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El objetivo de esta tesis es el de utilizar diez elementos
-de retdrica aplicados a la imagen, como base para la
realizacién delos cinco carteles de sensibilizacidon en contra
de la contaminacion, para familiarizamos en el uso de estos
elementos, saber con que estamos trabajando y como hay
que proceder, ya que la planificacion cuidadosa, el cono-
cimiento técnico y la manipulacion de los elementos me-
diante las técnicas visuales serd siempre lo mejor para
conectar la intencién con el resultado.

Lajustificacion se da porlanecesidad de familiarizarse
en el conocimiento y manejo de la retérica dentro de la
imagen, ésto servird para definir y comprender mejor la
abor del disenador grafico y asi llegar a un control de los
medios visuales, a una planificacion cuidadosa y a la ma-
ipulacién correcta de los elementos graficos, ademas
cuanto mds crece el grado de lucidez de un creador
especto a lo que hace, mds aumenta su dominio del
mensaje grafico y mas se desarrolla su conciencia de la
esponsabilidad de los signos.

Al estar aplicando la retérica en un proyecto de cinco
arteles en contra de la contaminacién, en donde en cada
no de ellos se definen dos elementos retbricos graficos
especificos, resultan muy claros los elementos en el plano
de la imagen,obteniendo una buena disposicion del dise-
nador en la utilizacion de estos conocimientos como base
fundamento dentro de su frabagjo.

El primer capitulo "Retérica de la imagen" pretende
dar unaidea clara de lo que es laretéricay de los cambios
que ha sufrido alo largo de la historia, asi como aclara cual
es la definicidbn que se toma dentro del lenguaje gréfico vy




| por qué. El primer capitulo se basa principalmente en Ia
obra de Alejandro Tapia "De la retdrica a la imagen'”.

Ef segundo capitulo nos recuerda o que es el Disefio
Gréficolo que hace undisenadory lasbases que tiene para
poder llevar a cabo su trabajo.

El cartel, uno de los medios de expresion dentro del
diseno, es el tema del tercer capitulo. Se habla de su
historia, de sus bases, ya que fue el medio que se escogid
para poder aplicar la retbérica a la imagen. Se basaron los
conocimientos de éste capitulo en la obra de Jose Ma.
Parramoén "Asi se pinta un cartel" y John Barnicoat "Los
carteles, su historia y su lenguaje”.

El cuarto capitulo es el proyecto grafico, basado en
los tres primeros. Se aborda el tema de la confaminacion
ambiental en México ya que éste es el tema de los cinco
carteles, los que se utilizan para ejemplificar diez elementos
de retorica.







FUNCIONES DE ROMAN JAKOBSON DENTRO DEL
LENGUAJE.

A lo largo de la Historia y desde sus inicios, la Retdrica
a tenido diferentes enfoques que han dado lugar a diver-
sas definiciones, en esta tesis vamos a tomar a la Retbrica
omo “el arte de producir discursos persuasivos't, La Retd-
ica dentro del diseno grdéfico tiene por objeto obtener una
eaccién en el receptor. En el libro "La semiologia” de Pierre
Guiraud, se mencionan las seis funciones lingUisticas de
Roman Jakobson. Jakobson afirma que estas funciones no
e dan solas, Io importante es que en cada caso hay una
uncién predominante vy las otras quedan subordinadas a
lla. En la Retdrica la funcion que predomina es la conmi-
ativa "El objetivo fundamental del mensagje retérico es
persuadir, impactaral publico, inclinario en favor de algo™2.
Las demds funciones giran alrededor de ésta, en especial
a Poéticay la referencial. Si se emplean figuras de alguna
elleza no es por la belleza en si, sino para buscar un
mpacto sobre el perceptor, pasa lo mismo con la funcién
eferencial.

El conocimiento de estas funciones nos ayuda a en-
ender mejor la funcion de la Retérica asi como el lengudje
n general,

FUNCION REFERENCIAL.

Define las funciones entre el mensaje y el objeto al que

e hace referencia, su funcién consiste en proporcionaruna

nformacién objetiva observable y verificable a propdsito
del objeto al que se hace referencia.




FUNCION EMOTIVA.

Define las relaciones entre el mensgje y el emisor, es
la comunicacién vista desde el punto de vista del emisor,

FUNCION CONMINATIVA.

Define las relaciones entre el mensgje y el receptor.
Acto de comunicacion visto desde el destinatario.

FUNCION POETICA O ESTETICA.
La relacidn del mensaje consigo mismo.
FUNCION FATICA.

Su objetivo es afirmar mantener o detenerla comuni-
cacién.

FUNCION METALINGUISTICA.

Su objetivo es definirel sentido de los signos que corren
el riesgo de no ser comprendidos por el receptor. Cuando
hablamos de un mensaje mediante otro. R

DENOTACION, CONNOTACION,

La lectura de un mensgje puede plantearse por lo
menos en dos niveles: El primero es denotativo, cuando
atendemos a lo que dicen explicitamente; y connotativo,
cuando el sentido incorpora también lo que existe implici-
tamente. Conocerel papel de la connotacion esimportan-
te para comprender el funcionamiento de la Retdrica
especialmente el de sus figuras, con las cudles se puede-




-~ construir ef doble sentido al que se refiere la connotacion,
Este sentido figurado se logra cuando el significado de los
signos es utilizado fuera de su sentido habitual consiguiendo
con ésto un efecto estilistico. Este giro del lengucije estable-
ce una relacion diferente entre significado y significante.

SIGNIFICADO, SIGNIFICANTE.

"Sabemos que la materia significante eslo que se nos
aparece del signo, aquéllo que captamos a través de los
senfidos, en tanto que el significado es Ia imagen mental
gue nos hacemos de algo a partir de aquella materia
significante"3.

Elsentido figurado de la Retdrica fransfigura el sentido
directo para producir nuevas significaciones y para condu-
cir la imaginacién del perceptor hacia lo no dicho, pero
gue también forma parte del sentido. Las expresiones figu-
radas son un medio muy acertado para crear sentidos
nUevos causando con éstos sorpresa, con o cual se llama
la atencidén y se produce una impresion.

La figura Retérica acepta todo tipo de contenido,
rmanteniendo Ia credibilidad y la verosimilitud, su 16gica se
basa en una asociacidon de pensamiento para poder ser
coherente. Por medio de las figuras podemoshacer que los
signos digan lo gue de ofro modo no podrian.

"La Retérica no intenta definir el contenido semdantico
de las palabras, ni fampoco tas reglas sintdcticas que se
establecen entre el conjunto de las palabras posibles, nila
organizacion de la coherencia del pensamiento y. de la
razdn, pero se sirve de todas ellas para posibilitar la persua- -
sibn"4. Las figuras no se limitan ala comunicacion linglistica.
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Al disefador grafico casi siempre le resulfa gjeno éste
conocimiento de los procedimientos del lengudje por se
caracteristico de la literatura y por su relacidn con el pen-
samiento filosbéfico a lo largo de varios siglos de tradicion,
sin embargo las primeras reflexiones que se hacen sobre los
elementos y usos del lenguaje grafico se desprende del
estudio y utilizacion de estos conocimientos.

HISTORIA.

El surgimiento de la Retdrica tiene lugar hace mas de
dos mil cuatrocientos ahos en el pensamiento de los grie-
gos, gquienes estudian el discurso y lo organizan para su
mejor conocimiento y aplicacion. La Retérica buscaba
sustituir la fuerza fisica por la elocuencia, la argumentacion
y el razonamiento, basdndose en ésto para reglamentar las
luchas politicas.

