién entre el usuario y la imagen principal.
FEU 5. Demanda de sustentabilidad.

FEU 6. Vinculacién con tecnologfas de la informacién.

Posteriormente, en la misma tesis, De Heij sefala que la funcién
prioritaria de la imagen principal de un billete es el reconocimiento
instantdneo del valor del billete (FIU 1) y, de manera secundaria, la
comunicacién de un mensaje (FIU 4). Mas adelante agrega que la
conexién del usuario con la imagen principal (FEU 4) es de suma
importancia para que se genere entre el publico una recepcién po-
sitiva del billete.1Y al respecto, De Heiji recomienda “una escala de
sonrisa”12 para ayudar al disefio de la imagen principal de un bille-
te. Esta escala es una clasificacién ordinal de los billetes existentes
en funcién de su apariencia percibida de alegria, desde triste hasta
grundn vy feliz”13 Otras recomendaciones importantes en su tesis:
cuando la imagen principal del billete es un retrato “debe tener un
nombre y la imagen debe ser reconocible y comprensible”;14 Los
billetes de diferentes denominaciones deben presentar imagenes
principales de diferentes categorias, esto cambia la ruta neuroldgica
en la lectura de los usuarios, haciéndolos més conscientes de su
manejo del billete.

Funciones signicas de la imagen principal:

la imagen en billete como signo de acuerdo con Morris

Las imdgenes de los billetes aluden a algo fuera de si, sin embargo,
sus funciones signicas no se limitan a la representacién de un men-
saje lineal y Unico. Para abordar el fenémeno de la semiosis de la
imagen en los billetes de banco podemos apoyarnos en la teorfa de
los signos de Charles William Morris. De acuerdo con su esquema, el
proceso de la semiosis, es decir, el proceso por el que algo funciona

10 De Heij se refiere a la identidad de manera amplia, incluyendo la identidad
nacional, pero siempre habla de un sentido de pertenencia entre el billete y
la comunidad que lo utiliza.

11 Hans de Heiji. A Model for Use-Centered Design of Payment Instruments
Applied to Banknotes: Upid-Model [Tesis de doctorado]. Pafses Bajos, Tilburg
University, 2017, p. 128.

12 Ibid., p.127.

13 1d.

14 Id.
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como un signo y se lleva a cabo a través de
estos tres componentes: el vehiculo signi-
co (S), el designatum (D), y el interpretante
(1). Asimismo, Morris plantea que cualquier
signo se puede estudiar a través de sus tres
dimensiones semidticas, las cuales integran
las relaciones entre los componentes antes
mencionados de la siguiente forma:

Dimensién semdntica: la relacién en-
tre el signo y su significado.

- Dimensién pragmatica: la relacién
entre el signo y el intérprete.
Dimensidn sintactica: la relacién del
signo con otros signos, o bien, de los
elementos formales que lo componen.

En nuestro esquema (fig. 1) la imagen im-
presa en el billete es el vehiculo signico (S);
aquello que representa o a lo que se refiere la
imagen es el designatum (D); y el efecto que
provoca en el usuario es el interpretante (1).
No estd de mas aclarar que bajo el esquema
propuesto por Morris, el usuario, o intér-

prete, se considera un cuarto componente
y es distinto del interpretante anteriormente
descrito.

A continuacién, se enlistan algunas consi-
deraciones que integran el fenémeno de la
semiosis de la imagen del billete de banco.
La parte semdntica y pragmatica sélo inclu-
ye menciones para futuras investigaciones o
temas que ya se han tocado en otros textos.
El andlisis mds detallado se realizard para la
parte de la sintaxis que es a quien le corres-
ponde el tema del lenguaje visual del billete.

Dimensién semantica
de la imagen para billete
La dimensién semantica de la imagen para
un billete se puede abordar respondiendo a
la pregunta ¢qué representa la imagen? La
respuesta debe estar en Iinea con el tema
que representa en el billete, aunque no ne-
cesariamente tendrdn la misma respuesta.
La seleccién de temas e iconografia pue-
de tener un impacto importante en diversos
aspectos: cultural, social y hasta econémico.
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Figura 1.

Esquema de las dimensio-
nes semiéticas de la ima-
gen principal de un billete.
Ilustracién de Rubén Ama-

dor Arauz.




En los Ultimos afnos algunos bancos centra-
les estdn adoptando una politica de mayor
participacién del usuario, realizando grupos
focales y encuestas desde el principio del
proceso de disefio de billetes préximos (p.
ej. Noruega, Dinamarca, el Banco Central
Europeo, India, etc.).

Sobre el valor denominativo, podemos
comentar que la fuerza con la que se repre-
senta un tema o un elemento en un billete
no debe superar la funcién primaria del bi-
llete de banco: que es empleado como me-
dio de cambio. El objeto, persona o tema
representado no pueden interponerse ante
la funcién primaria del billete como medio
de cambio. El usuario debe poder identificar,
antes que cualquier otra cosa, la denomina-
cién del billete. Por lo anterior, uno de los
mensajes secundarios o connotados de la
imagen para un billete de banco se convierte
entonces en el mensaje primario en funcién
de su tarea como elemento identificador del
billete, asf pues, la iconograffa utilizada, asf
como el color de la tinta con la que se ha
impreso dicha imagen quedan vinculados al
valor denominativo del billete y, con el tiem-
po, siempre que los billetes se mantengan
en circulacién, dicha iconografia y color se
vuelven sinénimos del valor denominativo.

Cuando el Banco Central Europeo (BCE)
pidié al neurocientffico David Eagleman que
realizara un estudio de neurociencias para
determinar la forma de hacer los billetes més
seguros, Eagleman hizo las siguientes reco-
mendaciones:

1. Es recomendable que la marca de
agua sea un rostro, debido a que “El
cerebro humano estd masivamente
especializado” 15 en ellos. El BCE im-
plementd este cambio en la serie de
billetes de la segunda serie, sin em-
bargo, Eagleman replicé que “Dado
que eligieron un rostro mitoldgico
sin una sola versién “correcta”, es un
poco menos Util que un rostro que
todos reconocerfan”.16

2. Descartar cualquier elemento de-
corativo que distraiga al usuario al
momento de revisar la autenticidad
del billete. En su opinién, un billete
deberfa ser “Una hoja de papel en
blanco con un solo holograma en el
medio”,’7 de manera que no pueda
ser reproducido en una impresora.

Sin embargo, la respuesta del BCE fue que
habfa una carga simbdlica muy importante
en los billetes que no podfa ser descartada.

Sobre la posible ausencia de la figura hu-
mana y figuras en general, tenemos el caso
de los euros de la primera y la segunda serie.
A diferencia de los euros puestos en circula-
cién en 2002, los euros del 2013 integraron
el retrato del personaje mitolégico Europa
en una marca de agua y en la banda holo-
grafica, esto tras haber realizado distintos
estudios de grupos focales, que arrojaron
el resultado de que los rostros ayudan a los
usuarios a recordar con mayor facilidad un
elemento de seguridad. Esto puede tomarse

15 David Eagleman. “Money and our minds: can neurosciencecounterfeiting?”, en: Financial Times Magazine
(Series Masters of Science March) [en linea). 1.0 de marzo del 2017, www.ft.com/content/agb29sca-feoy-

11e6-96f8-3700c5664d30
16 1bid.
17 1d.
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en cuenta la hora de evaluar las ventajas y
desventajas de utilizar rostros en las imé-
genes principales. Otro tema relevante en
esta dimensién semdntica es el Zeitgeist o
la cosmovisidn: el billete puede funcionar
como testigo, ya que representa y sintetiza
la visién del momento biopolitico dentro de
la que se gestiond.

Por ultimo, cabe mencionar que es de
suma importancia la comunicacién de la
institucién con los usuarios antes, durante
y después de la emision del billete, esto es,
es necesario que haya apoyo audiovisual, co-
municacién efectiva y constante por diversos
medios para comunicar el tema de la imagen
de manera claray precisa y evitar interpreta-
ciones erréneas.

Dimensién pragmatica

de la imagen en los billetes

La dimensidn signica de la imagen del bi-
llete responde a la pregunta: ¢Qué efecto
tiene en el usuario?, o también, ¢icémo es
recibido por los usuarios y por la poblacién
en general? Para abordar los detalles sobre
esta dimensién, primero, tenemos que des-
cribir quiénes son los usuarios del billete.
Siguiendo la politica de “los usuarios prime-
ro” ala que pertenece esta investigacién, los
usuarios del dfa a dfa son nuestro primer
objetivo. Los otros interesados son el impre-
sor o fabricante, el emisor (banco central), el
falsificador, el coleccionista, el investigador
en ciencias sociales.

Otros temas interesantes que se pueden
abordar desde la perspectiva pragmatica de
la imagen de los billetes y que algunos estu-
dios ya han tratado son:

18 Hans de Heiji. op. cit., p. 87

El impacto econdmico, politico y so-
cial, considerando la posicién privile-
giada de la imagen en el billete, que
no tienen otras imagenes.

La iconograffa grabada en la memoria
colectiva y la imagen del billete como
futura referencia iconografica para
otras obras u acciones.

Dimensién sintactica

de la imagen para billete

Esta dimensién responde a la pregunta
sCémo lo representa? El andlisis de la sin-
taxis, aplicado en los billetes, describe los
elementos formales y sus relaciones. Los
billetes se disefian con una configuracién y
un lenguaje visual caracteristico (tipografia,
ilustraciones, composicién, colores, etc.) que
lo hacen facilmente reconocible como objeto
o documento con valor de cambio.

El lenguaje visual del billete funciona
como una caracteristica distintiva de los
billetes y atin hoy en dfa se encuentra vin-
culado con la seguridad y la autenticidad de
los billetes, esto a pesar de que los billetes
se han enfrentado a tres grandes amenazas
de falsificacién: la fotografia alrededor de
1850; la impresidn offset, a partir de 1920; y,
la revolucién digital, desde los afios ochenta
del siglo xx.1® A continuacién se presenta un
estudio mds detallado sobre las estrategias
graficas comunmente utilizadas en el len-
guaje visual de las imdgenes de los billetes.

El lenguaje visual

de la imagen para un billete de banco
Aplicado en los billetes, el anélisis de la
sintaxis podria describir el aspecto formal



del lenguaje de lineas cruzadas y punteadas
que integran buena parte de las imdgenes
en los billetes, gracias a estas estrategias
o soluciones gréficas, es posible encontrar
expresiones como “estilo de grabado de
billete de banco”. Para describir mejor esta
propiedad de las imdgenes de los billetes
acudimos nuevamente a Morris para indagar
en su concepto de lenguaje, el cual describe
como un “tipo particular de sistema signi-
co”1® “un sistema de signos interconecta-
dos"20 con una “estructura sintactica”.2! Esto
hace posible que su teorfa de los signos sea
aplicable a la visualidad, como nos indican
Susan Petrilli y Augusto Ponzio en su libro
Semictica sin limites:

Otro aspecto clave del trabajo de Morris
es que no considerd la presencia de pa-
labras, de sonidos hablados, como un
requisito para el lenguaje, aunque el len-
guaje también lo es. En otras palabras, en
opinién de Morris, el lenguaje no se redu-
ce al habla, y el habla es una forma espe-
cifica de lenguaje. Por “lenguaje”, Morris
se referfa al lenguaje acustico tanto como
al visual, el tactil, etc., dependiendo de la
naturaleza del vehiculo de signos intervi-
niente, que no tiene por qué limitarse a lo
verbal en un sentido estricto.22

Es asi como en adelante podemos profun-
dizar sobre las propiedades del sistema de
signos que integran los lenguajes visuales en
las imdgenes de los billetes. Si observamos

billetes de estilo mds tradicional, como los
délares estadounidenses, podemos notar
que comparten un lenguaje visual que con-
siste en modulaciones de grosores de linea,
tramados en dngulos que crean rombos que
en ocasiones cuentan con un punto en el
centro, es especialmente caracteristico en
muchos de los retratos de los billetes. Las
minusculas manchas que pueden interpre-
tarse como puntos y lineas que a la distancia
del brazo extendido se fusionan a la vista
en tonos casi continuos, o formas y figuras,
son las particulas elementales del grabado
para billetes, los signos fundamentales, las
letras que constituyen palabras y a su vez
proposiciones visuales. Asi pues, podemos
decir que las Iineas y puntos dejan de serlo
para convertirse en formas, sin embargo,
no abandonan del todo su unidad, sino que
conservan un punto intermedio (en corres-
pondencia con la geometria fractal de Be-
noit Mandelbrot: un grabado para billete se
encuentra en una proporcion fractal entre la
evidente técnica con la que fueron impresos
y la imagen pura que se requiere presentar.)
Este lenguaje lo diferencia incluso de otros
huecograbados o estampas calcograficas.

El lenguaje de la talla dulce

En la actualidad, al observar con deteni-
miento las lineas y puntos que componen
las imdgenes estampadas en los billetes de
banco, notamos que cuentan con ciertas par-
ticularidades que las hacen diferentes de las

19 Morris, Charles William. 1985. Fundamentos de teoria de los signos. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica.

Pdg. 36.

20 Morris, Charles William. 1985. Fundamentos de teoria de los signos. Barcelona: Ediciones, Paidds Ibérica.

Pag. 37.

21 Charles William Morris. Pég. 37 (12 edicién castellana 198s).
22 Susan Petrilli y Augusto Ponzio. Semiotics Unbounded: Interpretive Routes Through the Open Network of
Signs. Canada, University of Toronto Press, 2005, p. 197.
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ilustraciones que podemos encontrar en otros objetos impresos, como libros,
revistas, diarios e incluso de la mayor parte de las obras artisticas de estampa
contemporénea.

