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Introducciéon

0s encontramos en un periodo en el
cual el disefio grifico representa un medio de
comunicacién sumamente potencial, es el
componente principal de nuestra cultura vi-
sual. Las naciones occidentales se hallan en
un proceso de evolucién, de ser culturas
industriales a ser culturas informativas, en
donde la imagen logra superar al lenguaje
verbal, ya que no sblo liega a cumplir la
funcién de informar, sino también de fascinar,
excitar o atraer [a atencién del perceptor. Al
utilizar la ilustracién como un medio de co-
municacién que transforma textos e ideas en
iméagenes, el disefador grafico tendrd que
conocer el significado, importancia y trascen-
dencia de los signos icénicos definidos por la
Teorfa de la Semibtica como toda imagen que
representa o interpreta la realidad, pero que
jamés serd una copia de ésta. Asi como los
sfmbolos, palabras y elementos de soporte que
son incorporados y ensamblados dentro de un
mensaje total. Sin embargo, dichos elementos
deberin expresarse de manera comn, puesto
que si se utiliza un lenguaje arcano u oscuro

ocasionara que el piblico, ya de por sf sobre-

saturado de informacién visual, lo rechace. Un_

lenguaje sencillo y una composicién ordenada
permitirs a los diseftadores gréficos transmitir

mensajes con claridad e impacto.

Esta tesis estar4 dividida en cuatro capi-

tulos, la primera parte desarroila teorias

semidticas de Charles S. Peirce y Ferdinand de
Saussure, ligindolas a la creacién y justifica-
cién de una imagen dentro de la ilustracién.
Asf, se partird del concepto de la ilustracién
para llegar a reconocer los elementos basicos
que conforman lacomposiciénde una imagen,
aligual que las diferentes técnicas de comu-
nicacién y la retérica que se deben manejar
para que una ilustracién tenga efectividad.
También se examinara la relacién que existe
entre el texto y la imagen, aun cuando repre-
senten medios de comunicacion totalmente
diferentes, ya que juntos pueden mejorar el
mensaje y darle mayor significado. Con base
en la informacién obtenida de esta investi-
gacién se generard una propuesta ilustrativa
para la exposicion grafica denominada ‘Las
Abuelas de la Invencién’, organizada por los
alumnos del grupo 8820, que se efectud en el
mes de septiembre de 1992 en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas, UNAM.,

De lal forma, esta investigacién servird
principalmente como libro de consulla, coneel
fin de orientar al disefiador grafico o ilustrador,
ya sea estudiante o profesionista, en proyec-
tar imagenesde consecuencia en lailustraci6n.
Es por lo mismo que existe la necesidad de una
base teérica y practica en fas cuales el lectr
se apoyar4 como punto de partida para lograr
su objetivo, sin caer en errores que provoquen

gastos materiales y de esfuerzo.
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1. La Semidtica en la llustracion
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} Disefio Grafico es una disciplina
conjugada cuyos elementos, incluyendo sig-
nos, simbolos, palabras e imégenes son co-
leccionados y ensamblados en un mensaje
totaf. Toda forma gréfica, ya sea un simple
punto o hasta la misma ilustracién, juegan un
doble papel; primero, es un fenémeno éptico
con propiedades visuales y segundo, un signo
comunicativo gue funciona con otros signos
formando el mensaje. Bl diseiiador-ilustrador,
a partir de un problema, busca elaborar un
mensaje bajo una forma que articule lo visual
y lo textual. A veces, el ingenic del diseRador
sintetizar4 los elementos gréficos y lingiisticos
perfectamente, esto lo habré hecho a travésde
un métado que pudo haber usado consciente
o inconscientemente. Dentro del método, la
semibtica permitird al diseftador conocer los
signos y sus caracterfsticas manejadas dentro
de su obra o creacion. Ademas de la forma en
que elespectador interpretara dichos signos. Es
asf como la semi6tica puede convertirse en un
auxiliar indispensable para superar cualquier
situaci6n gréfica o ser un elemento analitico
fundamental para la practica del Disefio
Gréfico.

1.1 Definiciones

La palabra semitica fue introducida por
el filésofo inglés john Locke (1632-1704) en ef
Gltimo capftulo de su libro ESSAY, la cual fue

tomada de un érmino griego ‘sémeion’ que

N X
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significa ‘signo’. Afos después el fil6sofo
Charles S. Peirce, en sus trabajos péstumos
DIVISION OF SIGNS (alrededor de 1889),
utiliz6 el mismo término griego y lo tradujo al
inglés como ‘semiotics’. En el COURS DE
LINGUISTIQUE GENERALE (1916) por el
lingilista Ferdinand de Saussure, se emple6 el
término ‘semiologie’ como fa institucién de
una ciencia general de los signos. El francés
Roland Banhes continué utilizando esta no-
menclatura en sus estudios lingidisticos y desde
entonces apareci este érmino en todas las
obras de autores filoséficos-lingiifsticos fran-
ceses. 5in embargo, los cientificos anglosajo-
nes y los rusos utilizaron la designacién de
Peirce ‘semibtica’, definiéndola “como la cien-
cia general de los signos, de todos los sistemas de
signos: verbales, no-verbales, ilustrativos, natu-

rales y artificiales, pre o post-lingiiistico. "

1.2 Antecedentes

Atravésde los tiempos se puede facilmen-
te destacar que siempre ha existido el objeto
de estudio de fa semiftica. Tan temprano
como en el periodo faraénico de Egipto (hace
5,000 afios) existieron documentos lingiifst-
cos que contenfan los primeros alfabetos, el de
la ideograffa, es decir, representacion de con-
ceplos o ideas y la pictograffa, imégenes que
representaban objetos formando palabras,

1 Rossi-Landi F., Semidiica y Estética, Ed. Nueva Visién,
Buenos Aires, 1976, pp. 7.
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graficas, conceptos fonéticos. En si, estos
alfabetos reflejan las teorias semi6ticas de
Peirce que se analizarin después. Mas rela-
cionado atin con la semiética fue el alfabeto de
la antigua china que contenfa milesde gréficas
y muchas unidades de sonidos dibujados, en
donde cada figura aportaba miiltiples signifi-
cados. Con esto se observa claramente que
desde la antigtedad, el arte y los sonidos se
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Fig.2 - Pictografia china dedoa periodos, de izq ad
sol, Juna, agus, lluvis, madera yperro.
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Por la necesidad comercial los fenicios
mezclaron el alfabeto egipcio y el hebreico,
lo simplificaron representandolo como un al-
fabeto consonéntico, es decir, cada conso-
nante recibié una letra gréfica, llegando asfa

inventar nuestro aifabeto.