A la intelectuadlizacién del arte de expresar bien un
mensaje a fin de que resulte efectivo para persuadir se le
enomina Retdrica. Con la Retdrica la palabra tenia un
oder propio en relacidon a los hechos, podia ser inde-
endiente incluso de lo justo vy le verdadero, era un arfificio
olitico y un verdadero instrumento de persuasion, por lo
mismo que la Retdrica se podia independizar de la verdad.
a Filosofia niega durante un tiempo su legittmidad precisa-
mente por no necesitar de la verdad. Platén critica a los
ofistas, los cuales afirmaban poder demostrar que algo era
de un modo y a continuacion convencer exactamente de

Los Griegos para contrarrestar estos excesosdentro de
a Retérica crean la Dialéctica, en la que una ciencia es




vélida cuando su fin es el conocimiento de la verdad, el
. maximo expositor es precisamente Platon,
%
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Dentro de la Retdrica las ideas no necesariaomente
lenen que ser comprobabies, la Refdrica se ocupa de lo
que es verosimil, es decir lo que parece verdadero, se
apoyd en ideas que pueden convencer al espectador
siempre y cuando aparezcan como creibles emocionantes
nobles y justas. La Retérica busca llegar a los senfimientos,
busca conmover para llegar a la persuasion. "La verosimili-
ud parte del reconocimiento de gue un juicio aungue no
sed verdadero, puede tener mds posibilidades de credibi-
idad si logra crear una ilusion de coherencia real o 1b6gica
sobre todo si es pensando en funcidn del plblico, pues es
0O gue es considerado como posible puede también ser
creible y por lo tanto enunciable"s.

La organizacion de la Retdrica comienza cuando ne-
cesita ser ensenada, se divide en partes para su mejor
estudio, para conocer y aplicar mejor 10os argumentos den-
Tro de un discurso, para saber ornamentario por medio de
figuras Retoricas. Empédocles, Corax y Georgias son quie-
nes comienzan a hacer esta labor.

l.os objetivos de la Retdrica y de la Poética empiezan
a confundirse cuando Georgias concibe a la Retérica co-
mo un medio para llegar al arte de escribir y hablar bien y
con elegancia; Georgias dice que el objeto de la Retdrica
es el discurso en si mismo. Posteriormente la Poética absor-
be a la Retdrica, cuando los Poefas se preocupan por
producir fextos apoydndose en el estilo Retdrico.

Llega aRoma con éste enfoque la Retdrica, en donde
se refinan sus preceptos educativos y su préctica formando
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asi parte de la ensefianza institucional que obliga-al alumno
a aprender el lengugje, la gramdtica, la invencién vy la
declamacion.

Roma adquiere poder dentro de sulenguagje creando
ast conciencia sobre el hecho de gue el pensamiento de
un pueblo es su lengua.

Con el advenimiento de la Cristianidad la Filosofia del
lenguaje cambia, la Retorica enla Edad Media se convierte
en uninstrumento de orden, evangelizando y manteniendo
los preceptos de fé.

"San Agustin tiene como ideal a los clasicos y ensena
Retdrica, su vision es Platbnica a este respecto. Un discurso
no debe sujetarse a la elocuencia sino debe ser claro y
atenerse a la verdad mds que a las palabras para ser
apropiado ¢ la fé"é6. En la Biblia existen partes gue no se
refieren directamente alafé y ala moral, y para explicar y
ensenar estas partes se toma el sentido figurado, lo cual es
un principio Retbrico.

Los autores medievales no se dedican a la labor de
crear, s6lo transmiten saberes ya dados, su esfructura se
basa en dos conjuntos de disciplinas:

EITRIVIUM ensefna las leyes del lenguaje, estaba com-
puesto por la Retérica, la Dialéctica y la Gramdética.

El CUADRIVIUM se ocupaba de las leyes de la natura-
leza, la Astronomia, la Aritmética, la Geometiia y la MUsica.




Por esta época la finalidad de ia Retdrica era organi-
zar las verdades universales que se pueden organizar en
cualguier discurso.

La Retérica es criticada por quiénes defendian ef uso
directo del lenguadje, ya que permitia dar un sentido figura-
do.

El Humanismo valora la Poética de Aristoteles y el
concepto que se manegjaba de verosimititud,

En la Poesia el uso de Retdrica se justifica cuando el
Renacimiento empieza ainterpretar un mundo idealy para
dario a conocer en el mundo cotidiano se utiliza el sentido
flgurado como Unico medio para logrario.

En elsiglo XV la Retodrica se convierfe de nuevo en un
instrumento de poder cuando resurge la elocuencia dentro
de métodos que se utilizaban para eliminar al contrario
haciendo que se contradijera.

Conestaimagen llegala Retdrica hasta el Barroco en
donde toma aqui el camino de la ormamentacion que
convertifia al lenguaje en un sisterma expresivo muy com-
plejo en donde los textos parecian taberintos formales,

En elsiglo XVl la Retoricasigue siendo unamateria de
ensenanza dentro de las escuelas en donde odqwere Cler-
to prestigio,

En el siglo XIX se considera a la Retdrica ya no corno
un fin sino como un instrumento de la creatividad. Actual-
mente la Semiologia, ciencla que estudia las estructurasde
signos vigentes de la actual cultura de masas, ha encontra-




do en la Retdrica una aplicaciéon real e indispensable den-
tro de sus posibilidades persuasivas: La comunicacion visual.
Esto nos obliga a profundizar més a ta Retdrica grdfica a
partir de las figuras y su uso. "Ya que la funcion fundamental
de la nueva Retdrica consiste en proporcionar un mensaje
con la maxima intensidad comunicativay ésto estd influido
fambién por ef uso de figuras Retdricas'7.

FIGURAS RETORICAS.

Las figuras Retéricas son formulas dentro dellengudje,
siendo las mas importantes: La metéafora, la sinécdogue y
i retonimia.

LA METAFORA.

Es una sustifucion de un término por otfro, en donde
ambos términos guardan unarelacion comuan. La metafora
hace referencia a una cosd por otra.

La sustitucion que existe denfro de la metdfora permi-
te agregarle sentidos que el original no tenia pero que se
connotan al existir esta asociacion de cualidades o de .
caracteristicas, Graficamente esta sustitucion origina un
sentido imposible en la realidad, ya que se relaciona contio
fantastico.

Para poder cornprendert la metdfora gréfica el recep-
tor debe saber jugar con ciertas asociaciones seménticas.

"La metdafora es una figura muy poderosa al desplazar
. el mensaje desde el objeto mismo. a ofra cosa que sostiene
a cualidad mostrada, adquiere interés ver que el objeto
- metaforizante deviene lo principat de la imagen, ademas




se ha hecho de la cudlidad y no del objeto mismo el
propdsito intencional; Mayor rapidez y mayor nitidez"8.

LA SINECDOQUE.

"Hace referir untodo exponiendo en elenunciadosélo
una de sus partes"9.

En la sinécdoque se muestra sdlo un aspecto, una
faceta, una parte del contenido, un elemento repre-
sentativo del conjunto que actlia como significante de el
conjunto ensutotalidad, ddndose lo demds por entendido.

LA METONIMIA.

"Sustitucion de un elemento por otfro, a diferencia de
la metdafora esta sustitucion no se basa en la coposesion de
semas, sino en que el sustituyente guarda una relacién con
el sustituido por que ambosse refieren a un mismo conjunto;
es decirse basa enla adjudicacion de un sentido mediante
ofro gue comparte una referencia habitual'10.

En la metonimia se toma la cualidad por el portador,
la causa por el efecto o viceversa, se asocian ya que
culturalmente comparten sentidos.

En la metonimia "la relaciéon que hay entre los objetos
es de tal clase que el objeto cuyo nombre es tomado
ubsiste independientemente de aquél del que extrae la
dec y no forma en absoluto un conjunto con él"11.

En la imagen el objeto se asocia con cualidades de
fros objetos, existe un tipo de contagio seméntico.
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Existen ademads de la metdfora, la sinécdoque y la
metonimia, muchas otras figuras retoricas que se utilizan en
laimagen, muchas veces sin conciencia ni conocimiento
de su manejo.

Algunas de las mas claras para manejarse enimagen
son:

LA HIPERBOLE.

La hipérbole es una exageracidon, se exagera und
determinada caracteristica para resaltarla, subrayarla,
En esta figura se crea un aumenta o disminucién despro-
porcionado del sentfido con gue se connota una cosa,
representdndose gréficamente generalmente con un
agrandamiento exagerado deltamano de lasformasinten-
tando con esta exageracion unincremento en sus cualida-
des. Enla imagen la exageracién no tiene que ser sdlo de
tamano, puede ser también de color, del gesto, de la
forma.

La exageracidon de la forma se asume comao silo fuera
del contenido.

EL SIMIL.

El simil es una comparacién explicita, en él se subraya
una idea o concepto por su relacidon con uno semejante
con respecto al primero.

El simil se ufiliza cuando no podemos referiros a la
cuadlidad de aigo mds que ejemplificdndola con alguna
tra cosa que porta esta cualidad.