La asociacién entre este lenguaje visual de puntos y lineas con los billetes
de banco es tal en nuestra época, que incluso cuando encontramos un retrato
ejecutado con este estilo fuera de un billete de banco, es posible que nos remita
a un contexto numismadtico, sobre todo cuando el personaje representado esté
relacionado con la politica, como podemos apreciar en el retrato del expresidente
estadounidense Barack Obama elaborado por Christopher Madden.

Este lenguaje visual es especialmente consistente en muchos de los retratos
de los billetes de banco, y se debe principalmente a que la mayorfa de ellos se
siguen estampando con técnicas calcogréficas (o con técnicas que la simulan),
utilizando un estilo grafico caracterfstico conocido como talla dulce, puesto que
a diferencia del resto de la industria de las artes gréficas en donde tanto la cal-
cograffa como la solucién clésica de puntos y lineas ha dejado de utilizarse casi
por completo para la impresién de ilustraciones, pues ha sido desplazada para
esta tarea por el offset y la flexografia, entre muchas otras técnicas. Y aunque la
calcografia se ha utilizado desde el siglo XV, no se utilizaron estas normas para
los trazos sino hasta mucho tiempo después: podemos encontrar ejemplos muy
similares de este lenguaje visual hasta el siglo XVII, como podemos ver en las
estampas de Lumen Picturae (abajo), del manual de dibujo editado por Frederick
de Wit y publicado en Amsterdam entre 1660 y 1675.
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Figura 2.
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Detalle de un grabado de Lumen
Picturae. The Miriam and Ira D.
Wallach Division of Art, Prints and
Photographs: Print Collection, The
New York Public Library. New York
Public Library Digital Collections.
N\ https://digitalcollections.nypl.org/
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Figura 3.
Detalle de La critica, autorretrato de Julio

Ruelas, ca. 1907, aguafuerte, 15x19 cm.

Acervo del Museo Nacional de Arte, Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes y Literatura
(INBAL), Ciudad de México. Fotografia de
Rubén Amador Arauz.

<
Figura 4.
Detalle del retrato de Venustiano Carranza

en el billete de cien pesos mexicanos, pues-

4 NN to en circulacién por el Banco de México en
N "\\\“ ,(_\\x 1975 (billete desmonetizado). Fotografia de
: ,‘X!,N)») MY Rubén Amador Arauz.

Pero ¢qué hay de otras ilustraciones que también emplean lineas y estampa calcogréfica?
¢Qué es exactamente lo que hace que este lenguaje visual sea tan particular? Para ilustrar
este problema, tomaremos dos obras de la misma época: La critica de Julio Ruelas (fig. 3) y
el retrato de Venustiano Carranza, del billete de cien pesos mexicanos, puesto en circulacion

en 1975 (fig. 4).
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A continuacion, se enlistan las caracte-
risticas que son evidentes en el grabado de
Ruelas y que no se pueden encontrar en el
retrato de Carranza:

Lineas que se superponen unas a
otras, que no caen exactamente en
el mismo lugar, pero realizan casi el
mismo recorrido, creando un efecto
de “linea repasada”.

Zonas donde el achurado estd com-
puesto por tres o mds grupos de
lineas que cruzan entre si y cuyos
grosores y distancias entre si son
muy similares, ninguna de ellas estd
punteada.

Zonas de “plasta”, es decir, de satu-
racién total en donde no es posible
identificar las lineas que componen
el achurado.

Grupos de achurado en los que las
lineas tienen una modulacién de
separacion irregular, es decir, que la
distancia entre ellas crece y decrece
de manera irregular.

Grupos de achurado donde algunas
lineas tienen dngulos distintos a las
lineas contiguas y terminan por tocar-
se en algiin punto (o casi lo hacen).

Todas estas particularidades crean una sen-

sacién de dibujo “libre” o “suelto” o “ma-
nual” que otorgan un gran valor artistico a
la ilustracién de Ruelas y que, sin embar-
go, es muy poco comun encontrar en los
retratos de billetes de banco (aunque hay
excepciones).

En cambio, en el retrato de Carranza y
a nivel general en una gran mayorfa de los
billetes de banco, podemos identificar las
siguientes propiedades:

Grupos de trazos paralelos o que
guardan cierta distancia entre s, in-
cluso cuando son curvos.

Grupos de trazo y que a su vez cru-
zan con otros grupos de trazos tam-
bién paralelos formando rombos con
dngulos entre 45 y 60 grados para
describir la piel en los estilos mds
conservadores, y de entre 30 hasta
90 grados sobre todo para describir
otros materiales o en grabados con
estilos menos conservadores.
Rombos que pueden distinguirse con
relativa facilidad. Esto debido a que
las figuras descritas en el papel mone-
da estdn limitadas a las dimensiones
habituales de menor tamafio en el pa-
pel moneda, sobre todo en las piezas
de las décadas recientes.

Las lineas principales en muchas
ocasiones pueden estar intercaladas
por lineas punteadas, lo que comple-
menta el tono, o bien puede colocarse
un punto en el centro del rombo, lo
cual permite que el patrén de achu-
rado pueda ser apreciado con mayor
facilidad. El mismo valor tonal podria
ser alcanzado con la misma cantidad
de lineas, todas con el mismo gro-
sor, pero menor y sin puntear; esto
generarfa un tono continuo y unifor-
me donde serfa mds dificil apreciar
las lineas individuales y por tanto los
rombos que se forman en los cruces.
Las costuras o la fusién entre dos
conjuntos de achurado son menos
evidentes. Los grabadores de billetes
suelen poner especial atencién en la
manera en que las texturas conviven
entre si en sus bordes, de manera que
no se generen angulos demasiado



agudos (menores a 30 grados). Tam-
bién se suele desvanecer o esconder
el inicio y el final de las lineas, ya sea
disminuyendo su grosor, puntéando-
las o fusionando el final de una linea
con el comienzo de otra linea de un
mdédulo de achurado contiguo.

La mayor parte de las lineas que des-
criben el rostro se realiza con cortes
de buril, el cual describe lineas con
bordes bien definidos y uniformes,
a diferencia de las lineas hechas con
grabado al dcido (aunque el efecto
irregular de las lineas hechas con gra-
bado al 4cido no se debe confundir
el “barbeado”, el cual es provocado
por la absorcidn de la tinta en las
fibras del sustrato en la estampa de
cualquier técnica calcogréfica). En
algunos casos se conjuga el grabado
a buril con el grabado al 4cido (por
ejemplo, para la ropa, el cabello, los
accesorios que pueda usar la persona
retratada, o las sombras que sirven
de fondo, entre otros). En muy pocos
casos todo el retrato se realiza con
grabado al 4cido.

La solucién “clasica” en

la descripcién de la anatomia del rostro
Tras observar algunas similitudes en solu-
ciones empleadas por disefiadores o graba-
dores de muy distintas regiones y épocas,
se formuld la pregunta de si existfa una
estrategia grafica comun para describir la
anatomfa del rostro en la mayorfa de los
billetes de banco y si ésta podfa rastrearse
hasta alglin manual de dibujo o un comtun
denominador numismatico. Con esta idea
en mente se estudiaron, en primer lugar, a
través de la observacion activa del dibujo,

los grabados de los billetes ganadores de la
International Bank Note Society, ya que esta
seleccién anual nos ayuda a concentrarnos
directamente en piezas de calidad gréfica
destacable, ademds de que pueden darnos
pistas sobre otras piezas relacionadas o so-
bre los equipos de trabajo que los crearon.
Posteriormente se estudiaron piezas produ-
cidas por organizaciones con valor histérico
preponderante, como los délares estadou-
nidenses actualmente en circulacién de la
American Bank Note Co. y las libras esterli-
nas de Inglaterra. Y por ultimo se abordé un
personaje en comun representado por dis-
tintos grabadores, en momentos diferentes,
de una misma institucién emisora: el Banco
de México.

A continuacién, en la figura s, se descri-
ben los hallazgos que estos retratos tienen
en comun, asi como una seleccién de ejem-
plos de los estudios realizados de dibujo
que indican las direcciones principales para
el trazo de las lineas.

- Se puede apreciar un grupo princi-
pal de lineas que describen una V
invertida, en donde el vértice de la V
coincide con el nacimiento de la parte
superior de la nariz y se extiende has-
ta las mejillas. Este grupo de lineas
puede cruzarse con otros grupos
secundarios que tienen distintas mo-
dulaciones de grosores (pueden ser
mds o menos gruesas, dependiendo
de la zona, es decir, en algunas partes
las lineas principales pasan a ser las
secundarias).

- El mentdn, dependiendo de la forma
y de las proporciones del rostro, esta
tejido por transiciones suaves entre
las lineas que vienen en el sentido de
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la V invertida y un grupo de curvas
que describen una semiesfera o en
ocasiones sélo una “cuna” o “cuen-
co”, como la parte inferior de la esfera.
Rombos que se generan en el cruce
de achurado con dngulos de entre 45
y 60 grados para la piel del rostro. En
ocasiones se puede continuar el tra-
yecto de las lineas siguiendo la curva
que describe el volumen, pero si se
llegan a presentar dngulos menores
a 30 grados, que generen rombos de-
masiado largos, esto puede provocar
un efecto moiré (patrones de ruido
o interferencia) que hace confusa la
descripcién del volumen. Un ejemplo
de este efecto no deseable puede ver-
se en este grabado de Lumen Picturae
(derecha). De igual manera, cruces
con dngulos cercanos a los 9o grados

pueden generar texturas mondétonas
que suelen preferirse en materiales
rigidos o inertes.

El cabello suele describirse con Iineas
continuas, sin cruces, a través de las
cuales se modula el grosor (y en oca-
siones también la profundidad) para
dar brillo o sombra.

Un arreglo de lineas curvas a modo
de “cuna” describe la esfera de la
punta de la nariz. Estas lineas se fu-
sionan de manera sutil con las lineas
que dibujan las aletas de la nariz que
también procuran seguir su forma
redondeada y que son un eco de la
Vinvertida.

El labio superior suele estar indicado
por una serie de diagonales gruesas
en el centro y con puntas alargadas
hacia arriba.
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Estudio de las direcciones de linea del retrato de George Washington en el billete de un délar estadounidense,
puesto en circulacién en 1963 (izquierda). Detalle de la V invertida, con el vértice en la parte superior de la
nariz y las curvas en forma de cuna que describen el mentén (derecha). llustracién de Rubén Amador Arauz.
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Figura 6.

Estudio de las direcciones de Ii-
nea del retrato de Miguel Hidalgo
en el billete de doscientos pesos
mexicanos, puesto en circulacién
en 2019. Se pueden apreciar los
circulos concéntricos en los ojos
y el patrén de los parpados y de
las cejas. Ilustracién de Rubén
Amador Arauz.

La mayorfa de los retratos presenta una solucién de circulos
concéntricos para la representacién del ojo. De igual manera
se suele utilizar un solo sentido de Ifneas continuas para los
parpados, lo cual ayuda a describir el volumen y separarlo del
espacio entre éste y la ceja. La ceja se suele representar con
lineas en diagonal muy gruesas, pero con puntas delgadas y
alargadas hacia arriba para desvanecerlas, algo parecido a las
que se utilizan para el labio superior.

La frente por lo general se soluciona con lineas paralelas en
sentido horizontal que suelen estar punteadas en las zonas
claras y a su vez pueden estar apoyadas por lineas secunda-
rias en las zonas de sombra.
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Imdagenes en billetes con

lenguajes visuales alternativos

En la familia de billetes suizos de actual cir-
culacién y en los billetes de 40 francos de
Djibouti podemos apreciar lenguajes muy
distintos. Las vifietas en las que aparecen
manos con distintos gestos de los francosui-
zos estdn integradas por microtextos o mi-
crontmeros. No asf las del tiburén ballena
de los francos de Djibouti que se asemejan
a una impresion offset comercial. Algunos
ejemplos de billetes que presentan iméage-
nes cuyo lenguaje visual o método de ela-
boracién es distinto al lenguaje de la talla
dulce son:

1. El anverso y reverso del billete de 50
coronas de las Islas Feroe, emitidos
por el Banco Nacional Danés, que
cuentan con un acabado que simula
ala acuarela.

2. El reverso del billete de Djibouti de
10,000 francos y el anverso del billete
de 40 francos, ambos con un acabado
muy similar al del offset comercial.

3. Los billetes de Suiza transitaron des-
de una composicién y lenguaje visual
de talla dulce hacia propuestas de di-
sefio con marcadas lineas diagonales
que dan una apariencia de moderni-
dad, y, finalmente, en la serie emitida
entre 2016 y 2019 se vertieron hacia
un patrén de minusculos simbolos y
numeros que se deforman para des-
cribir el volumen de las manos.

Impacto del lenguaje visual

en las funciones de uso del billete

Las estrategias y recursos graficos anterior-
mente descritos son los que, en su conjunto,
detonan experiencias visuales determinan-

tes en la lectura y el reconocimiento de un
lenguaje visual tradicional para el grabado
de imdgenes principales en billetes, que no
es exclusivo del retrato, sino que puede en-
contrarse también en las vifietas principales
y en las complementarias. Las calidades des-
critas por este lenguaje visual sirven como
apoyo para que los usuarios perciban a los
billetes como:

1. Documentos oficiales, emitidos por
una institucién o figura de autoridad,
es decir, en favor de la funcién FEU
3 (preservacion de la confianza) del
Modelo Upid de De Heij;

2. Como objeto con valor de cambio, es
decir, en favor de la FIU 1 (reconoci-
miento del valor);

3. Y, como documento de seguridad au-
téntico, en favor de la FIU 3 (compro-
bacién de autenticidad).

Finalmente, tras el andlisis y la exploracion
de las diversas soluciones formales pode-
mos enlistar algunas propiedades importan-
tes de las imagenes en los billetes que no se
abordan en el Modelo Upid de Hans de Heij:

1. Se disefian con una configuracién y
un lenguaje visual caracterfstico que
las hace facilmente reconocibles, por
esta razén, las imdgenes aportan al
reconocimiento del billete como tal.