Los Vedas (1500 a. de C.) de la literatura
hindi, contenfan conceptos semiéticos y lingiifs-
ticos; ademaés, se preocupaban del significante
y significado de las palabras, esto se demostr
en sus investigaciones lexicolégicas, es decir,

inventarios de palabras con sus significados.

Los filésofos griegos hicieron pocas inves-
tigaciones lingtfsticas en comparacién con las
filoséficas. Sin embargo, perfeccionaron el
alfabeto fenicio, estudiaron la estructura del
lenguaje, la gramética, el origen y esencia de
habla. También los estoicos (siglolll - 1 a. de CJ)
desarrollaron las etimologfas a base de anali-

zarlas mediante los signos.

En el dialogo CRATILO, de Platon (427-
347 a. de C) se plantearon dos escuelas ideo-
l6gicas, una que sostiene la existencia de una
relaci6n natural entre los nombres y las cosas
(significado-significante) y la otra escuela
sostenfa que “el hombre es la medida de todas
las cosas, segiin la cual los nombres provienen

2 Ducrol O, et. al., Riccionnrio Enciclopddico de las Cien-
cias del Lenguafe, Sigle Veintiuno, Argentina, 1974, pp. I57.
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de lo arbitrario."? Saussure, que més adelante
se explicara, sostuvé esta tltima idea diciendo
que “...todo el sistema del lenguaje se basa en
el principio irracional de la arbitrariedad del
signo... (p.d33) La union entre el significado y
el significante es arbitrario... por lo tanto ¢l

signo lingilistico es arbitrario."

Aristételes (384-332 a. de C.} en su obra
LOGICA (Oragnon) opinaba que la lengua se
formaba basicamente por sonidos articulados,
para él, entre el sonido y la imagen existia una
relaci6n arbitraria (lo que opina Saussure, que
el casamiento entre significado y significante
es arbitrario). Se destaca que los griegos dis-
cutieron con profusién como se relacionaban
las palabras con el pensamiento y como influ-

yeron los conceptos con las cosas.

Fig.4 - Aristoteles fucunilusire precedente en ln historindein

on cientilicadelsignifiead

3 Bally, Ch, et al.,, Conrse in Gengral I inguistics Ferdinand
de_Saussure, MacGraw Hill Book Company, New York,
1966, pp. 67 (traduccidn claborado por la awroral,

Los romanos continuaroncon lo que tras-
mitieron los griegos, sinembargo, perfecciona-
ron el alfabeto griego a taf grado que hoy en

dfa nos servimos aln de esta herramienta.
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Fig.5- Anuncinelectoral en Pompeya.

En el siglo 1a. de C. surgié en Alejandrfa
el neoplatonismo porPlotino (204-270 a. de C.)
que dio a conocer una especulacién original
incorporando las ideas plat6nicas, aristotélicas,
estoicas y, ademés los conceptos orientales
hinddes. Esta filosoffa contribuyé mucho a la
linguifstica de los Padres de la Iglesia Cristiana
como Tertuliano, San Agustin y San Isidro de
Sevilla (siglos IV hasta VII). El altimo incorporé
todos los conocimientos filos6fico-lingiifsticos
latinos en su obra enciclopédica ETIMO-
LOGIAS. A partir del siglo XI-XIt empezé a
florecer la filosoffa occidental de la Edad Me-
dia debido a la llegada de los textos griegos,
traducidos e interpretados por los eruditos
musulmanes y judios de Cérdoba, Espaiia. Aun-
que el enfoque de esta escuela filoséfica, ‘la
Escolastica’, era la difusién de la teologia,
discutieron la discrepancia de los universales.
“La cuestion def problema de los universales

consistia en como relacionar los objetos del



R R R T I R R S R R R B R R A S R A R S S B BT AP PN ST R A S R SRR AP

pensamiento humanoy los objetos que existiun
Juera de la mente que podian ser individuales y
variados. Por ejemplo, en el discurso humano se
emplean palabras como ARBOL u HOMBRE,
pero tales palabras se refieren a arboles y
hombres reales y particulares que observamos
con nuestos sentidos. Ver un drbol es una cosa,
. pensarlo es otra. Vemos particulares, pero pen-
samos universales. Cuando vemos una cosa par-
ticuiar, en nuestra mente se ubica en especies o
en géneros. Nunca vemos el drbol o el hombre;
solovemos ‘esteroble’ oa ‘Juan'. Eldrbol cobra,
ennuesta mente todos los arboles reales: robles,
olmos, pinos, etc. mientras hombreincluyeaJuan,
Jaime o a cualquier otro individuo. " (fig.6) Hoy
en dfa este fen6meno |o resolvié de Saussure
por medio del signo lingtifstico que se compo-
ne por el significante y el significado, es decir,
el significante es lo que vemos fisicamente
mientras el significado es la interpretacion

mental del ser humano.

ARBOL
HOMBRE

ROBLE

JUAN

Fig.0 - La cuesticn de los universales,

..8 .

Los Escolésticos estaban divididos entre
la Escuela Realista que opinaba que las pala-
bras eran manifestaciones concretas de las
ideas (significado-significante} y la Escuela
Nominalista para quien ls palabras no tenfan
realidad, sino existieron solamente en el espiri-
tu de los hombres como convenciones que nos
referian a algo. Santo Tomas, de esta Gltima
Escuela, distingui6 tres niveles: modo de
ser=cosa (signo); modo de concebir=concepto
(significado); modo de significar=palabras
(significante); aqui se observan conceplos de

la teoria de Saussure.