En el simil se connota una idea por su comparacion
& conofra,

'Simple prolongacion de la descripcion: la compara-
cidn, acerca diversos objetos para mejor evocar a uno de
ellos, o relaciona dos fendmenos distintos"12.

PROSOPOPEYA.

Figura en la cual se atribuyen cualidades humanas a
objetos inanimados o animales. Se da a lo inanimado una
apariencia animada para que de esta forma el objeto
pueda "hablar' "moverse" o "actuar’ como ser auténomo
diciendo asi lo que no podria decir por si mismo.

Esta tfransferencia de palabra al objeto, en laimagen
publicitaria busca un acercamiento entre el destinatario y

ELIPSIS.

En esta figura se suprimen algunos elementos. del
enunciado sin que esto afecte al sentido, ya que se da por
entendido o que estd ausente, "Esta figura permite asi un
chorro de signos y cuenta con la participacion del espec-
ador quien se encarga de entender la expresion sin nece-
idad de que se haga explicito tcdo"13.

En la elipsis los elementos gue si se representan suelen
estar a continuacion del espacio en etque se han suprimido
ofros elementos, o al principio vy al final de forma que se
pueda entender lo que estd en medio.




DILOGIA.

Enla dilogia se dan dos senfidos para una misma cosa.

"Expresion figurada que puede interpretarse en dos
sentidos distintos y simulténeos, con signos que proporcio-
nan ambivaiencia, dada su formuiacién que permite signi-
ficaciones que alternan a partir de un significante"14.

ANTITESIS.

En esta figura se confraponen ideas que generaimen-
te tienen rasgos semdnticos comunes sin llegar a ofrecer
contradiccion ni comparacién, se hace hincapié en su
diferencia para que se de un efecto de contraste entre ellos

SINESTESIA.

Figura que juega con los cinco sentidos humanos
asociando sensaciones que pertenecen a diferentes senti-
dos.

Existen dentro del lenguaje escrito y hablado muchos
otros elementos de Retérica, se ha decidido en esta tesis
utilizar las diez figuras antes mencionadas por considerar
que son las mas comprensibles dentro del plano gréfico,
ademas la relacidon consciente de la Retbrica con el disefio
es relativamente nueva, el propdsito de éste estudio es
continuar conlaiaborde dar a conocerla como herramien-
taenlas bases de creacion de un disenador grafico, dejan-
do libre el camino para quien quiera continuar
fortaleciendo y aportando conocimientos que relacionen
el frabajo de éste con la Retdrica.




Il DISENO GRAFICO,




. COMUNICACION.

! Los disenadores gréficos al redlizar nuestro trabajo
buscamos comunicar algo, tener la capacidad de expre-
arnosy comprender visualmente. Hablamos de comunica-
i6n cuando existe una relacién entre dos o Mmds sujetos
mediante la cual se evoca un significado comin. Esta
elacién se dagracias alsigno. Se podria comprender mejor
at signo viéndolo como la combinacién entre significante
aquello gue captamos através de los sentidos y que evoca
un concepto)ysignificado (aquello gue Nosrepresentamos
mentalmente al captar un significante).

Para gue pueda existir la comunicacioén, los sucesos
que ocurren en un lugar o en otro flempo deben estar
estrechamente relacionados contiemposy lugares diferen-
es, es decir se necesita haber tenido algin fipo de expe-
iencias similares evocables en coman.

La comunicacion puede ser infencional o casual, la
Ultima puede ser interpretada libremente por el que la
ecibe, en cambio una comunicacion intencional deberia
er recibida enplenc significado querido enlainfencidbndel
emitente. o

Enla comunicacion visual es muy imporfante ese algo
gue nos representa ofra cosa y que es comprendido o
nterpretado por alguien, es decir cuando fodos los miem- -
bros de un grupo comparten el significado asignado a un
cuerpo comun de informacidn. Este cuerpo es el signo, y
'vara poder comprenderlo como signo debe ser una rela-




: | cidbn de tres miembros o triddica compuesta por el signo
como medio (relacién signo-medioc M) por el objeto desig-
ado (relacionsigno-objeto O) y por la concienciainterpre-
tadora, el interprete o el signo interpretante (relacion
igno-interpretante ). El signo no es pues un objefo con
ropiedades sino una relacion. El signo gue muestre uno o
0s pero no los tres correlatos de esta relacidén no debe
omprenderse como signo'l.

"La funcién del signo es la de comunicar ideas por
medio de mensajes'2,

DEFINICION DE DISENO GRAFICO.

Por lo tanto podemos sacar en conclusidon que el
diseno grafico esuna expresion mediante la comunicacion
isual utilizando el signo como mediador.

Cuando el receptor recibe un mensaje debe desco-
dificarlo es decir reconstruir su sentido a partir de signos, por
esto mismo el saber manejar 10s signos v Ia composicidn es
mportantisimo en disefo gréfico ya que ésto va aserlo que
nos fleve a la mejor solucién de los problemas que tenga-
. MOos que resolver.

COMPOSICION.

Podemos dividir el mensaje en dos partes: Una es la
nformacion propiomente dicha que lleva consigo el men-
aje vy la ofra es el soporte visual. Este Utimo es el conjunto
de los elementos que hacen visible el mensgje, fodas aque-
las partes que se toman en consideracion y se analiza, para .
poder utilizarlas con la mayor coherencia respecio a la




informacion: La textura, la estructura, el médulo, el movi-
‘miento, es decir la composicion ya que “"sea cual fuere la
sustancia visual bdsica, la composicién es informativarnen-
te lo mdés importante"3,

“‘Los resultados de Ias decisiones compositivas marcan
el propdsito y el significado dela declaracién visual y tienen
fuertes implicaciones sobre lo que recibe el espectador'4.
Esta composicion visual parte de unos elementos bdsicos,
siendo la fuente compositiva de cualquier clase de mate-
riales y mensajes visuales.

ELEMENTOS BASICOS.

"EL PUNTO, o unidad visual minima sefalizador y mar-
cador del espacio.

LA LINEA. Sucesidn de puntos, gracias a la cual apa-
rece la forma.

EL CONTORNO. Los contfornos bdsicos como el circulo, -
el cuadrado, el tringulo y sus infinitas variantes, combina-
iones y permutaciones dimensionales o plangs.

LA DIRECCION. Canalizadora del movimiento que in-
corpora y refleja el car@cter de los contornos bdsicos, a
ircular, la diagonal y la perpendicular.

ELTONO. Presencla o ausencia deluz, gracias ala cual
vVemos:

EL COLOR. Coordenada de tonc conla anadidura de
omponente cromatico, elemento visual mds emotivo y
Xpresivo. '




LA TEXTURA. Optica oTc:cﬂl coroc“rersuperflcucl delos
moTenaIes visuales. ‘

TAMANO O PROPORCION. Tamafo real o medicion.

LA DIMENSIONY EL MOVIMIENTO., Tan frecuentemente
involucrados en la expresion.

Estos son los elementos visuales que constituyen id
materia prima en todos los niveles de inteligencia visualy a
partir de los cuales se proyectan y expresan todas las varie-
ades de declaraciones visuales de objetos entornos vy
Xperiencias"s.

Cuando realizamos cudlquier frabagjo de disefo gréfi-
Co estamos creando un mensaje, mensdje que normalmen-
e se hace conun fin. Siqueremos alcanzar este fin se fienen
que hacer determinadas elecciones que buscan reforzary
ortalecer las intenciones expresivas a fin de conseguir un
control méaximo de respuesta. Podriamaos decir que al llegar
a tener nuestro mensgje con buena composicién estamos
fegando a este confrol maximo de respuesta por lo menos
enlo que al disenador grdfico concierne, pero ésto No es
nada facll "el disenador estd obligado a uiilizar una infor-
macion actual para poder predecir una situaciéon futura
que no se posibilitara a menos gque sus predicciones sean
correctas"s. '

El conocimiento de principios perceptivos comunes
constituye un punto de partida, una base para la predic-
cion del efecto de determinadas decisiones visuales sobre
a organizacidon de un proyecto. El significado interior go-
bierna las elecciones que ha de hacer el disefiador para
epresentarlo, esas elecciones constituyen el contfrol del
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efecto que desemboca en una composicion fuerfe. Por
todo ésto hay que saber con gué se esta trabgjando vy
cdmo hay que proceder. La inteligencia visual no tiene por
qué ser diferente de la inteligencia general, desgraciada-
mente de todos los medios de comunicacidn humana, la
visual no tiene un régimen ni una metodologia establecidas
claramente para poder comprendetia o expresarta tal co-
MO quisiéramos.