2. Presentan un lenguaje visual que le
dice al usuario, de manera implicita,
que el billete se fabrica con tecnologfa
que no estd disponible para el pablico
en general.

3. Es necesario explorar nuevas tecno-
logfas no sélo en el sentido de la fa-
bricacién, sino también en el sentido



de la percepcién de los usuarios, ex-
plorar nuevos lenguajes visuales que
integren las funciones de experiencia
del usuario, para que al mismo tiem-
po ayuden al usuario a identificar de
manera hdbil y expedita la autentici-
dad del billete.

Conclusiones

Como parte de los hallazgos se postula que
una de las razones por las que se utilizé en
el pasado y se sigue utilizando hoy en dia
este lenguaje visual en los billetes es prin-
cipalmente la aparente dificultad o inacce-
sibilidad de la tecnologia necesaria para
elaborarlas.

A pesar de que existen otras soluciones
graficas satisfactorias en la elaboracién de
las imdgenes principales, como podemos
observar en los billetes de Suiza, podemos
decir que el lenguaje de la talla dulce funcio-
na aun en la actualidad como una caracte-
ristica distintiva de los billetes. La unién de
estos dos conceptos, tanto la caracterfstica
distintiva como la nocién de estar fabricados
con tecnologia que no estd disponible al pu-
blico arrojan pistas sobre lo que se puede
buscar en el disefio y planeacién de futuros
billetes.
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Resumen

La presente investigacién tiene como obje-
tivo hacer un recorrido histérico de algunos
de los espacios mas emblemativos de la Real
Academia de las Artes de San Carlos y como
dentro de este gran edificio la Galerfa Clavé
y la Galerfa Centenario se fueron formando
gracias a la valiosa intervencién de los pin-
tores y autoridades de esa época, convirtién-
dose en lo que son ahora. El articulo ademds
de mostrar su evolucién histdrica retrata las
actividades realizadas por los entonces aca-
démicos y como la ensenanza de las nobles
artes dieron forma a la academia mds impor-
tante de la Nueva Espafia.

Palabras clave : Academia de San Carlos, Ga-
lerfa Clavé, Galerfa Centenario, Neocldsico,
Santuarios de las Artes.

| edificio, que ocupé inicialmente la Aca-

demia de las Tres Nobles Artes de San
Carlos en 1781, estaba conformado por siete
salones de la Real Casa de Moneda, después
de nueve afios de estar alojados en ese lugar,
se rent¢ el edificio colonial del antiguo Real
Hospital del Amor de Dios que atendia a en-
fermos sifiliticos y que se habfa trasladado al
Hospital de San Andrés. Antes de ocupar el
edificio las autoridades hicieron un sahuma-
do de azufre para desinfectarlo y se modifica-
ron sustancialmente los espacios, con el fin
de adaptarlos para el funcionamiento de una
escuela de arte, —dedicada a la ensefianza
de los ramos de grabado, escultura, pintura
y arquitectura— y para la exhibicién de sus
obras. Se enfrentaron muchos problemas
para la readaptacion del edificio hospitalario,

Abstract

The present research aims to provide a his-
torical overview of some of the most em-
blematic spaces of the Royal Academy of Fine
Arts of San Carlos and how, within this grand
building, the Clavé Gallery and the Centenar-
io Gallery took shape thanks to the valuable
contributions of painters and authorities of
that time, ultimately becoming what they
are today. In addition to showcasing their
historical evolution, the article portrays the
activities carried out by the academics of the
time and how the teaching of the fine arts
helped shape the most important academy
in New Spain.

Keywords: Academy of San Carlos, Clavé Gal-
lery, Centenario Gallery, neoclassical, sanctu-
aries of the arts.

en estas circunstancias, a varios arquitectos,
ingenieros y aficionados de la construccién
se deben las reformas, el primero de ellos
fue Antonio Gonzdlez Veldsquez, director del
ramo de arquitectura, quien en 1791 realizé
las mds urgentes.

Fue hasta 1843 cuando en los nuevos es-
tatutos, el presidente Antonio Lépez de Santa
Anna determind que se asignarfan las rentas
de la Loterfa a la Academia, lo que permitié
que se pudieran planear, con mayor soltura,
lujo y ambicién, los proyectos de transforma-
cién del edificio, los cuales repercutieron de
manera importante en su fisonomfa exterior
e interior. La administracién de la Loterfa re-
cayé en la Junta Directiva de la Academia,
cuyo primer presidente fue Francisco Javier
Echeverrfa, elegido ese mismo afo.



La presencia de estos personajes y la de
Manuel Baranda, ministro de Instruccién Pu-
blica, ademds de la de otros profesores mexi-
canos y extranjeros, fue determinante para
cumplir con las expectativas y se procediera
a la recreacién y dignificacién de los recintos
que debfan de contener las alhajas de la Aca-
demia, como se denominaba en ese tiempo
a su acervo artistico. Muy pronto se retoma-
ron las labores de adecuacién y en 1844 el ar-
quitecto Joaquin Heredia intervino el antiguo
hospital, en 1854 continud el ingeniero civil
Manuel Gargollo y Parra y més tarde otros
mas. Si bien el personaje al que se debe gran
parte de la reconstruccién del edificio fue el
arquitecto Javier Cavallari (Francesco Saverio
Cavallari) director del ramo artfstico de arqui-
tectura, quien permanecié por ocho afios en
México a partir de 1857.

En los estatutos se retomé la idea de
traer profesores europeos para apoyar en
la formacidn de los estudiantes mexicanos,
entre ellos cabe destacar a dos profesores
espafioles que se involucraron en la recons-
truccién y aportaron valiosas ideas de mane-
ra muy comprometida antes de que llegara el
arquitecto Cavallari. Estos fueron el director
de pintura, Pelegrin Clavé, y el de escultu-
ra, Manuel Vilar, quienes desde su arribo en
1846 mostraron su talento artistico en una
exposicién que tuvo lugar en la Loterfa, en
la que hicieron retratos de personas contem-
pordneas que podfan reconocerse entre los
invitados.

Fue en 1848 cuando se le dedicé parti-
cular interés a los recintos del edificio de la
Academia con la intervencién de Clavé, quien
organizé muy pronto exposiciones formales
que se oficializaron y que se llevaron a cabo
con periodicidad, este proyecto atrajo y cau-
tivé con sus obras a un publico considerable.

Estas ideas promocionales fueron muy bien
recibidas, ademds de que resultaban nove-
dosas para una sociedad dvida de notoriedad
y participar en eventos culturales.

En la restauracién del establecimiento
se considerd especialmente el aspecto fun-
cional en varias de las secciones més im-
portantes de la Academia, el salén de actos
se convirtié en la biblioteca, que ademds
funcioné como secretarfa y direccién, pero
principalmente se dedicé mayor atencién a
las salas de exposicién y a la fachada, con el
fin de que se convirtiera en una edificacién
con una imagen digna de representar a la
Academia de San Carlos como la sede del
neocldsico (fig. 1).

Galerias y colecciones

Las obras europeas de arte més celebradas
llegaron a la Academia como material di-
déctico y dieron la pauta para la formacién
del primer museo de América que pudiera
albergar las diferentes piezas, formar varias
colecciones y dividirlas de acuerdo con sus
técnicas. La trayectoria de estos magnificos
recintos ha sido muy accidentada, por este
motivo y con el fin de conservar la integridad
del edificio se han llevado a cabo diversas
acciones para proporcionar a las colecciones
un marco digno para exhibirlas.

Durante este periodo de mediados del
siglo XIX, en el que ya existfan espacios para
organizar exposiciones, con el objetivo de
que su funcionamiento y propdsitos pudie-
ran cumplirse, se incrementé de nuevo la
importacién y produccién de obras: “Para
formar una buena galerfa de pinturas y au-
mentar la de la escultura promovera por me-
dio del Ministro Mejicano en Roma [...]habra
un concurso anual [...] ofreciendo un premio
de consideracién por el mejor cuadro y por la
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A
Figura 1.
Sergio Carlos Rey, San Carlos en cuarentena, 2020, fotografia digital.

mejor estatua que se presente, con la condicién de recoger las obras
premiadas para remitirlas a la Academia”. Este fue uno de los puntos
importantes que Echeverrfa se encargé de cumplir afanosamente:
exigir a los alumnos pensionados realizar copias de obras europeas,
asi como también solicitar a los profesores europeos contratados
que ejecutaran alguna obra para la Academia y que llevaran a cabo
nuevas adquisiciones. De esta manera, las obras que se sometfan
a concursos engrosaban las colecciones, y también eran de utilidad
para obtener grados académicos, todos estos recursos se fueron
sumando al rico acervo del que ya disponia la Academia, proveniente
de material didactico conformado por: libros, grabados, litografias,
dibujos, escayolas. Por otro lado, hay que mencionar que también
se contaba con el enorme contingente de las obras provenientes de
los conventos suprimidos.!

1 Abelardo Carrillo y Gariel. Las galerias de pintura de la Academia de San Carlos.
México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) / Imprenta
Universitaria, 1944.



Este enorme conjunto permitié que se
organizaran en el edificio numerosas salas
de exhibicidon, dedicadas a los diferentes
ramos artisticos, entre estos espacios es
posible mencionar a: la Galerfa de Grabado
en Hueco, Galerfa de Grabado en Ldmina,
Galerfa de Escultura, Galerfa de la Escuela de
Pintura Mexicana, Sala de Pintura Europea,
Primera Galeria de Pintura Moderna Mexi-
cana (Galeria Clavé), Segunda Galerfa de
Pintura Moderna Mexicana (Galerfa Cente-
nario), Galerfa de Pintura de Paisaje, Galerfa
de Arquitectura.

Cabe aclarar que existian varias salas de-
dicadas a la misma técnica, verbigracia, la
de escultura que en un tiempo tuvo nueve
salas. El impacto que tuvieron en la socie-
dad decimondnica estas hermosas galerfas
se advierte en las denominaciones que utili-
zaba la prensa para describirlas, por ejemplo:
Santuarios de las Artes, Galerfas Doradas,
Selectas Galerfas, Divinos Cenaculos o Pro-
naos de un Templo de Arte.2

Galeria Clavé

A partir de 1852, Bernardo Couto sustituyé
a Echeverrfa como presidente de la Junta de
Cobierno de la Academia y se hizo cargo de
la Loterfa hasta el afio de 1860. A Couto le co-
rrespondié culminar la actividad de recons-
truccién del edificio con una hermosa galerfa
que se distingue del resto por su decoracién
especial la cual se vistié de gala y dignificd
las colecciones. Esta sala se dedicé especial-
mente a exponer obras del ramo pictérico
para mostrar la produccién artistica de los

profesores y alumnos del insigne profesor
Pelegrin Clavé (1811-1880). Precisamente,
en honor de este célebre pintor, comisiona-
do a la direccién del ramo de pintura en la
Academia, se debe el nombre de esta galerfa
(fig. 2).

Clavé se form¢é en la Academia de San
Lucas de Roma, cuya tendencia académi-
ca neoclasicista se fundamentaba en la “...
pintura lograda a base de mucho ejercicio,
composiciones bien estructuradas, colo-
rido equilibrado y naturalista y sobre todo
el impecable dibujo que sélo se lograba en

ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES DE WEXICO,

PRIMERA GALERIA DE LA BSCUPLA SODVEN A MPXICAN

A

Figura 2.

Manuel Buenabad, Primera galeria de pintura moderna
mexicana, 1897, albimina. Coleccién FAD/UNAM.

2 Lainformacion general procede de Elizabeth Fuentes Rojas. Historia Grdfica. Fotografias de la Academia
de San Carlos 1897-1940. México, UNAM / Escuela Nacional de Artes Plésticas (ENAP) / Consejo Nacional
de Ciencia y Tecnologia (CONACYT), 2007. pp. 90-102.
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las academias, todo ello tratado dentro de
estudiadas ambientaciones”.3 Clavé era un
admirador de Friederich Overbeck, fundador
de la escuela purista, que seguia la ruta de
los pintores medievales como Giotto y Fra
Angélico y rechazaba al Renacimiento y al
Barroco. Se ha considerado que Clavé se ins-
pird en el dbside que pintd el artista francés
Paul Delaroche en la Escuela de Bellas Artes
de Paris para elaborar la decoracién de la
galerfa.

Paulatinamente se reconstruyeron y de-
coraron varias galerfas al estilo europeo, si
bien fue en la Galerfa Clavé en donde esta la-
bor se llevé a cabo con mayor esplendor con
decoraciones de ornato, pinturas y tragalu-
ces en los plafones. Esta enorme sala mide
24.30 metros de largo por 7.48 de ancho, su
techumbre y muros se cubrieron con frescos,
motivos de ornato y elementos arquitecténi-
cos que les dieron una apariencia europea,
digna de mostrar la pintura moderna mexica-
na que producian el profesor y sus alumnos.

La intencién de dedicar un espacio privi-
legiado para exponer las obras fue algo que
conmovié profundamente al pintor espafiol,
quien dedicé especialmente su atencién y eli-
gi6 para decorar la béveda rectangular a uno
de sus alumnos predilectos, es decir, Ramén
Sagredo (1834-1872) que habfa demostrado
talento en el dibujo y una gran habilidad en
la composicién de temas religiosos, ademds
de que recibié varios premios en su trayec-
toria escolar debido a su dedicacién y es-
mero. La comisién que Clavé encargé a su
alumno para pintar los retratos del plafén

ha sido una de las mds importantes causas
de la trascendencia de este joven pintor que
fallecié a temprana edad.