Con el Renacimiento las ideas filostficas
cambiaron. En el siglo XIV el ‘doice stil nuovo’
empleado por Dante Alighieri y Petrarca trans-
formaron ia cultura cristiana occidental. Las
obras de Platon y desde et siglo Xl las de
Aristételes no se abandonaron, sino que se
comenzaron a estudiar desde otro enfoque. En
primer lugar, las obras del Racionalismo por
Descartes, Espinosa y Leibniz seguidas por
los estudios del Empirismo inglés por Locke,
Hume y Berkeley, asf como la obra CRITICA
DE LA RAZON PURA por el aleman Emanuel
Kant, establecieron importantes avances en el
campo de fa semiética y por fin, el ldealismo

absoluto con Fichte y Hegel nos llevaron casi

4 Stumpf, E. S., De_Socrares a Sartre Historia de la
Filosofia, “El Ateno™ Editorial, Buenos Aires, 1980,
pp. 24,



al periodo contemporineo en que Peirce dejé
sus aportaciones. Desde principios del siglo
XIX, la filosoffa se aparté de la lingtifstica y
ambas siguieron sus propios pasos. Ferdinand
de Saussure (1857-1913)desarrollé suteorfa de

la semiologia en 1916 plasmando las ideas en
la compilacién CURSO DE LA LINGUISTICA
GENERAL.

reterasevs

TLEOCUND OF SALMLEE

COURS
DE LINGUISTIQUE

) dxi

Fig.7-Ferdinand de S, f

innovadoresde los plosy loe
cualesse plasmaron enel libro"CursodeLingifstica General”,

étodos de Ja lingi fati

Muchos cientificos como los filoséfos del
Circulo de Viena (con Cassirer, Carnap,
Wittgenstein, etc.) y los lingdistas del Circulo
de Praga (con Jakobson, Trubetskoy, etc.) se
dedicaron a la investigacion de la semi6tica y
la linguifstica; sin embargo, todavia no estaban
reconocidas como ciencias en sf, hasta que
Noam Chomsky (1928- ) entre los afios
cihcuenta y sesenta descubrié la gramética
transformacional, es decir, la elaboracién de

un sistema grafico para ensefiar a los escola-

res la gramética tradicional por medio de
diagramaciones casi geomélricas para cual-
quier idioma indoeuropeo (fig.8). Seguramen-
te la semiologfa (Saussure) y la semiodtica
{Peirce) ayudaron para inventar esta nueva
forma de ilustrar los antiguos asuntos de gra-
matica. Asf, por fin la semibtica-semiologfa
recibi6 un propositS en las ciencias, que inclu-
so hoy en dfa se ha llevado al estudio de fa

comunicacion.
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Fig.8-Ejemplode la gramiética transformacional,

1.3 Charles S. Peirce y
Ferdinand de Saussure

El origen de la semibtica tiene, como
hemos visto, una historia tan larga como la de
la humanidad. Con Charles Sanders Peirce
(1839-1914), l6gico y filésofo norteamericano,
se inici6 la etapa en que se dio al estudio del
signo la nomenclatura ‘semiética’. Para Peirce

la semidtica estudia la l6gica de la lengua por



un lado y por otro la 6ptica, la cual se puede
aplicar a la ilustracion. “La preocupacion de
Peirce como filésofo estriba en la comprension
que el hombre tiene de su experiencia y del
mundo que le rodea. Su interés estaba en el
sentido, ubicado enlarelacion estructural entre

signos, personas y objetos.™®

CharlesMorris manifestoque “la semidtica
tiene un doble vinculo con las ciencias: es una
ciencia mds y a la vez un instrumento de las
ciencias. La significacién de la semidtica comc
ciencia estriba en el hecho de suponer un nuevo
ﬁasa en la unificacion de la ciencia, puesto que
aporta los fundamentos para cualquier ciencia
especial de los signos, como la lingilistica, la
logica, la matemdiica, la retdricay la estética.
Por consiguiente, la semidtica puede ser
pertinente en un programa para la unificacion
de la ciencia, aunque la naturaleza exacta y el
alcance de su pertinencia todavia han de

determinarse, "°

Peirce destaca la funcién légica del signo
e identifica una relacion tridngular entre el
objeto o el signo en si mismo, el representa-
men, la relacién del signo con su objeto (signi-

ficante) y por ltimo el interpretante, es decir,

5 Fiske, John, Introduccidn al Estudio de ln Comunicacion,
Ed. Norma, Colombia, 1984, pp. 37.

6 Morris, Ch., Fundamentos de la Teor(a de los Signos,
Paidds, Barcelona, 1985, pp, 24-25.
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cuando el signo se dirige a alguien creando en
la mente de esa persona un signo equivalente

(significado).

OBJETO

N

INTERPRETANTE
(significado)

REPRESENTAMEN

(significante)

Fig. 9. Los clementos delsignificadodo Peiree.

En la ctspide de la pirdmide “la palabra
signoserdusada paradenotar unobjetopercep-
tibie o solamente imaginable. Para que algo sea
un signo de este tipo debe representar a otra
cosa, llamado objeto. Entonces, el objeto es
aquello en donde el signo presupone un
conocimiento para proveer alguna informa-
cion adicional sobre él mismo.”" El segundo
elementoeselrepresentamen que surgecuando
el “signoy su objetotienenunasimple conexion,
ambos forman una pareja, unidos por una
directarelacién.Unrepresentamenesunamarca
o unidad del lenguaje que representa o denota
otra cosa, El signo de adicion, la letra A, la pa-
labra manzana o una simple pictografia de una
manzana son todos signos (representdmenes). El

7 Peirce, Ch.S., La Ciencia de la Semidiica, Ed. Nueva
Visidn, Buecnos Aires, 1974, pp. 23 v 24.
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interpretante es la persona quien percibe e
interpreta todo tipo de signo. La interpretacion
de un signo depende del contexto en el cual fue
empleado, la relacion con otros signos y el
medio ambiente. ™

“Por ejemplo, el interpretante de la pala-
bra ESCUELA (representamen), en cualguier
contexto, sera el resultado de la experiencia del
usuario con esa palabra (no la aplicaria, por
efemplo, a una universidad) y de su experiencia
con instituciones llamadas ESCUELAS, el
objeto. Por lo tanto,no es fijoy definido por un
diccionariopuedevariar dentrode ciertos limites
segiin la experiencia del usuario. Estos limites
estdn fijados por las convenciones sociales y
psicoldgicas que hay entre los usuarios del
signo, sea hablante o escucha, escritor o lector,

pintor (diseiador grdfico) u observador.™

Si Peirce fue el fundador de la semiética,
el de la semiologfa indudablemente fue el lin-
guista suizo Ferdinand de Saussure. La nomen-
clatura semidtica es usada por los cientificos
de la lengua inglesa, mientras los de la lengua

francesamantienenvivo eltérmino‘semiologfa’.

Saussure, siendo lingtista, se interesa-
ba primordialmente en el lenguaje verbal.