METODOLOGIA.

No se puede ni se debe aceptar ia inspiracion sibita
como base en la realizacidon de algldn disefio, ademds el
mérito de haber resuelfo un problema se debe en gran
parte al mérito de haber sabido plantearlo de la manera
mds adecuada. Plantear la resolucidn de un problema
significa individualizar su existencia pero tambiénlos medios
necesarios para su solucion. Cuidar la planificacion, 1abls-
quedaintelectualy el conocimiento técnicosonnecesarios
en el diseno v la reproyectacién visual, Por esto es impor-
tante una metodologia vy es vital profundizar enlos elemen-
tosy técnicas. Esto esla clave para una mejor comprension
y un control del diseno grdfico. Asimismo es importante
contar con un método de trabajo especifico que Nos per-
mita escoger correctamentea entre fodas las opciones con
las gue se cuentay asillegar alatécnicay materia precisos,
Bruno Munari en su libro "Disefic y Comunicacion visual”
propone un método adecuado y completo, el cual nos
hace frabajar de una forma ordenada y asi llegar por un
camino mds corto a nuestra solucion final. Bruno Munaori
divide el proceso en pasos:




“ENUNCIACION DEL PROBLEMA.

Se ha de presumir que el problema esté bien definido,
0 en ofro caso se ha de hacer una definicidn exacta del
mismo, ya que si se parte de una manera equivocada todo
el frabagjo se altera,

IDENTIFICACION DE LOS ASPECTOS Y DE LAS FUNCIO-
NES.

El problema se analiza bagjo dos componentes princi-
pales: El fisico y el psicoldgico. El componente fisico se
refiere a la forma gue ha de tener el objeto que se ha de
proyectar y el componente psicoldgico se refiere alarela-
cion entre el objeto y su usuario.

En lo que se refiere a la parte fisica se hace una
comprobacion técnica y econdmica para ver sino ha sido
ya resuelto total o parcialmente en ofros casos.

En la parte psicoldgica se hace una comprobacion
cultural, histérica y geogrdfica para ver si este aspecto
particular ya ha sido abordado por otros pueblos en ofros
lugares. De esta informacion se pueden obtener datos que
pueden incluso modificar el mismo problema.

LIMITES.

Tiempo de duracion, presupussto, reglas o prohibicio-
nes particulares sobre determinadas formas o colores.




DISPONIBILIDADES TECNOLOGICAS.

Materiales y técnicas determinadas con el fin de ob-
tener el mejor resuttado con el menor costo.

CREATIVIDAD.

Una creatividad de tipo artfistico, lirico, fantastico no
sirve para una buena proyectacion.

MODELOS.

De esta sintesis creativa nacen los modelos al natural
0 a escala. Estos modelos se someten a un examen de
seleccibn, por parfe de algunos tipos de usuarios y de 10s
ue quedan el disefador elige el mas sencillo vy pasa a
proyectar los detalles para llegar al prototipo"7.




ENUNCIACION DEL PROBLEMA

l VERIFICACION
: CULTURAL
VERIFICACION Lo IDENTIFICACION HISTORICA
] TECNO- ECONOMICA ASPECTOS - FUNCIONES GEQGRAFICA

T Fisica /l\ PSICOLOGICA—

IDENTIFICACION DE
LOS ELEMENTOS DE
PROYEGTACION

DISPONIBILIDADES
TECNOLOGICAS
CREATIVIDAD
SINTESIS
PRIMERA
COMPROBACION
SOLUCIONES - POSIBLES
PROGRAMADE
PROYECTACION

PROTOTIPO

COMUNICACION VISUAL.

MATERIAS
INSTRUMENTOS

CODIGO DEL
USUARIO

LAMAS
SENCILLA

Todoslos que estamos relacionados conla comunica- -
cién visual tenemaos una gran ventaja y es gue "la compren-
sidn visual es un medio natural que no necesita aprenderse.
sblo refinarse, la vista es veloz, comprensiva, simulfanea-
mente analiticay sintéfica, requiere tan poca energia para
funcionar, 1o hace a la velocidad de la luz, permite a
nuestras mentes recibir y conservar un nUmero infinito de
unidades de Informacion en una fraccidon de segundo.




Ademds en la conducta humana hay una propensidn a la
informacion visual's,

"Ver es un hecho nafural del organismo humano; ia
percepcion es un proceso de capacitacion, El disefar estd
un poco relacionado con ambas cosas'?.

Con tiempo, participacion, andilisis y practica se pue-
de unir la intencion con el resultado en el frabagjo de los
disenadores graficos, para llegar ¢ expresar mensajes espe-
cificos. En todo el universo de los medios visuales incluidas
las formas mdas casuales y secundarias, estd presente una
informacidn que tanfo puede estar conformada artistica-
mente como producida casualimente.

Cuando se empiezan a tomar en cuenta todos los
elementos de unacomposicidn, para comunicar conscien-
femente una informacion en el plano de la imagen, se
empieza fambien a poder prever la forma en la que se va
ainterpretar el mensaje que estamos mandando. Es ésto lo
gue va formando al disefio grafico como el gue conoce-
mos actualimente.

"El Bauhaus fue el iniciador, lo mismo que de otras
disciplinas visuales. Con {os herederos del Bauhaus; como
por ejemplo Ia escuela suizq, alcanzo el diseho grafico su
mayor difusion después de Ila segunda guerra mundial.
Influyeron y educaron sucesivas generaciones de disena-
dores que a su vez alcanzaron la internacionalizacion de

las propuestas pedagdgicas del diseno grafico Centro Eu- ‘

ropeo"10.
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Dentro del diseno grdfico existen muchos medios de
expresion uno de ellos es por medio del cartel, su enorme
escala de posibilidades hacen del cartel una de las opcio-
nes mas interesantes, es quizds la cima de la propaganda,
ya que ademas de comunicar algo lo hace fomando en
cuentanormas estéticas, siendolo primordial laclaridad del
mensaqje,

HISTORIA DEL CARTEL.

La historia del cartel como 1a conceptualizamos hoy
en dia, se inicia entre los anos 1860 y 1890, cuando se
instalaron las primeras grandes prensas de litografia, permi-
fiendo reproducir en'color y a famanos grandes. El francés
Jules Cheret, elinglés Fred Walkery el suizo LUthi pueden ser
considerados entre los primeros artistas que pintaban real-
mente carteles publicitarios.

Jules Cheret, el mds conocido de los fres menciona-
dos fue probablemente el verdadero promotor del cartel, -
quien empezd a producir en Paris en 1866 carteles litografi-
COs en su propia prensa. Le sigue cronoldgicamente Henrl
de Toulouse-Lautrec (1864-19201) su gportacion a la evolu-
cion del cartel fue maés alld, dramatizd su propla experien-
cia personal y utilizd el cartel como medio para expresaria.
Lautrec elimina los elementos tradicionales de la obra de
Cheret exagerando ciertos aspecios expresivos latentes en
ella. El elemento caricaturesco, irbnico y satirico, las formas
sencilias v lisas, la linea decorativa eran artificios que Lau-
tfrec podia emplear en un cartel, pero que no hubiera
podido expresar tan sencilla y directamente dentro de las
convenciones de la pintura de su tiempo. Toulouse-Lautrec
capto realmente el arfe y la técnica del carfel, su estilo es
un reflejo muy inteligente del Japanismo capfado por los
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mpresionistasy postimpresionistas, particularmente por De-
gos, Manet, posteriormente por Van Gogh, Gauguin, Bon-
nard, es decir una pinfura hecha por planos sin apenas
sombras, tendiendo a la sintesis.

La contribucion de Lautrec al arte delsiglo XX se reflgja
ndirectamente entodoslos disefios de carteles pues ayudd
a establecer el caracter directo del cartel,

ART NOUVEAU.