El inicio de este proyecto tuvo lugar en
el afio de 1859, el tema elegido por el profe-
sor fueron 24 retratos de los personajes mas
importantes en el arte y la ciencia, que distri-
buyé en la béveda de la siguiente manera: al
oriente representé a Leibnitz y a Humboldt;
al poniente, a Newton y Galileo; al norte, a
Arquimedes, Euclides, Fidias, Vitrubio, Ante-
mio, Erwinus, Geber, Arnolfo di Lapo, Brune-
lleschiy Juan de Herrera; y al sur, a Cimabue,
Giotto, Antonello da Mesina, Miguel Angel,
Rafael, Tiziano, Veldsquez, Murillo, Overbeck
y Paul Delaroche (fig. 3). Cuando se terminé
la decoracién de la sala, el arquitecto Cavalla-
ri la describié de la siguiente manera:

Construccién de un salén de pintura des-
tinado para colocar todos los trabajos de
la escuela moderna de pintura ejecutados
por los alumnos de la Academia...

Esta sala se decord con una béveda'y
cinco tragaluces, dorada... y pintada con
una serie de personajes ilustres, con las
columnas jénicas estucadas y doradas y
con piso de marmol artificial 4

En el plafén los retratos estdn enmarcados
en un cuadro que lleva en la base el nombre
del personaje representado y en la parte su-
perior sus fechas de nacimiento y muerte.
En el interior del cuadro los retratos estan
enmarcados por un octdgono con varias
molduras que destacan de un fondo dorado
y en cada uno de los dngulos de la sala se

3 Eduardo Bdez Macias. Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes, 1781-1910. México, UNAM [ Escuela

Nacional de Artes Plasticas (ENAP), 2009, p. go.

4 Eduardo Bdez Macfas. Guia del Archivo de la antigua Academia de San Carlos 1867-1907. México, UNAM,

I1E, 1996, Vol. I, p. 140.
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3 — Figura 3.
: Angélica Valentino,
Galerfa Clavé, plafén,
2024, fotografia digital.

alude a las artes con diferentes atributos propios de la pintura, la
arquitectura, el grabado y la escultura. En 1862, en sélo cuatro afios
se terminé este espléndido proyecto de los retratos, género en el
que destacé especialmente el insigne profesor, quien seguramente
no sélo orientd a su alumno, sino que también contribuyé a la eje-
cucién de los mismos, como era su costumbre. Esta galerfa en la
que regularmente exponia el profesor Clavé con sus alumnos, seguia
causando admiracién, casi una década mas tarde, pues sobre ella
se decfa lo siguiente:

En la galerfa principal de pinturas admiramos algunas de Clavé,
de Ocaranza, de Rebull y de los malogrados Ramirez y Sagredo.
Aunque eran ya las cinco de la tarde y sélo recibfan los cuadros la
luz crepuscular cernida por los vidrios y los transparentes de las
ventanas, quedamos extasiados ante aquellas bellisimas obras de
nuestros artistas. sCudnta vivacidad en la expresién, cudnta pureza
y suavidad en el dibujo, cudnta armonfa en la disposicién de las
figuras, cudnta belleza y animacion en el colorido? 5

5 Ida Rodriguez Prampolini. La critica de arte en México en el siglo XIX. México,
UNAM, IIE, 1997, volumen II, p. 188.
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En los 22 afios que permanecié Clavé en México, participd sélo en
ocho exposiciones y en el resto prefirié que se admirara el adelanto
de sus alumnos, especialmente, cuando su estancia ya se habia
complicado debido a la rivalidad que sostenfa con el reconocido
pintor mexicano Juan Cordero, quien deseaba ocupar su puesto de
director del ramo pictérico en la Academia. Otra situacién dificil
para Clavé fue la animadversién manifestada por el pintor francés
Edouard Pingret, —quien participaba con numerosas obras en las
exposiciones de la Academia—, puesto que constantemente lo ata-
caba a causa de las supuestas ventajas que tenia en la exhibicién de
su produccién artfstica en las galerfas de la Academia.

Galeria Centenario

Para festejar el aniversario de la fundacién de la Escuela Provisional
de Dibujo, antecedente de la Academia de las Tres Nobles Artes de
San Carlos en 1781, se determiné celebrar los cien afios de su exis-
tencia en 1881, con la inauguracién de una nueva sala de exposicién,
que se dedicé también a la produccién pictérica de profesores y
alumnos de la escuela moderna de pintura mexicana. El nombre
que se eligié para esta segunda sala fue el de Galerfa Centenario, la
cual prolongaba en escuadra la Galerfa Clavé, que dos décadas atrds
habfa sido tan bien acogida por el publico (fig. 4).

En un documento se menciona el nombre asignado a esta nueva
sala, con respecto a la fundacién de la Escuela: “..cuyas clases se
abrieron el 4 de noviembre [...] tendrfa el cardcter de festividad del
centenario [...] invitaba a todos los hijos de la Academia a que pre-
sentara una obra como obsequio [...] (con el fin de abrir con dichas
obras) la galerfa del centenario”.6
La sala se abrié desde 1877, aun cuando no estaba terminada y poste-
riormente en una noticia de la prensa en donde se informaba sobre la
décimo novena exposicién de obras de la Escuela Nacional de Bellas
Artes realizada en 1879, se citaron los avances que se habfan llevado
a cabo en el plafén. Al respecto informan que se habian concluido
todos los retratos de los personajes que fueron fundadores o intervi-
nieron con su apoyo y proteccién en su desarrollo. Adn faltaban los
cuatro medallones colosales que ilustrarfan con alegorias las artes:
grabado, pintura, escultura y arquitectura (fig. 5).

6 Eduardo Béez Macfas. Guia del Archivo de la Antigua Academia de San Carlos
1867-1907. México, UNAM / Instituto de Investigaciones Estéticas (IIE), 1996,
vol. |, pp. 261-262.
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Figura .
Angélica Valentino, Galeria Centenario, s. f., fotografia digital.

Por muchos afios a esta sala se le co-
nocié como Galerfa Obregén, debido a la
participacién del pintor José Obregén (1832-
1902), quien habfa sido uno de los discipulos
distinguidos de Clavé, el alumno obtuvo una
pensidn en pintura e impartié cursos en el
taller de dibujo en varios de sus niveles: di-
bujo de copia de estampa, dibujo de copia
del yeso y dibujo de modelo vivo o natural.
Mds adelante, Obregén demostré su capaci-
dad en el proyecto de los retratos de los hé-
roes de la Independencia que trabajé con su
compariero Santiago Rebull, especialmente
el retrato de Matamoros. La firma del alum-
no se localizé en las alegorfas de las artes del
grabado y en la de la pintura (fig. 6).

Las cuatro alegorias estan representadas
por bellas mujeres, vestidas con manto y td-
nica, pies desnudos, posadas sobre nubes y
sosteniendo sus atributos correspondientes.

La alegoria del grabado localizada al norte
es una de las mas hermosas del conjunto,
ilustrada con la figura sedente con el rostro
de perfil, el cabello atado en la nuca, atavia-
da con un manto verde y una tunica blanca,
sostiene en sus manos los atributos del gra-
bado, un buril en unay en la otra unos plie-
gos, ademds, complementa la imagen con
un térculo, unas monedas y unas medallas.
Al oriente se representd a la pintura, una mu-
jer sentada de frente con alas de mariposa
extendidas, vestida con una tunica blanca y
un manto azul intenso, su cabeza esté co-
ronada con olivos, sostiene con las manos
un pincel y una tela, en uno de sus lados,
destaca al fondo una paleta sobre un libro
abierto. En ambos medallones Obregdn uti-
liz6 una paleta reducida con un fondo ocre
de donde destacan sendas figuras femeninas
con bellos rostros y abultados parios (fig. 7).
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Figura 6.

Angélica Valentino, Galerfa Centenario,
plafén, 2024, fotograffa digital.

Figura 7.
José Obregén, Alegoria al grabado, s. f.,
6leo sobre tela. Fotografia de Sergio Carlos Rey.
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Figura 8.

Petronilo Monroy,
Alegoria a la arquitectura,
s. f., 6leo sobre tela.
Fotografia de Sergio
Carlos Rey.

Los medallones de la escultura y la arquitectura no estan firma-
dos, y su factura luce diferente a las anteriores. El primero se localiza
al sur de la galerfa, estd ilustrado con una mujer alada, vestida con
tunica blanca y manto azul verdoso con el rostro de perfil, sentada
sobre nubes con la pierna cruzada, sostiene en sus manos un cincel
y una espatula a un lado, en el fondo naranja destaca la escultura del
busto del poeta Homero. Al poniente la alegorfa de la arquitectura
se representd sentada de frente con las alas extendidas, vestida con
tunica roja y manto verde, esta figura eleva sus manos sobre las ca-
bezas de dos infantes que sostienen los atributos de una escuadray
un compds. De igual manera el fondo es naranja intenso, iluminado
con el halo radiante que corona la figura. Es posible que estos dos
medallones que denotan diferente ejecucién a los anteriores hayan
sido realizados por otro de los pintores, tanto las figuras como la
vestimenta son mas rigidas y su paleta mds clara (fig. 8).

Con el paso de los afios se ha ubicado a otros pintores que tam-
bién participaron en la decoracién pictérica de esta sala. En otros dos
medallones que ilustran los retratos de Carlos IV y del obispo Joaquin
Pérez se localizé la firma de Ocaranza. Es posible que se trate de
Manuel Egidio Ocaranza (1841-1852) que se distinguid especialmente




en la pintura de género. Este artista ingresé
a la Academia en 1860, fue un estudiante
activo que participé en varias exposiciones 'y
que ademds logré obtener una pensién por
dos afios para ir a perfeccionarse a Parfs, en
donde produjo mds de quince pinturas que
eXpuso a su regreso.

Cabe sefialar que en 1879 durante la XIX
Exposicién de la Academia de San Carlos
se comenté en la prensa lo siguiente: “La
decoracién de la galerfa de pintura no esta
aun terminada. Solamente han podido ser
colocados los retratos de los [...] fundadores
y protectores especiales del establecimiento.
Faltan las alegorfas [...] que se han de colocar
en los cuatro centros de la galerfa y estdn
encomendados a los Sres. Rebull, Obregén
y Monroy”.7 Los medallones colosales de las
cuatro alegorfas ya habian sido asignados a
estos tres pintores, quienes serfan los encar-
gados de concluir la obra.

Santiago Rebull (1829-1902) fue el direc-
tor general interino de la Academia en 1861,
mas tarde renuncié para ser director del
ramo de pintura en 1863, ademads, fue pro-
fesor por mas de cuatro décadas de dibujo
de desnudo, que era el tronco comun que
enlazaba a todas las artes, por lo que no po-
dia estar ausente en una obra tan importante
en el edificio.

La pintura de Rebull La justicia y la equi-
dad asistida por la providencia muestra una
interesante semejanza con las cuatro alego-
rias de esta sala, de igual manera se eligié a
una bella mujer en postura sedente y posada
sobre nubes, con los atributos de la espada y
el simbolo de la equidad sostenidos en cada

mano. Otro punto importante es la vincula-
cién de Rebull con Obregén y Monroy en la
empresa de los plafones, que no es fortuita,
pues desde hace varios afios se conocian y
trabajaban juntos. Por ejemplo, en el proyec-
to de Maximiliano sobre la representacion
de los héroes de la Independencia, en el que
Rebull fue elegido para coordinarlo. Asf que
el profesor conocia de sobra sus habilidades
pictdricas.

Otro de los alumnos sobresalientes de
Clavé fue Petronilo Monroy que destacé
también en el taller de dibujo por sus cursos
en copia de la estampa, dibujo de modelo
vivo o natural y en composicién, ademés,
impartié ornato y paisaje. Como el resto de
los alumnos de Clavé participé en diversos
proyectos con su profesor, por ejemplo, en la
decoracién pictérica de la ctpula del templo
de la Profesa y en el proyecto de retratos de
los héroes de la Independencia con Rebull.8

Asi pues, sélo se firmaron cuatro de los
doce medallones, del resto se consignaron
varias noticias que mencionan otros nom-
bres, aunque se desconoce cudl de las pin-
turas del plafén realizaron. Participaron en
la obra pictérica del plafén cuatro excelentes
pintores: José Obregdén, Manuel Egidio Oca-
ranza, Santiago Rebull y Petronilo Monroy,
quienes elevaron la calidad del conjunto de
retratos y alegorfas. En estas circunstancias,
la denominacién de esta sala como Gale-
ria Obregdn no hace justicia al resto de los
pintores que participaron ni a la intencién
de conmemorar un célebre hecho histérico
como la fundacién de esta noble institucidn,
como Galerfa Centenario.

7 Manuel Romero de Terreros. Catdlogos de las Exposiciones de la Antigua Academia de San Carlos de México
(1850-1898). México, Instituto de Investigaciones Estéticas (IIE) / Imprenta Universitaria, 1963, p. 499.

8 Elizabeth Fuentes Rojas. op. cit., p. 102
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Esta sala es mds pequefia que la anterior, mide 19 metros de
largo por 5 metros de ancho, se adorné con pinturas y con ornatos
intercalados en el plafén. El tema que se eligié para decorarla, como
se menciond, fue el de los personajes que participaron en su fun-
dacién y desarrollo posterior, para ello se eligieron ocho retratos: al
oriente se representaron a los reyes de Espana Carlos Iy Carlos IV,
los fundadores Jerénimo Antonio Gil y José Fernando Mangino; al
poniente se retraté al virrey Martin de Mayorga, al obispo de Puebla
Antonio Joaquin Pérez, al presidente de la Junta de Gobierno Javier
Francisco Echeverria, y al secretario Francisco Manuel Sdnchez de
Tagle; vy, al centro de cada lado se representaron las imédgenes de
cuatro alegorfas de las artes.