Le preocupaba més la forma de los signos (pa-

8 Mecggs, Philip B., Type &[mage, Van Nostrand Reinhold,
New York, 1989, pp. 6 (iraduccién elaboradn por ia autora).

9 Fiske, John, op. cit., pp. 36
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labras) y su relacién con otros signos, que la
forma como se relacionan con el ‘objeto’ de
Peirce. El signo para Saussure, es un objeto
fisico con un significado y un significante.“E/
significante o imagen acistica es la huella
psfquicaqueennuestrocerebro produce ofr la
palabra concjo, que unimos inmediatamente
con el conceplo, el significado, que todos
tenemos de lo que es un conejo.”™ (fig.10}
Entonces, Saussure divide su signo lingtistico
en dos categorfas que estin fntimamente

ligadas.

significante conejo

slgnificado
Fig.10 -Categorfasdelossignos deSaussure.,

Entre el significante de Saussure y el
signo o representamen de Peirce hay eviden-
tes semejanzas. El significado de Saussure y el
interpretante de Peirce se parecen. No abstan-
te, Saussure se interesa menos que Peirce en
la relaci6n que tienen esos dos elementos con
el objeto o el significado exterior. Cuando
Saussure lo enfrenta lo ilama significacitn,
pero comparativamente, le dedica poca
atencién.

10 Lingiitstica y Significacidn, Bibliotcca Salvat de Gran-
des Temas, Salvat Editores, Barcelona, 1975, pp. 37.
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Se puede plasmar una imagen ilustrada
de un PERRO en el papel o ser leida comouna
palabra en cuyo casoc se convierten en un
signo compuesto por el significante {SU
APARIENCIA) y el concepto mental (LO CA-
NINO) que tenemos de este animal (fig.11).
Las relaciones entre el concepto de lo canino
y la realidad ffsica de un perro es la signi-
ficacién; es la manera de darle sentido al

mundo, de comprenderlo.

lo canlino
«significado-

-significante-
la mpresion en el papel

Fig.11-Ejemplodela significacién,

Es importante recordar que los signifi-
cantescomo los significados son productos
de una cultura particular. Es obvio que fas pa-
labras, los significantes, cambian de len-
gua a lengua. Es facil de pensar que los sig-
nificados son universales y que la traduccién
es simplemente sustituir una palabra france-
sa por una espanola, ya que el sentido es
el mismo pero esto no es asf. El concepto
mental de lo canino es seguramente muy
diferente de una persona rural a una persona
urbana. La significacion de perro es tan es-

pecifica en una cultura determinada, como lo

es la forma lingilfstica del significante en

el respectivo idioma.

1.4 Semiética-llustraciéon
Las categorfas de los signos de Peirce y
Saussure trataron de explicar las distintas
maneras de Hevar sentido a los signos. Los de
Peirce resultan preferibles para la explicacién
del proceso de la comunicacién gréfica.
Como ya se habfa mencionado Peirce
defini6 tres categorias del signo: objeto, re-
presentamen e interpretante. Cada uno de estos
elementos se puede dividir separadamente en
tricotomfas convirtiéndose en una metodologfa
que podria aplicarse para la elaboraci6n de una

propuesta gréfica.

cualsigno

sinsigno legiigno

leane

indice

simbolo dicisigna argumenic
REPRESENTAMEN INTERPRETANTE

Fig.12 - Lascategorfasde losaignos segiin Peirce,

La primera tricotomfa inicia con el objeto,
en donde el signo se divide en tres: cualisigno,

sinsigno o legisigno. Estos conceptos se pueden
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ligar a la lluvia de ideas que se da al iniciar el
proceso del Disefio Gréfico.

Un cualisigno se refiere a las cualidades
que se pueden apreciar en un objeto (color, tex-
tura, etc) Para determinar las cualidades se
utilizan vfas tales como las encuestas, que
logran establecer un concepto universal del
objeto, haciéndolo comprensible a una socie-
dad. Asf, podemos decir que para crear un signo
de belleza, las encuestas pueden establecer
que caracterfsticas debera contener para ser
considerada como tal, lo que facilita la repre-
sentacidn del término para el disefiador grafico.

Un sinsigno (proviene de la rafz inglesa
single, “nica vez’) se refiere a la determina-
cién de lassingularidadas del objeto a partir de
sus cualidades. Para establecer estas indivi-
dualidades se emplean tabulaciones o grificas.
Por ejemplo, en una tabulacién de mas a
menor, la belleza es mas femenina que mas-
cutina 0 mis delicada que ruda.

Un legisigno, proveniente del latin ‘legis’,
denota un signo hecho o de ley. Esta ley es
generalmente establecida por los hombres
convirtiéndola en estereotipo. Un estereotipo
de belleza podria ser caracterizado por una

mujer fina, delgada y sensual.

En el representamen, el signo se divide en
icono, indice o simbolo. Esta segunda tricoto-
mia se liga a la fase crealiva del disefio, es decir,

la manera de representar una imagen grafica.

EL'ESPIRITU DE CHANEL

Fig.13-Cartel publicitario del perftme COCO Chanal,

Unicono separeceal cbjeto que representa.
Esto es mas aparente en los signos visuales
como la fotograffa de Vanessa Paradis, la
modelo de la publicidad de COCO CHANEL
(fig.13). Asimismo, las ilustraciones, los mapas
o los simbolos que denotan los servicios sani-
tarios para damas y caballeros son iconos
porque imitan o copian aspectos del sujeto, Por
otra parte, el frasco definido del perfume es un
icono. Pero puede también ser verbal como la
onomatopeya glug-glug, tick-tock, la cual es
un intento de hacer iconos del lenguaje verbal.

Un fndice es un signo que tiene una cone-
xién existencial directa con su objeto. Esta se
convierte en indicio cuando surge esponta-
neamente, por ejemplo, el aroma es indicio

del perfume, el humo es indicio de fuego. Si
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una persona tiene una cita con alguien que no
conoce y le dice que lo reconocerd porque
tiene barba, entonces, ésta sera indicio de su
persona. Un indice es una sefial cuando es
creada intencionalmente, por ejempio, en la
fotograffa de COCO, las plumas son sefiales de
un ave exético, la modelo atada por una

" cuerda es sefial de estar capturada o domada.
Aqui la sefial se convierte en el enlace o unién
entre el signo y objeto.