El Art Nouveau fue el estilo moderno mds caracteristi-
co delcambio de siglo. Dio un valor decorativo y ornamen-
tal a las configuraciones lineales que con frecuencia
derivan de formas orgdnicas. El disefio de carteles formd
pare de este movimiento artistico. "El término Art Nouveau
se aplicd a este movimiento en Gran Bretana y los Estados
Unidos; en Alemania se llamd Jugendstil, en Francia Le Style
Moderne, en Austria Secession, en ltalia Stile_Lliberty, en
Espana Modernista, en todos los casos su interpretacién iba
unida ala idea de o nuevo'l.

Las formas inspiradas en los grabados japoneses son
uno de los elementos mds significativos, especialmente en
su version parisina, asi come la desviacion del naturalismo.

SIMBOLISMO.

El movimiento simbolista, empleaba de un modo es-
pecial algunos de los métodos y elementos decorativos del
Art Nouveau, asicomo las retorcidas configuracioneslinea-
les y los contornos amorfos, para describir tanfo lo sagrado
como lo profano "pese al afdn general por guardar las
apariencias era posible decir algo sobre aquellos campos




de la experiencia humana gue normalmente estaban re-
ervados d la imaginacion. Las imégenes que podian ex-
presar en términos equivailentes la pasidn y las excitaciones
estaban cargadas de referencias clasicas o religiosas, pues
asi lo exigia una sociedad gque necesitaba enmascarar sus
entimientos’2,

El Arte Simbolista afectd al de carteles reintroducien-
do en élla iconografia como elemento pictdrico siendo de
una gran importancia tanto para la pintura como para el
grafismo. "El uso de simbolos confiere al diseno unarealidad
y una unidad propias"3.

CARTEL HIPPY.

El cartel hippy fiene unos efectos mds amplios debido
ala revolucién técnica que se experimentd en los procedi-
mientos de impresion, el desarrollo de la tipografia y el uso
de la litografia en offset, ésto posibilitd la produccion en
serie de obras en color y ias grandes tiradas de los carteles
oftogrdficos en blanco y negro, para ser un poco mas
exactos “las primeras imagenes fotogrdficas aplicadas al
carfel aparecen hacia 19184

El cartel hippy es mas brillante mds elaborado y mdés
accesible que su predecesor, el simbolismo, se obtiene un
efecto deslumbrante al yuxtaponer colores complementa-
rios y aturdir al espectador entrelazando los motivos. Se
mezcla deliberadamente la decoracidn vegetal con las
nscripciones para que resulte mas dificil distinguir el mensa-
e,se pretende apelar mas a los sentidos que a larazon. Este
constante bombardeo de los sentidos acaba creando un
publico condicionado cuyos gustos respecto ala experien-
cia visual son muy sofisticados, por lo tanto ta publicidad




convierte el anuncio comercial incluso el cartel politico en
un mural decorativo.

El cartel hippy se utiliza para crear un enforno; consti-
tuye en si mismo una manifestacion de arte fotal, una forma
de vida.

MOVIMIENTOS ARTISTICOS FORMALES.

Los numerosos cambios de estilo de los diversos movi-
mientos artisticos del siglo XX tienen su origen en los anos
900-1917, el elemento mds importante del disefio de esta
época es la blsqueda de un nuevo orden estructural,
blUsqueda que se refleja enlos movimientos artisticos forma-
es, como el cubismo, el constructivismo © De Stiil,

CUBISMO.

El cubismo fue el resultado directo de la colaboracidn
de dos figuras: Brague y Picasso. En el cubismo la pinturd
endia a la abstraccidn, manejaba un nuevo lenguaje
pictdrico, aunque era un arfe preocupado por lo real. Los
cubistas aplicaban una doble aproximacion, intelectual y
ensual, del artista a la realidad, el cual andlizabalo que él
abia de ese objeto que tenia ante &l y lo representaba
desde todos los dngulos simulténeamente, se descompo-
nia la realidad en piezas para recomponer luego esfos
ragmentos en una nueva forma estructural que fuese cap-
ada por la mente y los sentidos como una experiencia
mueva, Reforzaron los elementos tactiles de los objetos del
cuadro mediante la representacion de las fibras superficia-
esde la madera o elmdarmeol.incorporando ¢ su obra trozos
de los materiales deseados. inventando asi el collage.




Todas estas innovaciones fueron las responsables de
los cambios experimentados por el estilo de los carteles
durante el siglo XX. Destacd principalmente en Paris Cas-
sandre (1901-1969) adoptando el lengudje de los movi-
mientos artisticos formaltes y aplicandolo al cartel
publicitario "Cassandre” era el Seuddnimo de Jean-Marie
Moreau.

Cassandre demostrd que la mecanizacidon del disefio
se habia convertido en una redlidad social,

CONSTRUCTIVISMO.

En 1917 se fundd el grupo De Stiil, que reforzd la ruptura
inicial de los cubistas a un intfento de transformar las formas
de vida, con la influencia de Mondrian quien se habia
relacionado con el cubismo en Paris desarrollando nuevas
formulas hasta llegar a una conclusidn mdas disciplinada
que la conseguida por el cubismo vy ia de Van Doesburg.

Los estilos que crearon los diversos movimientos artisti-
cos durante los primeros anos del siglo XX influyeron sobre
el diserio de carteles de esa época pero el efecto general
del nuevo formalismo se consolidd en Alemania.

EL BAUHAUS.

En Alemania, Weimar, se fundd en 1919 el Bauhauspor
Walter Gropis, en 1923 después de la influencia de Laszlo
Moholy-Nagy se orientd hacia la industria v la tecnologia
tendiendo a una sintesis de las artes y de la realidad de la
produccion, pero también Lissitzky tuvo gran influencia en
los ambientes artisticos de Alemania por su concepcion del
parentesco de las artes pldsticas con la ciencia.
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El Bauhaus en Alemania, fue una forma de incorporar
- el elemento poético en una apariencia mecdnica muy
& sistematizada.

Suiza fue el pais que siguid mdas de cerca la evolucion
del Bauhaus. La "nueva objefividad" se basaen dos elemen-
0s del disefo suizo: Una imagen redlista del objeto, unida
a unos roéfulos sencillos y formales y por ofro lado una
: simplificacion bidimensional del objeto, hastareducirlo aun
imbolo, ésto dio lugar a un cartel abstracto que supuso un
paso adelante en el desarrollo del lengugje internacional
de simbolos de comunicacion,

MOVIMIENTOS ARTISTICOS DECORATIVOS.

Et diseno del cartel decorativo europeo, parece haber
evolucionado en los diversos paises enfre 1910 vy 1939 en
uncidn de los factores locales del disefo decorativo. Apa-
ece unnuevo elemenio estilistico: Etretorno aunainterpre-
acion decorativa del realismo, los principales
epresentantes de este nuevo estilo son Ludwig Hohlwein v
Lucian Berhard, ambos utilizaron el caracteristico dibujo liso
y el diseno simplificado que se habian convertido en la
esenciadelos carteles desde Toulouse-Lautrec y sus varian-
€s en ofros paises.

EL GRAFISTA PROFESIONAL.

La importancia del grafista profesional habia surgido
del intercambio entre las bellas artes y las artes aplicadas
que tuvo lugar enlos anos del cambio de siglo. "Una revista
de disefno, Neue grafik, dice: (El disefiador modemo ya no
es el servidor de la industria, como tampoco es ya un
dibujante publicitario, ni un arista creador de carteles ori-




: ‘ ginales; actGaindependientemente, proyectandoy crean-

- do la obra total, impregndndola con todo el peso de su

| personolldad por [o que su diseno determina muy frecuen-

- femente la forma real del producto que se esta tratando)"s.
Estas palabras anticipan el desarrolio dela coordinacion de
disefos o sistema de diseno gréfico unificado, existente en
cualguier empresa, sistema que ademas esté relacionado
con la forma del producto y engloba todos los carteles
publicitarios.

ANOS CUARENTA Y CINCUENTA.

Enlos afos cuarenta y cincuenta se produce un cam-
bio de estilo en las artes decorativas. En Europa, los elemen-
0s minimos de diseno utilizados en obras basadas en las
concepciones del constructivismo o el grupo De Stijl dege-
neraron en una mera austeridad en aguellos paises gque
habian sufrido un grave quebrante econdmico como con-
ecuencia de la guerra. En los Estados Unidos la expansion
ndustrial y tecnoldgica llevo al desarrollo de unos elemen-
os populares de diseno. Los dos campos de expresion,
cada uno a un lado del afléntico, produjeron un nuevo
estilo llamado "contemporéneo”. Entre las influencias més -
mportantes que confriouyeron a la génesis de este estilo
estan el collage v los efectos de textura de los cubistas. -

EXPRESIONISMO.