De un fondo azul profusamente decorado destacan todos los
adornos de raigambre renacentista en dorado. El conjunto estd ro-
deado por una cenefa de grecas con rosetones, cada medallén esta
separado por adornos unidos con listones y en cada esquina pueden
verse parejas de medias figuras aladas de nifios de los que debajo
del vientre brotan follajes que rematan en pequefios rosetones. Las
figuras estdn colocadas en posiciones opuestas y sostienen sendas
antorchas. Los medallones circulares estdn circundados por una
corona de laureles con perlas intercaladas, con aros, obas y un co-
llar de perlas, que enmarcan el retrato del personaje al centro con
su nombre inscrito a ambos lados. Precisamente después de que
se inauguré la Galerfa Centenario en 1881 se publicé una resefia en
donde se comenté:

...enjunta presidida por don Javier Echeverria, fueron la providencia
de las artes y lucié desde entonces una aurora que alumbré el siglo
de oro de la academia de San Carlos.

Todo el mundo sabe el gran movimiento que se apoderé del
establecimiento. Después de la reforma radical del edificio, los pro-
fesores implantaron la escuela europea de pintura, la escultura y
ambos grabados, la arquitectura, el ornato, la perspectiva y todos los
demds ramos adyacentes a las artes, creando pensionados internos
y enviando a Roma ocho o diez en los distintos ramos; y en fin se
palpé el ardor de maestros y alumnos, fundando la primera dinastfa
de artistas mexicanos que mas tarde darfan gloria a su patria.®

9 Ida Rodriguez Prampolini. La critica de arte en México en el siglo XIX. México,
UNAM / Instituto de Investigaciones Estéticas (IIE), 1997, p. &3.



Conclusiones

Esta fue la apertura a una nueva época de esplendor que fue denomina-
da la reorganizacién o renacimiento de la antigua Academia. El edificio
y las galerfas de la Academia de San Carlos han sido reconocidas por
innumerables artistas con pinturas, grabados y fotografias, ademds de
que también han sido admiradas por un publico que empezé a visitar-
las asiduamente y a reconocerlas como galerfas europeas .. al nivel
del Louvre o de los Oficios de Florencia...”.10 Estas galerfas, que tenfan
como objetivo exhibir las pinturas modernas mexicanas y conmemorar
una de las fechas mds importantes de la institucién, constituyen una
de las obras pictéricas mds bellas del siglo XIX.
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no de los campos de innegable crecimiento en el disefio gréfico

ha sido la creacién de tipografias. Desde los afios noventa del
siglo pasado, hemos observado un aumento ascendente en el nimero
de creadores de esta drea, asi como también de exposiciones, bienales
y también de la incorporacién de asignaturas en los grados y especia-
lizaciones de posgrado en este sector. Sin embargo, algunas de las
formas en que esos practicantes del disefio tipogréfico han llegado a
sus oficios no son del todo conocidas y me atreverfa a decir que son
aun menos conocidas cuando se trata de disefiadoras mujeres. Por
lo tanto, considero que las entrevistas y aproximaciones biogréficas a
algunas de las tipégrafas latinoamericanas es una oportunidad singular
para conocer cémo piensan, cémo se han formado y saber qué quieren
compartir con los otros disefiadores y estudiantes. Invito al lector a
asomarse a las ideas de Sandra Garcia y Dafne Martinez, creadoras de
Tipastype. Estoy segura de que la lectura de esta entrevista, organizada
en cuatro partes, dejard no sélo una mejor imagen de quiénes son
ellas, sino que también serd foco de inspiracién para varias personas.

PARTE 1
Vida, pasatiempos y formacién inicial'

MGG: ¢Qué consideran fue determinante en sus historias de vida
para convertirse en quiénes son hoy?

sG: Para mi es dificil elegir un punto de inflexién, pero podria decir
que venir a estudiar tipograffa en México ha sido una de las experien-
cias mds vitales y emocionantes de mi vida. Lograrlo dependié un
poco de la suerte y una dosis de movilidad social. Aqui, mi carrera
como disefiadora de letras se ha ido forjando poco a poco y he tenido
la oportunidad de escribir, publicar y sembrar una pequena semilla.

pM: Veo mi vida como una serie de decisiones concatenadas que
poco a poco y de manera inconsciente han ido formando mi cami-
no. Creo que un punto importante fue la decisién que tomé de dejar
mi primer trabajo en una agencia de publicidad y tratar de averiguar
qué me hacfa sentir pasién y seguir ese camino. Esa decisién implicé
una exploracién de “pasatiempos” que me llamaban la atencién, una
biusqueda de un trabajo que me permitiera tener tiempo para realizar
dicha exploracién, estudiar un posgrado posteriormente y buscar una
independencia laboral como profesional auténomo para finalizar.

1 Enadelante, Marina Garone Gravier se identificard como MGG a lo largo de la
entrevista; Sandra Garcia, como SG; y Dafne Martinez, como DM.
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A
Dafne Martinez, muestra del espécimen de Adia,
2023.

MGG: ¢{Qué pasatiempos tienen?

pM: Bueno el primero desde adolescente
leer, en general, me gusta leer literatura en
especifico cuentos y novelas, me encanta la
ficcion y la ciencia ficcién. También disfruto
mucho el cine, mi género favorito es el te-
rror psicoldgico, pero también me encantan
los dramas, finalmente, la musica... soy una
persona que trabaja con mdsica y vive con
musica todo el tiempo. Para cuidar un poco
el cuerpo me gusta nadar.

sG: Tengo muchas curiosidades, pero la
que ha cautivado mi corazén en estos difas
es la cerdmica. jEs un espacio tan creativo
y plastico! Siempre quise acercarme a ella'y
ahora que lo he hecho, me siento verdade-
ramente motivada, me aleja de la computa-
dora, que absorbe buena parte de mi vida,
es maravillosa, la recomiendo ampliamente;
por otro lado, disfruto cuidar mis plantas,
observarlas crecer, emocionarme cuando
les salen nuevas hojas y, finalmente, cocinar
para mis amigos, preparar galletas y pasta
desde cero es una actividad que me llena
de alegria.

MGG: ¢Podrian contarnos cada una cual fue
su formacién inicial?

pM: Estudié disefio grafico y me intere-
saba especializarme en fotografia durante la
carrera. Sin embargo, a medida que avanza-
ba, descubri que me apasionaba mas el di-
sefio editorial. Por ello, decidi enfocarme en
esa drea y me especialicé como disefiadora
editorial, centrdndome especialmente en la
tipografia. Siempre consideré a la tipografia
como una herramienta fundamental en mi
trabajo. Aunque en el plan de estudios de
mi carrera se inclufa una asignatura sobre
tipografia, esta no se abordaba en profun-
didad. Por tanto, decidf investigar por mi
cuenta sobre el disefio y la construccién ti-
pografica. Durante varios afios, me dediqué
al estudio y practica de la caligraffa, lo cual
me apasioné profundamente. Esta pasion
me llevd a cursar una maestria en disefio
tipogréfico, donde descubri que atn que-
daban muchas cosas por aprender en este
fascinante campo.

sG: Inicié como dibujante de arquitectura
y durante mi préctica profesional, disefiando
mobiliario, conoci a una amiga que estaba
estudiando una carrera técnica en disefio.
Cuando vi su trabajo, algo en mi corazén
vibré y decidf ingresar a su escuela. Durante
muchos afos trabajé como disefiadora con
esa formacién técnica. Luego, por mi amor
a las letras, decidi obtener una licenciatura
para poder cursar la maestria.

MGG: Ademas de la licenciatura tuvieron
estudios de posgrado, ¢en qué medida esos
estudios las marcaron y qué les aportaron?

pMm: S estudié una maestria en Disefio
Tipografico. Esta maestria me ayudé a sub-
sanar las carencias heredadas de la licen-
ciatura sobre el uso tipografico y también



me adentré en el disefio de tipograffas. Creo que fue una base que
mds que respuestas me dejé muchas preguntas que después tuve
que ir respondiéndome en un constante proceso autodidacta para
poder ir adentrdindome mds en esta especialidad que es el disefio
de tipografias.

sG: La maestria en Disefio Tipografico abrié un mundo de con-
ceptos y preguntas en torno al tema de la letra, establecié principios
sobre el dibujo de las formas y su historia, y me introdujo al andlisis
tipografico. Estas inquietudes, junto con el deseo de profundizar
en el tema y mi curiosidad, me han permitido explorar aiin més
esta drea del conocimiento por mi propia cuenta en lugares fuera
de México.

PARTE 2
Creatividad, proyectos y clientes, negocio y proyeccién y la idea
de generacién

MGG: {Qué estimulos emplean para crear sus obras?

pM: Dependiendo del proyecto suelo encontrar estimulos o ins-
piracién en los especimenes existentes muchas veces online, prefe-
rentemente impresos, me refiero a especimenes antiguos, del siglo
pasado o antepasado, porque de ellos obtienes detalles gréficos en
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Sandra Garcia y Dafne
Martinez, aplicacién de
la identidad grafica para
Adjetiva Editorial, 2023.
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Sandra Garcfa, aplica-
cién de la identidad
gréfica para Calma,
centro de recuperacién
postoperatoria, 2024.

los que puedes observar una variedad de so-
luciones para los mismos signos de siempre,
investigar o concluir las relaciones que estas
decisiones respecto al contexto histéricoy la
tecnologfa disponible en su momento, por
otro lado, también encuentro inspiracién en
el ejercicio manual de la caligrafia y el boce-
taje a mano.

sG: Mi pasién reside en entrevistar a
clientes, indagar en sus necesidades y utili-
zar esa valiosa informacién para buscar refe-
rencias y recursos. Prefiero explorar Behance
en lugar de Pinterest, y, sin lugar a dudas,
me sumerjo en la lectura de los libros que
forman parte de mi biblioteca, especialmente
aquellos relacionados con el disefio gréfico.

En el dmbito de la tipografia, he des-
cubierto un placer especial en la creacién
de fuentes display. Encuentro una fuente
constante de inspiracién en los proyectos
de marca que desarrollo para mis clientes.
De hecho, de esos proyectos han surgido un
par de fuentes tipograficas que ahora se co-
mercializan en internet. Ademds, encuentro
gran utilidad en los ejercicios creativos como
#36daysoftype, de los cuales han emergido

dos fuentes tipograficas que me llenan de
satisfaccion.

MGG: ¢{Qué proyectos fueron los mis signi-
ficativos para ustedes y por qué?

[RESPUESTA DE AMBAS]: Nuestra travesfa
comenzé con la gestacion de un suefio per-
sonal, la creacién del libro Elementype. Este
proyecto fue posible gracias a la colabora-
cién con la fabrica de proyectos editoriales
del Centro Nacional de las Artes (Cenart) y
al estimulo econémico proporcionado por
los fondos de inversién del Fondo Nacional
para la Culturay las Artes (Fonca). Este libro
nos ha brindado la oportunidad de viajar a
distintas partes del pafs y de Latinoamérica
para promocionarlo y compartir nuestra pa-
sién y conocimiento.

Por otro lado, el proyecto Achtli, dirigido
a los primeros lectores, ha sido una fuente
de gran satisfaccion para nosotras. Nos ha
abierto puertas a nuevos espacios y nos ha
dado acceso a personas que nos han brinda-
do un apoyo increible. Desde la investigacién
en 2019, pasando por la charla para exponer
sus resultados en Tokio a finales de ese mis-



mo afo, hasta el desarrollo de la fuente y
la pasantia en el Hoffmitz Milken Center for
Typography at ArtCenter College of Design,
en Pasadena California en 2022.

MGG: ¢A qué publicos les interesa dirigirse
en particular (edades, géneros espacios,
etc)?

[RESPUESTA DE AMBAS]: Nuestro enfo-
que profesional incluye el disefio de tipo-
graffa corporativa, tipografia personalizada
para marcas, creacién de marcas graficas y
servicios de disefio gréfico. Hemos centra-
do nuestros esfuerzos en cultivar nuestras
pasiones y compartir nuestro conocimiento
en los diferentes congresos y espacios a los
que nos han invitado. En ese sentido, los
espacios académicos siempre nos han brin-
dado muchas satisfacciones.

En términos de difusién, siempre hemos
apoyado todas las iniciativas relacionadas
con el género femenino. En nuestras redes
podrdn encontrar convocatorias a becas y
eventos que respalden el trabajo de todas las
personas que se identifican como muijeres.
En resumen, tenemos dos dreas de interés:
la profesional, enfocada en un mercado cor-
porativo, y la de difusién, orientada hacia la
promocién y educacion.

MGG: ¢Como establecen las cotizaciones y
precios de sus creaciones?

[RESPUESTA DE AMBAS]: Hace siete afios,
al comenzar nuestro camino, nos adentra-
mos en este importante aspecto del negocio.
Para establecer tarifas justas para todos los
involucrados, no sélo consultamos a colegas
nacionales e internacionales, sino que tam-
bién evaluamos minuciosamente los recur-
sos que hemos dedicado a nuestra empresa.
No nos referimos Unicamente al equipo y

software, sino también a los estudios realiza-
dos, cursos tomados, viajes emprendidos, li-
bros leidos y todo el conocimiento adquirido
en el proceso. Esto es lo que consideramos
como parte de nuestra experiencia. Tenemos
plena conciencia de la calidad excepcional
de nuestro trabajo y, en funcién de ello, es-
tablecemos nuestras tarifas. Consideramos
todas las variables posibles y distribuimos
estos costos de manera equitativa en todas
nuestras cotizaciones.