Un simbolo tiene una relacion arbitraria
entre el objeto fisico (significante} y el concep-
to mental (significado). El interpretante com-
prende el simbolo debido al resultado de una
convenci6n, habito, acuerdo o arreglo. Las
palabras habladas o escritas son, en general,
simbolos; la cruz roja es un simbolo; los néime-
ros son sfmbolos. Entonces, fa palabra COCO
esun simbolo o al igual que la foto de Vanessa
Paradis es el simbolo del perfume. En cuanto a
la forma determinada de la botella que repre-
senta el perfume de CHANEL, éste es simb6lico,
ya que se distingue de los frascos de POISON,
OPIUM, OBSESSION 0 CAROLINAHERRERA.
Sin embargo, esta publicidad contiene sim-
bolos més profundos o secundarios, cuando
CHANEL utilizé 1a imagen de una modelo dis-
frazada de ave ex6tica lo hizo para comunicar
belleza, yalestarcapturadafue con laintencién
de simbolizar que la esencia seria poseida por
el que la adquiriera. La imagen de la modelo

rejuvenece al producto y le agrega delicade-
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za, sensibilidad y fragilidad al ya conocido
aroma; elementos que no se mostraron en las

antiguas promociones de COCO CHANEL.

| REPRESENTAMEN |

lcono
~ka fologratia de ko modelo

simbolo

-la pakbia COCO,
-la ferma detetmi-
nada del petlume,
-ka madelo disfia-
zada simbolza un
ave exdtico y lka
cusrda es simbolo
do cautiveila

indice

-kas plumas son senales
da un ave axdtico,
-lo mujer atada es senal
do estar capturada

Fig.14-Ejemplodeln segunda tricatomiadelossignosde
Peirce aplicadoal eartel publicitariode COCOCHANEL.

El autor Philip Meggs, renombrado
investigador del Diseiio Gréfico, arade el con-
cepto de metasimbolo a la segunda tricotomia
de Peirce, la cual es un simbolo cuyo signifi-
cado trasciende la historia, cullura y tradicién.
Por ejemplo, la paloma con un ramo de olivo

es un metasimbolo de paz (fig.15).

Fig.15- Metasimbolo
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La tercera tricotomfa involucra al in-
terpretante, en ésta el signo puede ser lla-
mado un rema, dicisigno o signo dicente y
argumento. Esta division se refiere a la acep-

taci6n del signo por parte del receptor.

[ INTERPRETANTE |

rermc:

dicisigno argumento

Fig.18 - La tercera iricolomfa delsignode Peirce.

Unrema, para su interpretante, esunsigno
de posibilidad cualitativo que representa o
guarda la esencia del objeto. Por ejemplo, la
etiqueta en la botella del perfume es un rema,
ya que identifica al producto, lo mismo que su
slogan ‘COCO EL ESPIRITU DE CHANEL'".

Un dicisgnoesun signo de existencia real,
diferente de un icono, ya que involucra, como
parte de él, a un rema para describir el hecho
que éste indica. En la publicidad de COCO, el
dicisigno es la propuesta de la fotografia de la
mujer y el slogan.

El argumento es un signo de ley en donde
se maneja pfenamente el objeto, puesto que
es aceptado por el interpretante. E£n el Diseiio
Grafico el argumento serfa el manejo de la
soluci6n plastica en diferentes soportes como

carteles, folletos, papeleria, comerciales, ete.

los cuales siempre guardarfan la idea general
que trata de transmitir el emisor en la com-

posicién.

Es asf como se puede destacar que la
clasificacién triddica del signode Peirce sirvié
para la publicidad del producto. Ademas, no
hay que olvidar que estas categorfas no son
distintas ni se pueden separar, ya que coexisten

en un mismo signo.

Por su parte, a Saussure no le interesaban
los fndices como a Peirce sino los simbolos, es
decir, las palabras. Pero sus seguidores han
reconocido que la forma ffsica del signo -lo
que €l llama el ‘significante’- y su concepto
mental asociado al ‘significado” se pueden
relacionar de manera icénica o arbitraria. En
una relaci6n icénica, el significante se ve o se
oye como el significado; en una relacién ar-
bitraria, los dos s6lo se relacionan por acuerdo
entre los usuarios (cédigos). En los términos
saussureanos, la relacién arbitraria entre el sig-
nificante y el significado corresponde precisa-
mente a los de Peirce: iconos y sfmbolos. Sin
embargo, los conceptos de Saussure se aplican
casi siempre a textos escritos como los titulos

o subtftulos que acompaiian una ilustracién.

Hoy endfa han surgido dos términos muy
parecidos al significante y significado de

Saussure, aestos se les han [lamadodenotacion

s 15 .
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y connotacién que generalmente son emplea-
dos en la comunicacién grafica. El primero se
refiere a la directa significacién de la pala-
bra, signo o mensaje, es lo que vemos a primera
vista. Por su parte, la connotaci6n tiene un
segundo nivel de interpretacién, es el signifi-
cado de ios elementos sugeridos en la de-
notacién. Por ejemplo, las palabras maestro y
alumno denotan personas involucradas en
cuestiones académicas o intelectuales. Sin
embargo, la palabra maestro connota al indi-
viduo que dirige, orienta o es lider de la
actividad educativa, mientras que la palabra
alumno connota a la persona que recibe di-
recci6n o instruccién del maestro.

De otra forma, en la imagen de una fo-
tograffa que muestra una escena callejera, se
denota esa calle en particular, una via urbana
alolargo de laciudad en donde hay edificios
y casas. Empero, es posible fotografiar esa
misma calle en forma significativamente di-
ferente, empleando pelicula de color, usando
un dia soleado o un foco suave, lo que
provocarfa que la calle aparezca como una
comunidad alegre y humana para los nifios
que juegan en ella. O bien se puede usar una
pelicula en blanco y negro, un enfoque pre-
ciso, contrastes fuertes y hacer que esa misma
calie parezca frfa, inhospita y nociva para
esos mismos niios. Ambas fotografias pueden
tomarse en el mismo momento. Los signifi-

cados denotativos seran los mismos, la di-

ferencia radicard en la connotacién. Esta se
refiere a la interaccién que ocurre cuando el
signo encuentra los sentimientos o emocio-
nes del usuario y los valores de la cultura.
Asf la denotacién es lo fotograffado, la repro-
duccién mecanica y la connotacién es la for-
ma como es fotografiado, es la parte humana

del proceso.

Fig.17-Futografiade unacalleurbana.

Entonces, las imégenes pueden llegar a
tener mayor connotacién que las palabras,
convirtiéndolas en una herramienta poderosa
en la comunicacién, por lo que se tienen que

crear o seleccionar cuidadosamente.
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2. El Concepto llustracion
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Muchos autores coinciden en que [a ilustracin

es un icono o imagen asociada con palabras, lo

que significa que se elimi-
nan las imigenes que
transmiten un mensaje co-
mo los grabados rupestres
de Altamira y Lascaux o los
mosaicos romanos o cris-
tianos. En si, la ilustracion
es una imagen que clarifica
una idea o texto, y aun més
relevante hoy en dfa, es una
imagen con una funci6n
especffica.