Una de las principales corrientes artisticas que habia
omado impulso afinales del siglo XIX iba ¢ elevar la pintura
al nivel del grito, se trata del movimiento llamado expresio-
nismo. el cual adquirid vigencia con las pinturas de Van
Gogh, holandés, Edvard Munch, Noruego. Este Qitimo reali-




1 26 Un diseno particularmente significativo en 1895: "El grito”.

También figuran Vallotton, suizo y Van Dongen, holandés.

Este sentido del drama de cadaindividuo convierte el
cartel en algo muy dindmico. Las técnicas expresionistas
como el gesto distorsionado o el emplaste y la pincelada
gruesa asi como el uso pictérico de anchas superficies pasd
a formar parte de la fuerza llamativa del lenguagje de los
carteles.

REALISMO.

Al final de la primera guerra mundial, empezaron a
. surgir fotdgrafos como Amol Genthe (1869-1942) capaces
.. de competir conlaimagen obtenida amano, y la fofogra-
- fia fue aceptada en los carteles, sobre todo en los Estados
. Unidos, donde una gran parte dela publicidad de todo tipo
adoptd una presentacion naturista.

Los artistas desde Leger hasta Andy Warhol, han em-
pleado el método publicitario de presentar un objeto aisia-
do que como imagen simple ha llegado a formar parte de
a experiencia visual.

La representacion meticulosa de un objeto en venta
ayuda a gue el producto se convierfa en un elemento
| familiar de 1a experiencia del individuo y que por lo tanto
ea facimente reconocible en la tienda; aungue muchos
criticos opinan que cuando se limita a reproducir el produc-
o tal cual es, se hunde el cartel hasta nivel de catdlogo en
ugar de ser un ejercicio de sofisticadas combinaciones de
palabra e imagen.




SURREALISMO.

La influencia del surredlismo sobre los carteles pasa
por dos fases distintas: La primera va desde los anos veinte
haosta el final de la segunda guerra mundial; en publicidad
se maneja el concepto de decoraciéon. La segunda co-
mienza en los anos cincuentda y aun no ha terminado.

Después de la guerra que termind en 1945, la publici-
dad recogid en general los aspectos mas siniestras y terro-
fificos de a imagineria surredlista, que se define como la
revelacion de una nueva readlidad, revelacion posible
cuando se prescinde de la ldgica racional para sustituiria
por una asociacion arbitraria de imdgenes del mundo real.

Los surredlistas usaban la yuxtaposicidn y la sorpresa
de la sacudida que se experimenta al ver una asociacion
insdlifa o inesperada de elementos realtistas.

Toda la obra de Dali, estd basada en un realismo
vinculado al mundo surrealista de los suefios. Su método le
ha permitido obtener algunos resultados sorprendentes en
las artes visuales.

Los disenadores de carteles han utilizado el surreatismo
por tfres razones: Primero, el utilizar elementos realistas hace
a la obra algo familiar y aceptable. Segundo, el descon-
clerto que provoca al desculbrir que la imagenno eslo que
se suponia, actia como un enérgico recordatorio de ésta.
Tercero, dentro del surrealismo es valido presentar una mis-
ma idea de varios modos simultdneamente. Esto es visual-
mente posible sin necesidad de explicaciones o
justificaciones.




EN LA ACTUALIDAD.

Actualmente tenemos los disefadores una marcada
tendencia al trabgjo en equipo, aparece un director arfis-
tico ademas de un artista creador. Es normal ver carteles
realizados por dos o tres diseriadores graficos apareciendo
los tres como autores.

TEORIA Y TECNICA DEL CARTEL.

Se dice del cartel gue es © ha de ser "'una llomada de
atencion""ungrito enia pared". Estono se puede considerar
una definicién completa. "El cartel es un vehiculo publicita-
rio cuyo contenido ha de ser eminentemente gréfico, lla-
mativo, comprensible y persuasivo a fin de fijar el recuerdo
y promover la accidn en favor de la ideq, el producto o
servicio que se esta anunciando®é,

Lo primero que busca un cartel es llamar la atencion,

existen dos tipos de atencién una de orden sensitivo y una:

atencidon de orden emotivo,

La primera es de cardcter psicofisico, se produce
independientemente de nuestra voluntad, es espontdneaq,

Inconsciente, una caracteristica determinante de la aten-

cién esponténea es su inestabilidad, no es duradera. .

La segunda es de cardcter psiquico, obedece a un

actorazonado, es voluntaria consciente, la atencion volun-
taria es una forma de atencidn estable activa, en la que
interviene la inteligencia, la comprensidon y el juicio.

.~ Las dos formas de atencidon son importantes ya -una -

nos lleva ala otra.
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et L'qfor'mo.

. Eltono.

. Elcolor.

. El contraste,
« Eltamano.

« Laluz.

« Elsonido.

. Elmovimiento.

Los cuatro primeros afectan de manera notable la
creatividad del cartel desde el punto de vista gréfico.

LA FORMA. Figura exterior, se puede representar en

FORMAS ABSTRACTAS. Sin ninguna relacién con algo
conocido.

FORMAS NATURALES. Representativas de cuerpos y
sujetos de la naturaleza de tas especies animales vegeToles :
etc. y de objetos creados por el hombre.,

FORMAS GEOMETRICAS. Simples o compuestas.

Albert Fechener, psicofisico llegd a la conclusion que
las formas mdas lamativas, las que mejor se observan y se
recuerdan son en primer lugar las formas geomeéiricas. Esto
coincide con estudios de S.Giedon de la escuela Mc. Luhan
quien afirma que hay enlanaturaleza humana desde hace
mas de 5000 anos un sentimiento de orden que relaciona
todo lo que ve con la vertical v la horizontal, Después le.
40




siguen muy de cerca las formas naturales, ya gque la figura
humana y todos los objetos y sujetos intimamente ligados al
hombre, son una prolongacidon de nuestro yo, siendo lo mds
importante para nosotros mismos. Por Ultimo estan las for-
mas abstractas.

Lo ideal en la relacién de carteles es convertir el
cuerpo humano o los objetos y sujetos relacionados intima-
mente con io humano en sintesis © en esquemas graficos
gue se acerquen lo mds posible a formas geométricas.

EL TONO.Valor de un color.

El tono puede ayudara captar la atencidon cuando se
tilizan tonos claros, ya que un cartfel claro serd siempre mds
fuminoso, particularmente cuando se compara con ios to-
0s que lo rodean en la ciudad. Se deben manejar en lo
posible pocos tonos siendo éstos de preferencia continuos,
. utilizando colores saturados, sin mezcla.

CONTRASTE. Existen dos tipes o clases de contraste.,

CONTRASTE DE TONQO. El que se obtiene de la yuxta-
- posicion de dos tonos opuestos.

CONTRASTE DE COLOR. Se obtiene de layuxtaposicion
e dos colores diferentes.

kI contraste es un factor de primer orden para llamar
a atencion siendo necesario combinar los dos contrastes
. de colory de tono.

COLOR. "La forma se percibe antes que el color, pero
el valor de atencién generado por una imagen en color s
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an importante como para aumentar hasta un 80% al ser
comparado con el valot de atencidén de una imagen en
blanco y negro"7.

Es importante como ya se comentd, utilizar colores
claros, por gue son mads luminosos, es decir, tienen un por-
centaje de reflexién de luz alto.

PORCENTAJE DE REFLEXION DE LUZ DE CADA COLOR:

Blanco 70%{Rojo 23%

Amarillo 55% | Azul ultramar 20%

Verde claro 45% | Verde obscuro 15%

Azul claro 43% | Azul marino 10%

Ocre 25% Negro 3.5%

Existen varios factores que alteran o producen ciertos
cambios en los colores, ésto esté resumido en unas leyes.

LEY DE CONTRASTES SIMULTANEQS: Un color resulta
ma&s claro cuanfo mas obscuro es el fono del color que lo

LEY DE CONTRASTES SUCESIVOS: Al mirar fijamente
durante varios segundos un objeto de color brillante, des-
pués de retirado el objeto, se seguird viendo su silueta en
negativo en su color complementario, esta ley unida a la
ey de INDUCCION establecida por Chevrel nos permite
afirmar que: Un color arroja sobre el color vecino su propio
complementario.