MGG: ¢Para qué tipo de medios y soportes
trabajan de manera preferencial o en cuiles
han tenido mayor impacto?

[RESPUESTA DE AMBAS]: Nuestro estudio,
ademads de trabajar con disefio de tipografias
tiene un fuerte enfoque editorial, podriamos
decir que han surgido oportunidades muy
interesantes en esa drea que amamos, los
libros nos introdujeron al disefio de tipogra-
ffas. En segunda instancia estd el desarrollo
de marcas, que nos permite crear piezas Uni-
cas y diferenciadas para cada uno de nues-
tros clientes.

MGG: ¢Se identifican con alguna generacién
profesional, especificamente de tipégrafos?,
en caso de que no se identifiquen genera-
cionalmente con nadie, ¢se identifican con
algiin grupo en particular?

[RESPUESTA DE AMBAS]: No, no nos ali-
neamos especificamente con ninguna ge-
neracién en particular. Llegamos en un mo-
mento en que la tipografia en Latinoamérica
comenzaba a florecer y habia una escasez
notable de mujeres en el campo. Sin embar-
go, tampoco fuimos las pioneras. Ademds,
nuestra posiciéon no nos permite participar
en las numerosas becas para mujeres (que
no existian en nuestra juventud) debido a
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que ya superamos el limite de edad estable-
cido en muchas de ellas. Nos encontramos
en una situacién un tanto ambigua.

PARTE 3

Competencia profesional, educacién tipo-
grafica en méxico y la regién y su posicién
en el mundo

MGG: ¢Qué opinan de los premios, certa-
menes y competencias en el campo de la
tipografia y cudl es su experiencia en ellos?

DM: Pienso que los concursos, por un
lado, son una manera de medir la calidad
de tu trabajo a nivel nacional o internacional,
que por el resultado te pueden dar desde
reconocimiento que funcione como estimulo
personal para continuar tu carrera, un esti-
mulo econémico para continuar un proyecto
o hasta un reconocimiento que te avale ante
ciertos circulos permitiéndote integrarte a
nuevos proyectos o nuevas oportunidades.

Sin embargo, también creo que muchos
CoNCUrsos son un negocio en el que te estan
vendiendo reconocimiento y, por otro lado,
una vez que tu trabajo ha alcanzado cierto
estdndar, el ganar un concurso se convierte
en algo muy subjetivo, ya que depende mds
del gusto, bagaje y pensamiento personal de

A
Sandra Garcfa, distintivo visual para los hoteles
Emporio, 2024.

cada jurado que de la calidad o trascenden-
cia de tu proyecto. En este sentido pienso
que son un arma de doble filo, que uno debe
elegir en cudles creer y apostar, cudndo y con
qué proyecto, asi como con qué objetivo y
no permitir que un resultado positivo o ne-
gativo afecte o merme tu dnimo respecto a
tu trabajo.

sG: Desde mi perspectiva los concursos
de disefio y tipografia representan una ex-
celente oportunidad para validar la calidad
de tu trabajo ante tus colegas y potenciales
clientes. Sin embargo, en la actualidad, es
evidente la existencia de numerosos certé-
menes que simplemente buscan obtener be-
neficios econémicos, ademds de que carecen
de reconocimiento y validacién por parte de
la comunidad profesional.

Personalmente, he tenido la oportuni-
dad de desempefiarme como jurado en
concursos prestigiosos como el TDC vy el
LADAWARD, entre otros. Durante estas ex-
periencias, he observado una notable falta
de calidad, precisién, enfoque y claridad en
la presentacién y justificacion de las pro-
puestas participantes. Quizds esta carencia
se deba a la timidez y falta de experiencia
de algunos al momento de presentarse en
eventos de alcance internacional. Por otro
lado, considero fundamental que los eventos
de este tipo proporcionen retroalimentacién
a los participantes y al publico en general so-
bre las propuestas presentadas. Los concur-
santes invierten una gran cantidad de tiempo
y esfuerzo en sus trabajos, por lo que resulta
justo y necesario que reciban al menos un
resumen o andlisis general de lo observado
durante el concurso.

MGG: ¢Cudles son las principales fortalezas
y debilidades de la educacién tipografica



actual?, ¢cudles son los espacios de oportunidad que atin no han
sido atendidos por la tipografia regional?

[RESPUESTA DE AMBAS]: Siendo objetivos, en Latinoamérica, solo
la Universidad de Buenos Aires ofrece estudios superiores continuos
en disefio de tipografias. Aunque existen otros cursos que sirven
como introduccién al disefio de letras, para profundizar en esta drea
es necesario buscar en otros lugares o incluso considerar mudarse
a otro pafs.

Hay muchas oportunidades disponibles, especialmente en Mé-
xico, que cuenta con una tradicion mds arraigada en este campo
que otros lugares de América Latina. Es importante destacar que
muchos profesionales actuales han tenido la oportunidad de viajar
al extranjero para adquirir los conocimientos necesarios. Ahora, mu-
chos de ellos ejercen como docentes a tiempo parcial o completo,
y las nuevas generaciones estan muy familiarizadas con la tecnolo-
gfa, lo que las sitla a la vanguardia de las tendencias actuales en el
mundo de la tipografia.

Nuestro rezago posiblemente radique en la falta de una entidad,
institucién o academia que los retina bajo una misma estructura
con ideales claros y una direccién hacia la educacién de calidad.
No obstante, es innegable que en México existe un gran talento en
este dmbito.

v

Dafne Martinez y Sandra
Garcia, muestra de la
tipografia custom
Especial, 2022.
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Sandra Garcfa, aplicacién de la tipografia retail
Sandhouse, 2023.

MGG: ¢En el escenario tipografico mexica-
no cudles consideran que son los mayores
retos, obstadculos y oportunidades que una
mujer debe enfrentar?

[RESPUESTA DE AMBAS]: Cuando empe-
zamos hace siete afios en este dmbito, lo
hicimos con la convicciéon de que los espa-
cios laborales disponibles en el pafs eran es-
casos o limitados, asf que era crucial crear
un entorno donde pudiéramos expresarnos
plenamente y potenciar nuestras carreras
estableciendo nuestro propio estudio.

De manera similar, al iniciar la serie de
publicaciones La tipa de la semana (que duré
aproximadamente cuatro afios), nuestro pro-
pésito era destacar la abundancia de muje-
res profesionales en la industria. Buscaba-
mos demostrar que “Si hay muchas mujeres
profesionales en el medio”, desafiando asf
el discurso predominante que afirmaba lo
contrario: “No hay muchas o no hay buenas
mujeres en el &mbito tipogréfico”.

Dicho esto, podemos notar que el pa-
norama ha experimentado ciertos cambios
y ahora hay muchas més mujeres activas,

estudiando y destacando por su propio méri-
to. Un ejemplo de ello son las muchas mexi-
canas que han sido ganadoras de la beca
Malee, un premio internacional que otorga
5000 délares para estudios en tipografia y
que ha permitido que otras mujeres puedan
seguir adelante con sus suefos de ser tipé-
grafas. Sin embargo, esto también resalta
otro obstdculo: la falta de estudios formales
en México. Por esta razdn, la obtencidn de
becas se vuelve fundamental. Serfa deseable
que se estableciera un programa de becas en
México para estudios en tipografia, convir-
tiéndose asf en una realidad.

MGG: ¢Cudles son las mayores diferencias
entre el campo profesional de la tipografia
en México y América Latina respecto del
resto del mundo?

[RESPUESTA DE AMBAS]: No disponemos
de cifras exactas sobre esta problemética en
particular, pero basandonos en nuestra ex-
periencia profesional y en las observaciones
realizadas como jurados en diversos cer-
tdmenes, identificamos varios obstaculos
significativos. Uno de ellos es la limitacién
econémica que dificulta el acceso al cono-
cimiento necesario en este dmbito. Otro
desafio importante es la barrera del idioma.
Aunque México destaca por su alto nivel de
bilingtiismo en inglés y espafiol, esto no es
comun en otros paises de América Latina,
lo que puede dificultar la comprensién de
documentacién en otro idioma y, por ende,
el acceso al conocimiento. Por tanto, es
esencial promover la creacién de contenido
en espafiol, como libros, blogs, videos y po-
dcasts, que nos permitan contar con fuentes
de consulta en nuestro idioma.

En cuanto al talento, América Latina
cuenta con profesionales tan talentosos



como en cualquier otra parte del mundo. De hecho, muchos di-
sefiadores latinos estdn colaborando con grandes empresas como
Adobe Fonts, Sandoll, Google y otros lideres de la industria.

PARTE 4
Tipografia y prospectiva: palabras finales

MGG: ¢Podrian darnos tres recomendaciones dirigidas a las dise-
fiadoras que quieran enfocarse en el ambito de la tipografia?

[RESPUESTA DE AMBAS]: En nuestras conferencias mas recientes,
hemos enfatizado en la importancia de abrazar nuestras vulnerabili-
dades y obstdculos como auténticos impulsores creativos o chispas
que nos inspiran a llevar adelante nuestras ideas y proyectos. Basén-
donos en esto, compartimos nuestras recomendaciones.

Duda: para adentrarnos en el mundo de la tipografia, tuvimos
que renunciar a ciertas cosas, cuestionar lo que estdbamos
haciendo. Sin embargo, al mismo tiempo, debfamos tener la
certeza de que las letras definfan nuestra pasion.

Cultivar una pasién: descubrir el amor por la tipografia im-
plicé para nosotras recorrer un largo camino, ya sea a través
del disefio editorial o la ensefianza en el campo. Para muchas
personas, especialmente las generaciones mas jovenes, el
interés por la tipografia puede surgir gracias a un profesor ins-
pirador o la asistencia a un festival de tipograffa desconocido
previamente. Lo fundamental es que, una vez que encuentres
esa pasion, la explores en profundidad.

Continda explorando: posiblemente, ésta sea la parte mds
crucial, la tipograffa ofrece un vasto territorio de posibilidades
creativas, que abarcan desde el lettering hasta el rotulismo, la
programacion, el disefio de tipografias y el branding. La tipo-
graffa estd presente en todos los dmbitos y no es necesario
limitarse al trabajo en la computadora. Es esencial tener séli-
das bases histdricas, investigar constantemente, leer mucho
y nunca permitir que la curiosidad se apague.

MGG: Les agradecemos mucho haber abierto sus sensibilidades y
habernos compartido sus ideas, especialmente, para que los jéve-
nes estudiantes observen las oportunidades que hay en el campo
del disefio tipografico en general y, de manera especial, cuando lo
ejercen las mujeres. »

Con las manos en las letras: entrevista a Sandra Garcia y Dafne Martinez (Tipastype)
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llustracién y diseno:

una relaciéon simbidtica
en la obra de José Luis
Acevedo Heredia

Julio Frias Peha*

*Julio Frias Pefia es presidente del Premio Nacional de Di-
sefio: Disefia México y profesor de los posgrados en Dise-
fio Industrial, y Artes y Disefio de la Universidad Nacional

Recibido Auténoma de México (UNAM). Es miembro fundador de la
10 de septiembre de 2024  Red Iberoamericana de Investigacién en Disefio, con sede
Aceptado en Madrid, y editor de la revista ArteDiserio, de la Facultad

29 de septiembre de 2024  de Artes y Disefio (FAD) de la UNAM.



lo largo de los ndimeros que conforman ArteDisefio, la seccién

de Portafolio se ha venido consolidando al presentar el trabajo
de destacados disefiadores y artistas visuales. Hoy es el turno de José
Luis Acevedo Heredia, quien es Licenciado en Comunicacién Gréfica
por la entonces Escuela Nacional de Artes Plasticas, hoy Facultad de
Artes y disefio de la UNAM. Tiene una Maestrfa en Arte Moderno
y Contempordneo por la Universidad Auténoma de Querétaro y es
Doctorante en Historia del Arte por la Universidad Auténoma de
Morelos y Casa Lamm. Es profesor de la FAD en las licenciaturas
de Artes Visuales, Disefio y Comunicacién Visual y del Posgrado en
Artes y Disefio.

Su amplio y reconocido trabajo le ha permitido realizar ilustracio-
nes para La Jornada, Excélsior, CONAFE, CONACULTA vy la Revista
Vértigo, entre muchas otras importantes editoriales. Su trabajo se ha
expuesto en el Palacio de Bellas Artes, Auditorio Nacional, Festival
Internacional Cervantino, Palacio de Correos, y el Centro de las Artes,
entre muchos otros recintos y museos.

José Luis ha sido jurado del Premio Nacional de Disefio: Disefna
México en diversas ocasiones, ademés de que en su trayectoria ha
recibido distintos premios y reconocimientos. Aunado a lo anterior,
por muchos afios Acevedo Heredia ha recibido el reconocimiento
de sus colegas y alumnos no sélo como el excelente disefiador e
ilustrador que es, sino también por su extraordinaria calidad humana
y el gran académico y amigo que es también. »

A

José Luis A. Heredia,
Orson Welles. Debut

en Berlin, acuarela
sobre papel de algodén,
publicada en la revista
Vértigo, nim. 722.

llustracion y disefio: una relacién simbidtica en la obra de José Luis Acevedo Heredia
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A
José Luis A. Heredia, Misica fiinebre, acuarela sobre papel de algodén,
publicada en la revista Vértigo, nim. 749.
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José Luis A. Heredia, Jerk Chicken: un intento de descripcidn, acuarela sobre papel de algodén,
publicada en la revista Vértigo, nim. 666.