Otra definicién con-
temporanea explica:

“Una parte del arte es
crearimdgenesy partede la
creacion de imdgenes es la
ilustracion... la ilustracion
eslaproducciéndeimdgenes
que son multiplicadas, has-
ta ahora usualmente con el
uso de la impresicn. La na-
turaleza de este proceso
involucra la economia, La
multiplicacion de la imagen

del ilustrador cuesta dinero

& Qué significa el concepto ilustracién?

Fig.18-1lustracién parala portadadelarevista

TIME MAGAZINE.

Fig.19 -Ilustracién parala portada del disco
DANGEROUS de Micheal Jackson.

ylapersona que lo aporta, es decir ‘el cliente’,

tiene ideas acerca de la funcion de esa imagen.

Esta simple definicion comienza a separar la

ERT- T

ilustracion de la pintura o el dibujo; también
subraya el compromiso bdsico que hace el

ilustrador. Enrecompensa por la tareadepensar

ytrabajar sobre el problema
del cliente, respecto a un
tema especifico, se paga al
ilustrador y su trabajo es
repartido hacia audiencias
masivas (5.5 millones de
personas ven cada publi-
cacién de TIME MAGA-
ZINE; algunos discos han
vendido diez millones de co-
pias; la oficina britdnica de
correos imprime 40 millo-

nesdetimbres naviderios). "

“El objetivo de todo
arte visual es la produccion
de imdgenes. Cuando estas
imdgenes se emplean para
comunicar una informacion
concreta, el arte suele lla-
marse ilustracion. Sin em-
bargo, arte, ilustracién y
disefio nunca pueden se-
pararse por completo; la
ilustracion se basa en las

técnicas artisticas tradi-

11 Jennings, Simon, The New Guide to_Professional
[Hustration and Design, Headline Boak Publishing, London,
1987, pp. 12 (traduccidn elaborada por la autora).
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cionales. Generalmente, se considera que la
ilustracion es arte en un contexto comercial y,
porlotanto, las demandas socialesy econdmicas
determinan la forma y el contenido de la
ilustracidn, "?

Las imégenes ilustradas, ya sean con o
sin texto, para libros, peri6dicos, revistas,
anuncios o cualguier otro de los miles de
campos relacionados, comienzan con dos
premisas basicas; la primera es comunicar
informacién al piblico de la forma més clara
posible y la segunda, tener un alto grado de

impacto visual.

2.1 Caracteristicas

Cuando un momento, una idea, una no-
cidn, un suefio, es plasmado sobre papel en
forma visual, se convierte en un icono o ima-
gen. Todas las ilustraciones son iconos o
im4genes bidimensionales. La concepcién de
unailustracién es “gobernadapor la cabeza, la
mano, el almay el ojo."** (fig.20) La imagen es
una expresién visual; por lo tanto el ojo juega
un papel importante en su creacién. Cémo el
ilustrador observa el mundo se ve reflejado en
su estilo de dibujar. El cerebro puede funcio-
nar s6lo y sacar la l6gica del problema y es-

quematizarlo con la ayuda de la teorfa de la

12 Dalley, Terence, Guia Completa de flusiracidn y Disefio,
Técnicgs y Materiales, H. Blume Ediciones, Madrid, 1981,
pp. 10.

13 Jennings, Simon, op. cit, pp. 13 (traduccidn elaborada
por la aulora).
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semidtica. El alma puede atribuir un sentido
emaocional a la ilustraci6n. La mano gobierna
la habilidad y la técnica déandole forma a la

composicidn.

-

Fig.20 « Factores que intervienen en ls concepeiin de
unailustracién.

2.2 Funciones

La ilustraci6n tiene tres funciones
principales: primero, es una expresi6n
artfstica que se puede manifestar con fines
decorativos o en forma de comentario, el
cual se caracteriza por contener mensajes;

empero, siempre deben llamar la atenci6n.

_The Unforeunate Burden
Of Making Money.
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s
et 0

o g

Fig.21.Una ilustracién decorativa para ol interior douna rovista
puedealiviarla monotania de la tipografiasin tenerotrofin
transcendental.
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En segundo término, sirve como herra-
mienta de apoyo para producciones cul-
turales, comerciales, educativas, etc. Aqui el

ilustrador tiene que explicar visualmente al-

Fig.22.Lailustraciénpuedeservircomo una importante
herramienta deapoyo grifico.

Wit
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Fig.23- Existenilustradores conopinién.
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gdn asunto, ya sea por medio de diagra-
mas, mapas, esquemas, etc., para facilitar su
entendimiento o funcionamiento al publico
que vadirigido. Por dltimo, una ilustracién
funciona como un documento visuakde un
momento histérico en donde se plasman
actitudes, modas o costumbres. Ejemplo
de esto se observa en los carteles del fran-
cés Henri de Toulouse-Lautrec. En la fig.
24, el cartel estadounidense referido a la
Segunda Guerra Mundial, muestra el estilo
ilustrativo de la época, asf como la moda,
fos instrumentos, las armas y el tipo de ve-
hfculo de guerra. En lo referente al tema

observamos la actitud de este periodo, en

Fig.24 -Cartel hélicode 1941,

ce2160



particular el trabajo que la mujer desem-
pefia para ayudar a su hombre y a su nacién

durante la etapa bélica.

2.3 El llustrador
El ilustrador debe gozar de talento innato,
_ creatividad y habilidad, al igual que tener
buena observaci6nypaciencia. También debe
conocer técnicas, materiales y soportes, asf
como los diferentes métodos de impresién, lo
que le permitira encontrar trabajoendiferentes
ramos. Estos se han ampliado enormemente al
aumentar la sofisticacién de los procesos téc-
nicos de reproduccién. Algunosson empleados
principaimente como caricaturistas, otros
utilizan su habilidad de observacién en el
campo técnico, arquitecténico, editorial, la
naturaleza, la moda o reportajes de guerra.
El trabajo del ilustrador y el artista difieren
considerablemente. Aunque ambos crean arte,
el ilustrador plasma una imagen teniendo en
mente que la va a reproducir por lo que tiene
que considerar los colores y las técnicas que
va a usar segan el presupuesto, asf como el
grado de factibilidad en su reproduccién. En
cambio, el artista crea una imagen Unica con
el fin de expresar su realidad o sensibilidad.
Sin embargo, la labor del ilustrador y el di-
sefador estadn estrechamente relacionadas,
sobre todo hoy endfa en donde ambas tie-
nen un contexto comercial. También el cono-

cimiento de fas diversas técnicas ha contri-
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buido en un toque de unidad entre [a ilustra-

ci6n y el disefio.