También existe el fendmeno de los colores proximos y
de los colores distantes.

Los colores proximos o cdlidos son aguellos colores
gue cuando se aplican ofrecen 1a ilusidn de adelantarse,
de sttuarse mas en primer término gue los colores restantes
(amarifio, naranja, rojo, carmin).

Distantes o frios, son los que aparentan quedar mds
alejados, en segundo o Gltimo término (azul, verde, violeta,
gris).

Esto se debe fomar en cuenta al escoger y aplicar los
colores de un cartel, asi como la asociacion por semejanza
tanto de los colores como de las formas. Esta asociacion es
cultural.

LINEAS O FORMAS ASOCIACION CULTURAL

Reposo

Horizontal Serenidad
Equilibrio

Inclinada Movimiento

hacia arriba Dinamismo

Curva Suavidad
Femineidad
Energia

Recta o quebrada Masculinidad

"Los factores psiquicos determinantes de la atencidn
voluntaria son; LA CURIOSIDAD, que se da hacia lo raro, lo
Gnico, lo inédito, lo original, y sobre fodo o nuevo, y LAS
MOTIVACIONES HUMANAS, gue son el hambre, el amor a
los hijos, la salud, la atraccién sexual, afecto alos padres,




la ambicion, el placer, la comodidad corporal, posesidony
aprobacidn por terceros's.

COLORES ASOCIACION CULTURAL
Frio, fresco
Azul Sano
Saludable
: Cdlor, fuego
Rojo A Hogar
. Ty Majestuosidad
SRR P Fuerza
Amarillo R Potencia
Sl Vitdlidad
Frescor, caima
Verde Vitalidad
Esperanza
Gris Tema social
Infancia
Rosa - azul claro Dietética
Belleza
Rojo - amarillo Productos alimenticios
Morado - carmin Tema religioso
Azul - amariito Detergentes

Por esto el sexo, la edad, la clase social, el nivel
econdémico y cultural det comprador o usuario potencial
son datos verdaderamente importantes, que todo grafista
deberia consultar, estudiar y tener en cuenta antes de
empezar a redlizar et primer proyecto de un cartel,

Después de llamar la atencién se débeﬁjor el recuer-
do. El primer punto es:




La visualizacion de la parte grafica. Ha de lograrse que
las imagenes visualicen realmente las ideas.

Intensificaciéon del valor grdfico. La imagen fotografi-
ca ofrece un mayor realismo, mayor credibilidad pero la
realidad por ser vista y ser cotidiana acaba por ser intras-
cendente. Pensando en intensificar ia imagen en los carte-
les redlizados por buenocs artistas, casi siempre existe una
concepcidn ideal, con imégenes que causan verdadera
sorpresa.

ASOCIACION POR IDEAS.

Por contigliidad. Las relaciones de los objetos y fend- -

menos en el tiempo y en el espacio, la parte tiende a
evocar a el fodo al que ya ha pertenecido, por ejemplo:
Fidel Castro y Cuba.

Por contraste. Actualizan el recuerdo de fendmenos
objetos o ideas diferentes. El negro nos lleva a pensar en el
blanco.

Por semejanza. Cuando las ideas, los fendmenos o los
objetos representados promueven el recuerdo de dlgo
parecido, por ejemplo: Lamarca "pluma” de algdn produc-
fo que sea ligero.

Sintesis claridad y rapidez de comprensidén. Para obte-
ner esto hay varios puntos que se deben cubrir.

. Pensaren una solaidea.

- Desarrollar la idea en una sola imagen,
. Pensar en una idea sencilla.

. Sersenciilo al desarrollar la idea,




Por (ttimo el texto tiene gue ser complementario dela
imagen, el buen cartel es aquel en que el texto no tiene
sentido sin la imagen, y la imagen no tiene sentido sin el
fexto.




V. REALIZACION DE CINCO
CARTELES. |

FULEE

ot



CONTAMINACION.

La contaminacion, "presencia en la atmosfera de sus-
tancias o energia de tales cantidadesy de tal duracién que
son capaces de causar danos a los hombres, a las plantas
0 a la vida animal, o de danar los objetos y estructuras
fabricadas por el hombre, o de provocar cambios de tem-
peraturay clima. o dificultades para en cémodo disfrute de
la vida, de {os bienes o de otras acfividades humanas'l, ha
despertado una gran preocupacion general sobre todo
por el incremento de ésta en los Gltimos afos.

En México casi todo el ano los 20 millones de habitan-
tes de la zona metropolitana tenemos que vivir con uno de
los aires més sucios del mundo y sus consecuencias. "Cada
ano se arrojan al aire que respiramos unos 218 kilos de
contaminantes por persona, lo que representa un total de
aproximadamente 4.3 millones de toneladas. EI 77% de esta
cifra proviene de los vehiculos (sobre todo de nuestros
automoviles); el 17% de las "fuentes estacionarias” (fabricas,

lantas de energia termoeléctrica, refinerias de petrd-
leo,hormnes...) y el resto de fuentes diversas, entre Ias que se
cuentan las heces, los incendios y la basura™2.

Durante las 24 horas del dia [a secretaria de desarrolio
- urbano y ecologia mide las concentraciones de los princi-
pales contaminantes.

El IMECA (Indice MEfropolitano de la Calidad del Aire)

s el indice con el cual se lleva a cabo estas mediciones.

Cuando existen niveles de mds de 100 puntos, se indica una

. calidad insatisfactoria del aire, considerndose peligrosos
los de mas de 200.




La contaminacién hasta los anos sesenta era contem-
© plada como un problema local, posteriormente se han
redlizado estudios en los cuales se ha demostrado que los
contaminantes habian sido transportados a largas distan-
cias causando efectos diversos en el entorno de lugares
muy distantes de donde se emitian estos contaminantes.

Loscomponentes de azufre y nitrdgeno al ser transpor-
tados a larga distancia dan como resultado el incremento
delalluvia dcida en lugares lejanos, creando asi un proble-
ma internacional de contaminacion.

Hasta que se haga algo alrespecto, la contaminacion
del aire afectard negativamente al agua, alos suelos, a las
cosechas, ala vegetacién y seguiré poniendo en peligro el
bienestar de las personas sanas, agravara el estado de las
gue ya sufren las consecuencias y serd una amenaza para
0s ancianos y los ninos. No sélo afecta al sistema respirato-
rio, el plomo. metal del que los automdviles arrojan al aire
1142 toneladas por ano, ataca al sisfema nervioso, causa
dolor de cabeza, fatiga, ndusea vomito y anemia. Llega a
ocasionar irftabilidad, falta de coordinaciéon convulsiones
e incluso refraso mental,

Siendo peligrosas las concentraciones de plomo enla
sangre de 100 microgramos por lifro, existen personas en la
ciudad de México con 250 microgramos.

Siendo la contaminacion un problema actual y grave
que nos conciemne a fodos y cada uno de nosotros, se
retomard el tema en esta tesis con una serie de carteles,
para que por medio de elios se pueda hacer un andlisis
grdfico de la retdrica dentro de la imagen v los beneficios




que representa- para el dlsenodor su conocmlenfo y su
manejo.

El dominio de la retérica y correcta utilizacion le da al
disenador la capacidad de controlar el uso de estos ele-
mentos que normalmente y sin saberlo se utilizan continua-
mente en disefio grdfico y publicidad.

Eluso consciente de estas figuras retdricas es el avan-
ce en un camino por el cual se fortalecen las bases de una
disciplina objetiva que tiene en donde apoyarse y con que
justificar su frabgjo.

Se fiene que tomar en cuenta que con los elementos
deretorica pasalo que con las funciones de Roman Jakob-
son, unas no estan aisladas de las ofras. Normalmente se
pueden presentar dos o mads dentro de una sdla imagen,
habiendo algunos que engloben aotros, como porejemplo
lametonimia, gue es unametdfora especifica endonde los
elementos con los que se juega pertenecen a un MismMo
conjunto.




 PROYECTO GRAFICO.

CARITEL No. 1.

En el primer cartel hay dos elementos de retérica
, como base del mismo: La elipsis y la metdfora.