A
José Luis A. Heredia, 2015.5, televisidn,
acuarela sobre papel de algodén, publicada en la revista Vértigo, nim. 748.



A
José Luis A. Heredia, 2015.5, El pensamiento de Jorge Luis Borges,
acuarela sobre papel de algoddn, publicada en la revista Vértigo, nim. 748.

llustracion y disefio: una relacién simbidtica en la obra de José Luis Acevedo Heredia
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José Luis A. Heredia, Sobre Blue Rain,
acuarela sobre papel de algodén, publicada en la revista Vértigo, nim. 725.



A
José Luis A. Heredia, Sobre el significado del regalo,
acuarela sobre papel de algodén, publicada en la revista Vértigo, nim. 674.

llustracion y disefio: una relacién simbidtica en la obra de José Luis Acevedo Heredia
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C uando hablamos de disefio, a menudo
pensamos en la estética de un produc-
to, esto es, en cdmo se ve un objeto, sin em-
bargo el libro Diseriar y la figura: un proceso
cognitivo del Dr. Raul Gregorio Torres Maya
nos invita a ir mucho més alld. Radl nos lle-
va de la mano para explorar la complejidad
del acto de disefar desde una perspectiva
cognitiva, poniendo en primer plano el papel
esencial que juega la figura en este proceso.
El libro, publicado por la Facultad de Arqui-
tectura de la UNAM en 2023, es una lectura
obligada para quienes desean profundizar en
el verdadero significado del disefo.

Torres Maya fue un experto dentro del
ambito del disefio industrial en el corte ted-
rico y epistemoldgico, su vasta carrera esta
marcada por su labor en la investigacién, la
docenciay la préctica del disefio. Publicé di-
versos articulos y tratados, cabe mencionar
que su contribucién en la materia es bas-
tante reconocida. Raul ejercié por més de
20 afos la docencia en el Centro de Inves-
tigaciones de Disefio Industrial de la Facul-
tad de Arquitectura de la UNAM y también
fue profesor investigador de la Universidad
Auténoma Metropolitana y de la Universi-
dad Iberoamericana. Asimismo compartié
sus conocimientos sobre disefio a través de
cursos y ponencias y guié a incontables es-
tudiantes en sus proyectos.

Su amplia experiencia y visién lo con-
vierten en una voz confiable y destacada en
el terreno del disefio y la implicacién de la
figura en el proceso cognitivo. A su partida
Raul nos ha dejado un legado invaluable que
trasciende las pdginas de su libro y se refleja
en la formacién de numerosas disefadoras y

disefadores que han tenido la oportunidad
de aprender de él.

Diseriar y la figura: un proceso cognitivo
nos lleva a un viaje a través de la historia del
disefio, ahi destaca cémo la figura ha sido
un elemento central en diversas culturas y
épocas, analiza cémo las representaciones
visuales en los cuadernos y dibujos de Leo-
nardo da Vinci, por ejemplo, muestran un
complejo ejercicio cognitivo prelingiiistico
y holistico trescientos afos antes de la pre-
valencia del pensamiento cartesiano, esto
resalta cémo el acto de disefar se muestra
como una actividad intuitiva, que inicialmen-
te estd alejada de la légica que, sin embargo,
requiere de dicha l6gica para obtener resul-
tados coherentes y funcionales.

Raul define el acto de disefiar como “El
ejercicio mental (cognitivo) de imaginar la
figura de un artefacto como solucién sin-
tética a un problema complejo de disefio y
que demanda la solucién a cuatro tipos de
requerimientos: los de sostenibilidad, los
de eficacia funcional, los de eficiencia tec-
noldgica y los de pertinencia significativa™
Esta definicién no sélo subraya la compleji-
dad del disefio, sino que también nos invita
a apreciarlo como una forma de inteligencia
que ha estado presente a lo largo de toda la
historia humana.

Desde las primeras pdginas, se establece
un cimiento robusto, amplio y bien defini-
do al ofrecer un panorama convincente de
los temas que se desarrollaran a lo largo del
texto. Su propdsito, claro estd, es esclarecer
cémo los procesos cognitivos influyen en el
disefio, destacando sobre todo la relevancia
de la figura como elemento fundamental.

1 Raul Gregorio Torres Maya. Disefiar y la figura: un proceso cognitivo. México, UNAM / Facultad de Arqui-

tectura, 2023, p. 22.
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El autor propone que los lectores comprendan cémo la mente hu-
mana procesa la informacién y toma decisiones durante el proceso
creativo. A través de la exposiciéon de una combinacién de teorfas y
ejemplos practicos, el libro ofrece una perspectiva enriquecida que
ayuda a comprender y consolidar la préctica del disefo.

El libro inicia con una introduccién que sitda al lector en el con-
texto actual de transformacién sociocultural en el que se encuen-
tra el disefo, sefala que, a pesar de que el disefio se ha vuelto
omnipresente en todos los aspectos de la vida, su comprensién, va-
loracién y remuneracién han ido cambiando con el paso del tiempo
y con ello percibido con menor valor. Este punto de partida no sélo
es intrigante, sino que también resuena con la realidad de muchos
diseriadores que sienten que su trabajo no siempre es comprendido
o valorado de forma adecuada.

Asi pues, se argumenta que el disefio ha evolucionado signifi-
cativamente desde sus raices en las artesanfas hasta su actual di-
versificacién en una amplia gama de actividades, como el disefio
industrial, grafico y digital. Esta evolucién ha llevado a una confu-
sién contempordnea entre la capacidad de dibujar y la de disefar.
Segtin el autor, el disefio no sélo es la creacién de representaciones

<
Fotografia de
Miguel Paz Ramirez.



visuales como dibujos o maquetas, sino que
también es un proceso cognitivo profundo
que implica la prefiguracién y configuracion
de artefactos que responden a necesida-
des especificas, ademds, aborda el tema de
cémo la tecnologfa ha transformado tanto a
la percepcién como a la practica del disefio,
llevando en ocasiones a una subvaloracién
de la habilidad de dibujar vy, por ende, del
disefio mismo.

Por otro lado, el autor sefiala que “El acto
de disenar se lleva a cabo, prioritariamente,
aungue no de manera excluyente, a un nivel
prelingistico, connatural a lo humano”.2
Asi pues, en su andlisis, dedica una seccién
significativa a explicar cémo la figura actda
como un signo prelingtifstico crucial en el
proceso del disefio. Aqui, recurre a la semié-
ticay a las teorfas de Charles Sanders Peirce
para demostrar cémo la figura no sélo trans-
mite significado de manera efectiva, sino que
también facilita la prefiguracién y la solucién
de problemas complejos, de esta manera, el
autor explica que “La figura, como signo e
instrumento del acto de disefar, tiene una
naturaleza diferente a la de otros signos,
como el sonido, la palabra o el nimero”3

Raul también enfatiza que la figura es
una representacion que permite a las dise-
nadoras y disefiadores explorar y manipular
ideas de manera visual. La figura ayuda a
las personas a visualizar soluciones antes
de que sean materializadas, facilitando asf el
proceso de creacién y resolucién de proble-
mas, pues que como €l explica: “La figura es
el elemento prelingiifstico basico del proceso

Ibid., p. 23.
Ibid., p. 87.
Ibid., p. 120.
Ibid., p. 45.
Ibid., p. 60.
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cognitivo del acto de disefiar, fundamental
para la prefiguracién y la solucién de proble-
mas de disefio”4

Otra contribucién del libro es la rede-
finicion del disefio como una forma de in-
teligencia, una capacidad inherente al ser
humano para resolver problemas de mane-
ra creativa y eficiente. El texto revisa varias
definiciones de disefio y propone una que
integra aspectos cognitivos y prefigurativos
del acto de disefiar. Segtin Radl, “El disefio,
definido como inteligencia, es el proceso
cognitivo de solucionar problemas comple-
jos a través de la prefiguracion, utilizando la
figura como signo”.s

Este enfoque revolucionario coloca al di-
sefio a la par de otras formas de inteligencia
reconocidas, como la légica-matemdtica y
la linguifstica, argumentando que entender
el disefio como una inteligencia permite
abordar problemas complejos con mayor
creatividad y eficiencia, por este motivo, se
destaca la importancia de la intuicién en di-
cho proceso y cémo esta habilidad puede
ser desarrollada y perfeccionada a través de
la practica y la experiencia.

De entre las ideas mds fascinantes que
Raul presenta en esta investigacion es la
del disefio como un ejercicio mental que ha
acompafado a la humanidad desde tiem-
pos prelingtifsticos, pues, “Mientras haya hu-
manidad, habrd artificialidad” 6 afirma Radul,
subrayando que la figura ha sido siempre
una herramienta fundamental para resolver
problemas complejos, incluso antes de la in-
vencién de las palabras y los nimeros. Este
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enfoque nos invita a reconsiderar al disefio
como una inteligencia que ha estado activa
desde los albores de nuestra especie.

En este sentido, introduce el concepto de
“pertinencia significativa”, que hace referen-
cia a que, en lugar de centrarse Unicamente
en el factor estético, es necesario considerar
al disefio desde una perspectiva simbdlica,
vinculada directamente con el contexto, las
personas y sus emociones. Este enfoque re-
salta como la interpretacién cultural influye
en la percepcién del disefio y por ende per-
tinente a la temporalidad y geograffa donde
esté ubicado, por ello, Torres Maya sefiala
que “Un disefio, nunca va a ser perfecto,
nunca sera exacto, siempre sera pertinente”.”

La pertinencia significativa es un concep-
to que nos invita a ver al disefio como una
préactica dindmica y contextual, en donde los
artefactos disefiados deben ser relevantes
y significativos dentro del contexto cultural
en el que se crean, esto es, que el disefio
debe ser adaptable y responder a las nece-
sidades y valores cambiantes de la cultura y
sociedad, ademads, este concepto nos lleva
a reflexionar sobre cémo los contextos cul-
turales, sociales y tecnoldgicos afectan a la
practica del disefio, por ejemplo, un disefio
que es pertinente en un contexto puede no
serlo en otro y esto requiere que las y los
disefiadores sean conscientes de los cam-
bios y tendencias en la sociedad para que
sus disefios sigan siendo relevantes efectivos
y eficientes.

Esta obra no sélo proporciona una base
tedrica robusta, sino que también ofrece he-
rramientas practicas para aplicar estos co-
nocimientos en el disefio. Describe métodos
de investigacién como la observacion y el

7 Ibid., p.70.

andlisis de usuarios, asi como técnicas de
generacion de ideas y prototipado, ademds,
discute la evaluacién y mejora de los dise-
fios, brindando a los lectores las herramien-
tas necesarias para desarrollar proyectos
exitosos basados en un enfoque cognitivo.

A lo largo del texto, se presentan ejem-
plos practicos y estudios de caso que ilustran
cémo el conocimiento y la experiencia influ-
yen en el proceso de disefio, estos ejemplos
ayudan a los lectores a comprender cémo
se desarrollan las ideas desde la conceptua-
lizacidn hasta la materializacion, también se
destaca la importancia de la iteracién vy la
retroalimentacién en el proceso de disefio,
mostrando cémo las personas disefiadoras
pueden refinar sus ideas a través de pruebas
y ajustes continuos, creando soluciones mds
centradas y objetivas, mejorando la experien-
cia del usuario y la funcionalidad del disefio.

Diseriar y la figura: un proceso cognitivo
nos invita a ver el disefio como un proce-
so integral que conecta la cognicién con la
creatividad, a través de sus paginas nos gufa
por una serie de reflexiones que nos ayudan
a entender cémo el disefio y la figura se en-
trelazan con un proceso cognitivo humano,
permitiéndonos resolver problemas comple-
jos a través de la sintesis y la prefiguracion,
esta comprensién nos eleva, tanto en nues-
tra practica profesional como en nuestra ca-
pacidad para abordar desafios de disefio de
manera mas amplia y con mayor seguridad
en nuestro quehacer disciplinary, por ende,
nos abre el camino para crear proyectos con
un mayor alcance y para obtener logros mu-
cho mas desafiantes.

Torres Maya nos deja una reflexién so-
bre la relacién entre disefio y cognicién,



destacando la interdependencia entre la fi-
gura y el proceso cognitivo, ofreciendo una
nueva forma de entender y aplicar el disefio,
la obra proporciona, como ya ha sido men-
cionado, una base tedrica robusta y herra-
mientas practicas esenciales para cualquier
disefiador, en este sentido, el autor nos expli-
ca que “Entender el disefio como un proceso
cognitivo permite a los disefiadores abordar
problemas complejos de manera mds intui-
tiva y efectiva, elevando la préctica del disefio
a un nivel superior de comprensién y apli-
cacion”.8

Reitero la inquietud del autor por enfa-
tizar la necesidad de comprender el disefio
como un proceso cognitivo profundo que
involucra la prefiguracién y la manipulacién
de figuras para solucionar problemas com-
plejos, pues comprender este proceso no
sélo eleva la préctica del disefio, sino que
también permite a las personas disefiadoras
abordar desafios de manera mdas creativa y
efectiva. Este libro nos deja con una nueva
apreciacion del disefio, ya que a partir de su
propuesta podemos percibir al disefio no
sélo como una habilidad técnica, sino tam-
bién como una forma de inteligencia y una
herramienta poderosa para que en nuestra
préactica de disefo seamos mas conscientes
tanto de nuestros procesos en este acto, asf
como también de las relaciones e interaccio-
nes con el mundo para mejorarlo a través de
nuestra préctica y nuestro campo disciplinar.