2.4 Antecedentes

La ilustracién puede remontarse a siglos
en el pasado donde comenzé como comple-
mento narrativo en libros y manuscritos; estose
observaen los mas antiguospergaminos ilustra-
dos que se conocen como el LIBRO DE LOS
MUERTGCS y el PAPYRUS RAMESSUM que
datanaproximadamentedel 1900 a.de C. “Los
bajorrelieves grabadosen las tumbasypirdmides
del antiguo Egipto son también un tipo de ilus-
tracidn técnica: unregistro en piedra de como

se constriyeron esos famosos monumentos.”

Fig.25-Detallede! LIBRO DELOS MUERTOS deTutmosislll,

14 Dalley, Terence, op. cit., pp. 88.
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Los artistas griegos y romanos fueron
pioneros en el nacimiento de la ilustracién,
basicamente en sus monumentos en piedra,
donde se demostraba cémo el texto se reforza-

ba perfectamente con la imagen.

Fig.268-Ealcla votiva que muestra Ja excelencia del disefiode
lasinseripcionesgriegas,

El arte medieval de la iluminacién de
manuscritos fue el inmediato precursor de la
ilustracién de libros impresos. El manuscrito
iluminado celta del siglo 1X EL LIBRO DE
KELLS muestra magnfficos disefios de patrones
intercalados basados en formas tipogréficas.
La iluminacién, comGnmente de temas religio-
sos, tendfa a realizarse en los monasterios. “Es-
tos SALTERIOS y LIBROS DE HORAS, de los
cuales el mds celebrado esprobablemente: LES
TRES RICHES HEURES del Dugue de Berry,

muestran quiéntica maesirfa en la pintura en

Trat e e e
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miniatura, generalmente sobre papel avitelado,
empleandocolores brillantesdetempley, ademds
el aro. "’ Lailustracién fue muy importante en
la Edad Media, ya que ayudé a convertir a los
paganosalacristiandady adarlesunacompren-

sién visual de la Biblia porque no sabfan leer.

Fig.27-Paginadel LIBRODEKELIS caninicialos ornamentales,
entre 785-8064d. deC,

APV VA
PINATTIBERION.

Fig.28 - EILIBROS DEHORAS contiene hermosos disciios
elaborados por los monjes comn ayuda a sus devociones,

15 Ibidem, pp. 10.
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El escribano calc6 cuidadosamente el texto,
mientras el ilustrador iluminé las miniaturas,
inicialmente creadas como plecas decorati-
vas. Después del siglo X se sabe que los ilus-
tradores, asf como los clientes, fueron laicos.
Entonces con las Cruzadas el mundo occiden-
tal laico pagé para tener textos a su alcance
fuera de la Iglesia. También las mismas Cruza-
das pasaron por el Imperio Oriental Bizantino,
donde las miniaturas y los iconos fueron de-
sarrollados después de la cafda de la antigua
Grecia, gozando todavia de gran popularidad.

En el Renacimiento se descubri6 la forma
correcta de representar la perspectiva. El arte
se revolucioné a través de las teorfas de
Filippo Brunelleschi, transformando drés-

ticamente el trabajo del ilustrador técnico.

Y. . e
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Fig.20-Dibujodelag proporcionesdelhombre realizado por
Leonardo da Vinei.

“Artistas e ilustradores como Leonardo da
Vinci y Alberto Durero impusieron un alto
gradodemeticulosidadyclaridad de detalles en
susdibujostécnicosy arquitectonicos. 1o Desde
entonces, la demanda de ilustraciones técni-
cas, cada vez més complejas, ha crecido
notablemente, sobre todo con la revolucién
industrial que inicié en el siglo XVIIl.

b= e L Ty
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Fig.30-Lailustracidn deAlberto Dureromucsira gran detalle
en la téenica,

A partir del siglo XIV hasta el siglo XX, se
pueden distinguir cuatro etapas fundamen-
tales dentro de la historia de la iustracién,
especificamente en lo que se refiere a fa

evolucién de los procesos de reproduccién.

La primera etapa inicia en el siglo XIV
cuando en Europa la impresién se realizabaen
blogues de madera. Las primeras manifes-

taciones fueron la impresién de juegos de

16 Ibidem, pp. 10.

a4,
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naipes y de imégenes religiosas. Estas im-
presiones devocionales de santos contenfan
inscripciones que se grababan en el mismo
bloque de madera, siendo una de las primeras

integraciones de ilustracién y texto.

Fig.31 -Imagenizq.: Naipo grabadeen madera.
Fig.32-Imagender.- GrabiadodeSan Crisiobal,afie 1423,

Los impresores en Alemania, los Paises
Bajos, Francia e ltalia buscaron la mecaniza-
cién de la produccién de libros por el tipo
movible como resultado de Ia creciente dis-
ponibilidad de papel y la demanda de libros.
En el siglo XV un aleman llamado johann
Gensfleisch Zum Gutemberg juntd los siste-
mas necesarios para imprimir el primer libro
tipogréfico, La Biblia de 42 lineas. Para lograr
ésto, inventd tipos de metal independientes,
movibles y reusables, creando a su vez una
tinta especial mas espesa y pegajosa para

Fig.33-1magen superior der.: GrabadodeJehann Gutenberg.
Fig.34 -Imagen centralder.: LaBiblin de 421ineas.

Fig.35-Imageninferiorder.: Representacidn mdsantiguadeunn
prensa tipogrdfica oiarculo.
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estos tipos. De este modo, adapt6 una prensa
que consistfa en un gran tornillo que bajaba y
subfa una plancha para imprimir. Aunque con
el tiempo se mejord esta imprenta, este sistema
fue empleado durante 400 afios. Etprimer libro
tipogréfico con ilustraciones fue EL AGRICUL-
TOR DE BOHMEN, impreso por el alemén
Albrecht Pfister, alrededor del afio 1460, usan-
do el tipo de Gutemberg y bloques de madera.
Esto fue la plataforma que permitié ampliar
las posibilidades de la ilustracién de textos y
la reproducci6n de éstos. Ejemplo de esto se
cbserva en las obras del siglo XVI del artista
francés Geoffroy Tory, “quien trabajé con los
elementos de la pdgina, -ilustracion, texto y

mdrgenes- para crear un todo estético. "7

1840, el ilustrador y grabador inglés Thomas
Bewick desarrollo una técnica para grabar el
extremo de la madera, en lugar de la cara
lateral, y los resultados fueron lo bastante
detallados y duraderos como pararivalizar
con los finos grabados que entonces pre-

dominaban en la ilustracion de los libros. ™18

Fig.37-Thomas Bewick Ingré una gama de tonosy una exactitud

AT FATIC
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Fig.36-E| LIBRO DE LAS HORAS de G eoffroy Tery demuestra

1a dolioada b d

g madera.