La elipsis en este caso se presenta por que se estdn
4 suprimiendo elementos del semdforo dejando Gnicamente
- las luces que nos indican "siga" “precaucién” y "alto”. La
- elipsis es valida por que sin necesidad de representar al
emaforo completo se entiende el sentido, La ventaja que
iene la supresidn de elementos es que al haber un ahorro

e signos hay una mayor limpieza dentro del disefio.

La metdfora estd dada por que se han sustituido las

uces del semdforo por globos terrqueos, cada uno con el

olor que le corresponde al semdaforo, sin que esta sustitu-

ibn nos quite el sentido, sino por el conirario se hace

- referencia al peligro en el que estd la tierra por medio del
 significado que tienen las luces.

En la redlizacion del cartel se estd usando el circulo
como principal figura, siendo las formas geométricas 1as
L gue mejor se observan y recuerdan. Se dirige hacia ia
curicsidad del ser humano al relacionar dos conceptos
- diferentes: Unsemdforoy globosterrGqueos. Gran parte del
i cartel maneja el color blanco, siendo este el de mayor
porcentgje de reflexion de luz, La tipografia nos ofrece un
contraste de color y de tono al ser negra.







CARTEL No. 2.

En este cartel, las dos figuras de retérica son la meto-
nimia y la prosopopeya.

La metonimia como se dijo anteriormente, es una
especie de metdafora, que a diferencia de estd, el sustitu-
yente guarda una relacidon con el sustituido por que ambos
se refieren a un mismo conjunto, en este caso el Hombre vy
la tierra pertenecen a un mismo contexto, Como ocurre en
la metdafora esta sustifucion no perjudica el sentido. le da
uno nuevo en el gue por medio de una imagen sencilla
podemos expresar que el ser humano al destruir su planeta
se destruye a si mismo.

La prosopopeya, figura en la cuadl se le atribuyen
cudlidades humanas a objetos inanimados o animales se
da por gue se estd sustituyendo la capacidad del ser hu-
mano de suicidio ala tierra, y el cardcter mortal.

Las formas que predominan en el cartel presentado ¢
continuacién son las naturales, siendo estas representativas
de cuerpos y sujetos de la naturaleza relacionados estre-
chamente con el hombre, siendo una prolongacién de
nuestro yo.

Lo raro, lo original nos despierta curiosidad, como en
el caso de la sustitucién de la cabeza por la tierra, repre-
sentando esto una posible destruccion de nuestro planeta.
infervienen las motivaciones humanas en la atencién que
se despierta en el espectador, como podria ser la salud o
comodidad corporal, ‘




El texto respalda totalmente a la imagen al explicar-
nos cudl es la causa de la autodestruccién del ser humano
al atacar su planeta.







CARTEL No. 3.

En la hipérbole se exagera una caracteristica para
que resalte. En este caso se estd exagerando la contami-
nacién de la tierra por medio de otro elemento retérico: El
simil que es una comparacion.,

Al comparar la contaminacidon de la tierra con la
desintegracion de la misma, se exageran las consecuen-
cias daninas de ésta, y se obliga al espectador a asociar la
confaminacion con situaciones dramdticas como una po-
sible destruccion,

De nuevo predominan las formas geométricas, siendo
la principal un gran circulo del cual se desprenden peque-
nos pedazos representados por cubos.

Al exagerar las consecuencias de la contaminacion
sobre la tierra, la desintegracion, se estd logrando una
intensidad del valor grafico; se estd creando una concep-
cién irreal, que precisamente por No ser cotidiona causa
verdadera sorpresa, interviniendo de nuevo la curiosidad.

Predominga el color blanco por ser el fondo Ia parte

mds extensa, dandole al cartel la caracteristica de ser

claro, luminoso. ‘







CARIEL No. 4.

Al poner Gnicamente el ojo, nos referimos por medio
de élatodo elserhumano, es decirse estd exponiendo sdlo
una parte para hacer referencia a un todo, siendo esta
figura la sinécdoque.

La dilogia se presenta al darle dos sentidos a una
misma cosa, en este caso el interior del ojo segln se mire es
eliris 0 es un globo terrdgueo, agui también puede existir la
metafora, por que sise interpreta como un giobo terréqueo
en lugar del iris, existe una sustitucion de elementos.

La ventaja de la sinécdoque, es que al utilizar correc-
tamente el elemento representativo del todo. nos permite
un acercamiento y una mayor atencidn ala parte que nos
interesa. La dilogia provoca una mayor retencién de la
imagen al descubrir los dos sentidos.

Encontramos una combinacion de formas naturales y
geométricas, predomina el color blanco del fondo, hacien-
do que el cartel, como se comentd en los ejemplos ante-

riores, fenga el porcentaje de reflexion de luz mas alto. El-

caso de la dilogia grafica nos ayuda a la infensificacion del
valor grafico al ser concepcionesimposibles en la realidad.




NUESTRATIERRA €STA ENFERMA
DE CONTAMNACION

AT ¢TE ARCCTA?




CARTEL No. 5.

En la antitesis se juega con ideas que tienen rasgos
semdnticos comunes sin legar a ofrecer contradiccién ni
comparacion, se busca un contraste por la diferencia que
existe entre ellos. En el cartel No.5. se esté demostrando la
diferencia que hay entre un pastel y otro, para que la
suciedad y el humo de! segundo haga hincaplé en la
limpieza del primero.

La sinestesia existe al combinar los cinco sentidos hu-
manos asocidndolos con sensaciones que pertenecen a
diferentes sentidos. Agui se da al relacionar el mundo con-
taminado con un pastel, jugando con el sentido del gusto,
de la vista y del olfato.

Las formas naturales y geométricas estén de nuevo
presentes en este cartel. El fexto no fiene sentido sin la
imagen ni ésta sin el texto. existe una asociacion de ideas
por contraste, 1o gue nos ayuda a la intensificacién del
valor gréfico.

Todos los carteles manejan color, aumentando éste a
diferencia del negro hasta un 80% el valor de atencién.
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CONCLUSIONES. |




La retdrica, como se explicd mdas ampliamente en el
primer capitulo, ha tenido diversas definiciones y ha perte-
necido a diferentes disciplinas,empezando con el discurso,
siendolafinalidad de éstalade persuadir,impactar, inclinar
al publico en favor de algo. Platdn critica a la retérica por
sufalfade verdad, ya que se basa enla verisimilitud, es decir
lo que parece verdadero. Es por esfo que se refugia mas
adelante en la poética y se empiezan a confundir sus
objetivos cuando se piensa en la retbrica como un medio
para llegar al arte de escribir y hablar bien: Es decir es el
objetivo de la retdrica el discurso en si mismo. La retorica
llega a tener su lugar en la ensenanza institucional, donde
se ensenfaba af alumno el lenguaje, la gramdtica, la inven-
cion vy la declamacion,

Actuatmente la comunicacion visual ha encontrado
en la retdrica un medio para ampliar sus posibilidades,
retomando la finalidad que tenia en el discurso; persuadir,
impactar, inclinar al pablico en favor de algo.

Esta tesis menciona Unicamente diez elementos de
retérica siendo éstos, los mas comunes y faciles de utilizar
gréficamente. Se estd dando una explicacion de ellos, no
solo tedrica, sino tambien se esta teniendo una aplicacion
gréfica en un proyecto real de cinco carteles en contra de

la contaminacion, siendo la base y el camino parallegara.

encontrar la solucion final det problema con el uso de
figuras retéricas.

El cartel esun medio de comunicacidn eminentemen-
te grafico, lamativo, comprensible y persuasivo. Se preten-
de fliar el recuerdo para asi promover la accién a favor de
lo que se estd anunciando.

H
i
i
-



Laretbrica juega un pape! importantisimo en la inten-
sificacion del valor gréfico, ya que pasa un poco lo gue en
elsurrealismo, utiliza elementos realistas, haciendo ésto que
a obra resulte famiiiar v aceptable. Al descubrir que la
imagen no eralo que se suponia, provoca un desconcierfo
ctuando éste como un fuerte recordatorio.

Por medio de esta tesis se ha comprobado que el
onocimiento de estos elementos retdricos y su buen ma-
gjo permiten alcomunicador visual llegar alasclucién final
por un camino mdas recto y corto, conjuntando asi la capa-
idad de imaginar y crear con la de justificar y explicar lo
que se estd realizando, asi como tener conocimiento de a
gué elementos recurrir ol realizar nuestro trabagjo.
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