El libro de Raul Torres Maya es una obra
fundamental para entender la interseccién
entre disefio y cognicién, proporciona re-
cursos tedricos y prdcticos necesarios para
sumergirnos en el estudio del disefio y su
conexién con la cognicién, dejandonos con

8 Ibid., p. 250.

una reflexion profunda sobre el papel del
disefio en nuestra evolucién cultural y nos
inspira a valorar el acto de disefiar como una
inteligencia esencial y poco valorada, pues
Diseriar y la figura: un proceso cognitivo no
solo amplfa nuestro entendimiento del dise-
fio, sino que también nos desaffa a aplicar
estos principios en nuestra practica diaria
para ser conscientes de los procesos tan
complejos y fascinantes que hacemos en el
acto del disefio. Esta es una lectura esencial
para cualquier persona disefiadora que de-
see profundizar en los procesos cognitivos
que hay detras del acto de disefiar y cémo
estos pueden ser aplicados para crear dise-
fios mds eficaces, efectivos y significativos.
En suma, ésta es una obra que te hard
replantear tu enfoque del disefio y te propor-
cionard herramientas practicas para mejorar
tu trabajo, este libro es una obra péstuma de
Raul Gregorio Torres Maya que sin duda es
una eleccién acertada ya que, a través de sus
reflexiones y ensefianzas, la persona lectora
se encontrard pensando en el disefio de una
manera completamente nueva y, lo mas im-
portante, mucho més enriquecida. »

Disenary la figura: un proceso cognitivo

RESENA



Leyendo entre lineas
y vitrinas de la Libreria
del Museo de Arte Carrillo Gil

Diana Lorena Cepeda Estrada*

*Diana Lorena Cepeda Estrada es estudiante de posgrado
en Diseno y Comunicacion Visual de la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México (UNAM), profesional en creacién

Recibido literaria de la Universidad Central de Colombia y egresada
12 de mayo 2024 de la Escuela Distrital de Libreros de Bogotd. Se enfoca en
Aceptado las dindmicas de circulacién de los libros de formatos no

27 de agosto 2024 convencionales en el ecosistema editorial mexicano.



H abra quienes piensen que las librerfas de los museos
existen para comprar un recuerdo de una obra y tal vez,

para esta clase de personas, puede resultar particularmente
llamativo que la librerfa del Museo de Arte Carrillo Gil sea otra
sala de galerfa, algo asi como una expansién de la exhibicién.

Leyendo entre lineas y vitrinas, es una exposicién curada
por Alfonso Santiago, artista y disefiador editorial conoci-
do también por su proyecto Piedra ediciones, espacio donde
juega entre la préctica editorial y la préctica artistica. Segin
Alfonso, el titulo de la exposicién estd relacionado con pen-
sar en la contradiccion que hay con el libro de artista, objeto
creado para circular e interactuar con el lector, y la vitrina de
los museos, espacio donde las obras son intocables.

Esta exposicién se compone de una seleccién de 12 pie-
zas del acervo de 44 libros de artista del MACG realizados
entre los afos 70 a los anos 9o y producidos por artistas
mexicanos y algunos extranjeros que lograron circular su obra
gracias al llamado Arte Correo. Esta coleccién inicié con dos
donaciones: la primera realizada en 1987 por “El Archivero”,
librerfa que funciond de 1985 a 1991, y la segunda que se
integré en 1995 con una donacién realizada por la artista
mexicana Magali Lara.

La librerfa se encuentra al costado izquierdo de la entrada
del museo. Las estanterfas de madera que ocupan las tres
paredes resultan sutiles y pertinentes para los libros gracias al
color blanco del fondo del espacio. La exposicién se divide en
la estanteria derecha que dialoga con la estanteria izquierda,
y una mesa en el centro de la sala.

Lo primero que llama la atencién son los objetos a la
venta ubicados en la mesa central, algunos son libros y otros
son piezas de cerdmica. Luego, a mano derecha, se encuentra
una estanterfa, o librero, donde un vidrio separa al especta-
dor de las obras. Aqui se encuentran varios libros de artista
cuya cédula no se encuentra al lado, sino abajo, al abrir los
cajones del mueble, enclaustrada en el aparato de la vitrina.
Algunas de las obras que se pueden apreciar alli son: Namen
en adressen — verbale, visuele, en luister werken, de Ulises Ca-
rrién, 19731980, Three Love Stories, de Suzanne Lacy, 1978,
Reprenons la ponctuation a zero, de Julien Blaine, 1980 o el
Catdlogo de libros de artista en México, 1993, cuyo artista sigue
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Interior de la Libreria del Museo de Arte Carrillo Gil.
Fotografia de Diana Lorena Cepeda Estrada.

sin identificar. En dichos cajones también pueden apreciarse obras,
igualmente protegidas por vidrio, y puestas sobre un recubrimien-
to de fieltro color beige. Este uso del mobiliario puede entenderse
también como notas al pie de pagina.

A laizquierda, se encuentra otra estanteria de dimensiones simi-
lares a la anterior, pero que varia un detalle: la ausencia de vidrio y,
por lo tanto, la posibilidad de tacto que genera en el espectador. Los
libros de este lado ya no son libros de artista, son libros comerciales
y de venta al publico, de editoriales independientes y de proyectos
artisticos que utilizan el libro como un formato de exposicién. Entre
ellos se encuentran: Amaramarillo, de Cecilia Miranda Gémez, Pie-
dra ediciones, 2023; Habitar la biblioteca?, Biblioteca de Revelaciones
y Méquina de aplausos, 2023; y entre otros, El libro que tiende a
desaparecer, de Simén Ramirez, Backbonebooks, 2022. La mayorfa
de estos ejemplos exhibidos tiene un origen simple: encontrar otros
espacios para que sucedan las piezas artisticas.

1 Cuarta imagen: Habitar la biblioteca, risografia e impresién offset, 16 tarjetas
de 30x20cm. Idea de exhibicion MACG.



Esta exposicién brinda un didlogo entre estanterfas, entre lo co-
mercial y lo expositivo; ofrece otra forma de leer las imdgenes y otras
aproximaciones al objeto libro. Su forma de exhibicién y materialidad
invita a interactuar con las piezas ya que impulsa a rastrear la in-
formacién que estd ahi, mds alld de lo que se lee, proporciona otro
angulo visual donde se pueden detallar los internos, las técnicas de
impresién o el desgaste por almacenamiento o trato, a la vez que
invita a pensar el libro, a pesar de su simpleza en tamafio, como
un medio del cual se sigue explorando como un lugar para revisitar
y repensar.

Cabe mencionar que varias piezas que estan incluidas dentro de
la exposicién se encuentran a la venta, ofreciendo al espectador la
posibilidad de crear su propia coleccién de libros “raros” y quitando a
las mismas el aura del museo, donde ya no necesitan de una vitrina.

Leyendo entre lineas y vitrinas, se presenté en el Museo de Arte
Carrillo Gil, de la Ciudad de México, del 16 de diciembre de 2023 al
21 de julio del 2024.
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Convocatoria

ArteDisefio, revista semestral, acepta colaboraciones inéditas orien-
tadas a la investigacion y divulgacion de las artes, el disefio y discipli-
nas afines. Los articulos en lengua espafola deberdn ser originales y
deberdn ser resultado del trabajo personal de los autores.

Todos los textos se someterdn a un proceso editorial, desde la
recepcién del manuscrito hasta su adaptacién para un formato im-
preso, ademds de que estardn sujetos a la preevaluacion del editor,
por lo que, para su aprobacién, se solicita que los articulos cuenten
con los siguientes requisitos: formato adecuado, originalidad, rele-
vancia, una redaccién organizada y coherente y, sobre todo, rigor
metodoldgico en la investigacion.

La recepcién de los articulos no implica un compromiso de pu-
blicacién, pues como se ha establecido, los escritos estaran sujetos
al proceso de revisién y dictaminacién. Aquellas propuestas que
incurran en plagio, falseo de informacién o que no cumplan con las
normas editoriales o con los requisitos arriba mencionados serdn
rechazadas.

Posteriormente, los articulos propuestos pasardn al Consejo Edi-
torial para su dictaminacién, procedimiento que sigue las siguientes
pautas: investigacién, dos dictdmenes a doble ciego y divulgacion,
asi como un dictamen al interior del Consejo. Los resultados serdn
comunicados a cada autor, asi como cualquier duda u observacién.

A continuacién, se describen las secciones principales de la re-
vista:

Presentacion de los articulos

Extension

Los articulos tendrén la siguiente extensién en caracteres (incluyen-
do espacios), tanto del texto principal como de las notas:

Acervo permanente: de 13,000 a 20,000.

La FAD en el tiempo: de 13,000 a 20,000.
Investigacién: de 30,000 a 40,000.

. Tesis: de 30,000 a 40,000.

Portafolio: de 4,000 a 7,000.

Intersecciones disciplinares: de 10,000 a 14,000.
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Entrevista: de 13,000 a 18,000.

. Actualidad: de 10,000 a 14,000.

i. Bitdcora académica: de 10,000 a
14,000.

j. Exposicion y resefia: de 13,000 a

18,000.
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Cada grupo de 1000 palabras tiene un apro-
ximado de 6116 caracteres con espacio y de
5117 sin espacio.

Cantidad de imédgenes
a. Acervo permanente: de 2 a 4.

La FAD en el tiempo: de 3 as.
Investigacién: de 5 a 8.
. Tesis: de5a8.
Portafolio: de 8 a10.
Intersecciones disciplinares: de 2 a 3.
Entrevista: de 3 as.
. Actualidad: de 2 a 4.

Bitdcora académica: de 2 a 4.

Exposicién: de 4 a 5.
k. Resefia: maximo .
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Formatos

Texto

Todas las colaboraciones deberdn entregar-
se en archivo con extensién .doc o .docx,
texto en altas y bajas (mayUsculas y minus-
culas) con tipografia Arial de 12 puntos a
doble espacio. Se utilizardn tnicamente le-
tras negritas para titulos (60 caracteres) y
subtitulos (40).

Las cursivas se reservardn para destacar
palabras o expresiones no ordinarias, seu-
dénimos, términos en idiomas extranjeros y
para los titulos de obras referidas (plésticas,
literarias, cinematogréficas).

Se recomienda evitar pérrafos con frases
extensas y la repeticién excesiva de palabras.

Al final cada articulo se incluird una sin-
tesis curricular del autor que sefiale grados
académicos, la institucién a la que esté ads-
crito, su drea de especialidad, obras desta-
cadas o publicaciones previas y un correo
electrénico publico. Esta semblanza no de-
bera ser mayor a 70 palabras.

Los articulos de investigacién deben pre-
sentar al inicio un resumen bilingtie (espa-
fiol-inglés), con una traduccién de calidad
profesional, seguido de cinco a siete pala-
bras clave, también en ambos idiomas, que
no estén incluidas en el titulo. La informa-
cién relativa al curriculum y al resumen ten-
dré una extensién méaxima de 600 caracteres
para cada una.

Las referencias bibliograficas

y notas al pie de pagina

Las notas al pie de pédgina deberan cefirse
al estilo de citacién Chicago edicién 2017.
Las fuentes bibliograficas consultadas serdn
asentadas al final del articulo y en orden alfa-
bético. En caso de citar pdginas de internet,
se afadird la fecha de consulta y la direccién
de la liga electrénica completa.

Grificos
Si el manuscrito incluye alguna fotogra-
fia, dibujo, cuadro, diagrama, ilustracién,
infografia, etcétera, indicard su ubicacién
mediante un ndmero que la identifique. Las
imdgenes incrustadas en el archivo de tex-
to, a manera de guidn explicativo, deberdn
utilizarse en baja resolucién, a 72 dpi. Se
recomienda evitar reproducciones de me-
dios originales (scans de libros o fotografias
provenientes de otros materiales impresos).
Las imdgenes originales serdn entrega-
das separadamente, en archivos con una

CONVOCATORIA



74

resolucién minima de 300 dpi, en formatos .tiff .jpg o .jpeg, sin interpola-
cién de pixeles, con un tamafio minimo de 20 cm en su dimensién corta.
Los nombres de los archivos de imagen deben aparecer con la siguiente
nomenclatura:

Numero de imagen_titulo_afio_autor.extension

Para ayudar al proceso de edicién, en un documento de texto distinto,
se asentard un listado, completo y en orden, con la informacién total de
las imdgenes y los datos siguientes:

- Numero de pagina.

- Titulo o descripcion.

- Ano.

- Autor.

- Técnica.

- Dimensiones en centimetros (alto x ancho x profundidad).
- Origen de la fuente (incluso si es propia).

- Créditos fotograficos (si es el caso).

En caso de requerir la reproduccién parcial o total de obras artisticas pro-
tegidas por la ley, deberd anexar la autorizacién correspondiente, de lo
contrario, las imdgenes serdn omitidas.

Envio

Los manuscritos serdn enviados al editor de manera electrénica al siguiente
correo electrénico: revista.fadunam@gmail.com. En el apartado “asunto”
deben escribirse los siguientes datos: rubro (investigacién o divulgacién),
seccidn, titulo del articulo, subtitulo.

En el cuerpo del mensaje, escribirdn su nombre completo, titulo del
articulo, nimero de imagenes, seccién para la cual la proponen, nombre
de la institucién de adscripcidn, correo electrénico publico y nimero de
teléfono (fijo y celular).

Derechos

Tras un dictamen aprobatorio por el Consejo Editorial, el editor enviard a los
colaboradores antes de la impresion del tiraje, una version preliminar de su
manuscrito para que otorguen el visto bueno, ademds de que los autores
recibirdn una carta de cesién de derechos, en la que se autoriza a la UNAM
para difundir el articulo a través de medios impresos y electrénicos como
parte del nimero correspondiente de ArteDiserio. El autor deberd devolver
al editor dicha carta en original con firma autégrafa para la publicaciéon del
articulo y en contraprestacion recibird tres ejemplares de la publicacién.
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