Ei grabado en madera sobrevivi6 varios siglos,
permitiendo la reproduccién de linea en alto
contraste por lo que las gamas de grises eran

limitados. “A! comienzo de la década del aiio

de dihujoque repr e} modelod lencia parala
ilustracion en grabadedemadera,

En Inglaterra, uno de los principales ilustradores
de comienzos del siglo XIX fue William Blake,
quien desarrollé sus propias superficies de
impresi6n, empleando un método de aguafuerte
en relieve que después de la muerte del inven-
tor decay6é por desuso. Sin embargo, el gra-
bado en madera conservé adn su importancia,
especialmente en la nueva industria de las
revistas ilustradas, que fue prosperando hacia
1830 y 1840. A finales del siglo X)X, los prerra-
faelistas revivieron el interés por el grabado en

17 Ibidem, pp. 10.
18  Ibidem, pp. 10.

+ 228 .
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madera como se aprecia en la obra de Edmund
Burne-Jones o en obras posteriores de Aubrey
Beardsley e incluso de artistas influidos por el
Art Nouveau. El grabado en madera tenfa
ventajas considerables como la incorporaci6n
de blogues de madera en relieve junto con los
de tipograffa de iguales caracteristicas, dentro
deuna misma prensa, lo que lograba laimpre-
sién simultinea. Sin embargo, las investiga-
ciones para el mejoramiento del proceso con-
tinuaron, puesto que la preparacién de bases
para este tipo de impresién eran costosas y

lentas.

voL. I 80. 1. APRIL, 189}
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Fig.38 - Hustracitn para portada de revista on grabadode madera
por AudreyBeardsley.

Simultaneamente, en el siglo XV surge la

segunda etapa cuando un artista conocido

como el Maestro de los Naipes, cre6 los pri-
merosgrabados conocidosen laminasde metal.
Sutrabajo méssobresaliente fue unacoleccién

de naipes con imégenes de péjaros, animales

y hombres saivajes.

?

Fig.30. Este disefindel Maastrode loe Naipes cs unode los
primerns grabados en léminn de cobre.

“Para producir un grabado en ldmina de
cobre, se dibuja sobre una limina pulida de
metal. La tinta se aplica en las ranuras, la
superficie planase limpiay el papelse présr'ona

contra la placa pararecibir la imagenen tinta."°

I e e e Ty Y o e
T e e P

Fig.40-Grabado en metalsicl siglo XVl de Abraham Bosse.

19 Meggs, Philip B., tistoria del Disciio Grdfico, Editorial
Trillas, Mdxico, 1991, pp. 101.

-7



D R R R T

Burante los siglos XV1 y XV, los tipégrafos-
edilores asignaban a los grabadores la decora-
cién de las obras que publicaban. Artistas de
gran renombre como Holbein, Durero, Man-
tegna, Rubens, Tintoretto y Piranesi emplearon
el grabado en metal, ya sea en cobre, zinc, la-

tén, aluminio, hierro 0 acero.

Fig41-Grabad

I buril (instr d delgad
afilada)de Andrea Mantegna, finalesdelsiglo X V.

En los siglos XVil y XVIIl, se publicaron en
Holanda libros enriquecidos con grabados
elaborados por los mejores artistas de la épo-
ca, con esto los editores de los Paises Bajos
contribuyeron a la formacién de una escuela
que se destac6 por su alto nivel en el grabado
de mapas geogréficos. Este tipo de impresién
se caracteriza por el aumento en el grado de
detalle de las obras, al igual que los tonos de
grises en comparacién con el efectuado en
madera. Sin embargo, su apogeo fue limitado
debido al surgimiento de un mejor sistema de

reproduccién, la litograffa.

L N R T I R R R R A P R R P B R R P P S RPN

La tercera etapa surge en 1796 cuando el
alemén Aloys Senefelder invent6 la litograffa,
una técnica que resullarfa trascendental en

el arte.

Fig 42- Alaya Senefelder

Hasta entonces, toda impresion se hacfa a
partir de una superficie en relieve o en hueco,
que se entintaba y después se apretaba contra
el papel. “La litografia se basa en el sencillo
principio quimico de que el aguay el aceite no
se mezclan. La imagen se dibuja sobre una
superficie plana de una piedra con un crayon,
pluma o ldpiz con base de aceite (1). El agua se
esparce sobre la piedra para humedecer todas
las dreas, excepto la imagen con base de aceite
(2). Luego, se extiende tinta con base de aceite
sobre la piedra, la cual se adhiere a la imagen,
perono a las dreas mojadas de la piedra (3). Se
coloca una hoja de papel sobre la imagen (4) y
seutiliza unamdquina de imprimir para trasla-
dar la imagen entintada al papel(5 y6). " Este

20 Ihidem, pp. 204.
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fue el primer método de impresién que se
realiza a partir de una superficie plana (pla-
nograffa).

Fig. 43 - Proceso litografico

La primera edici6n del FAUSTO, ilustrada con
litograffas por Delacroix aparecié en 1828, Las
décadas de los afos 1860 a 1900 fueron la
mejor época de la litograffa, llegando incluso
a ser el medio predominante para imprimir. La
invenci6n de lacromolitografiaen 1851 introdujo
el color en las ilustraciones de libros que hasta

entonces se habfan limitado al blanco y negro.

0 _QUARTETT |
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Fig44-C li

fiadoun cartel impr:
rojos.alredednrdelafio 1867,

olores amaritlosy
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La litograffa predominé en el popular arte del
cartel anunciadorpermitiendo su reproduccién
a color y en grandes dimensiones. El francés
Jules Cheret fue probablemente el verdade-
ro promotor del cartel publicitario cuando
creé un estilo propic con figuras de muje-
res alegres luciendo grandes escotes. Crono-
légicamente, le siguié Henri de Toulouse-
Lautrec quien capl6 el arte y la técnica del
cartel moderno. Sus caneles, como el del
AMBASSADEURS en Paris, demuestran una
suprema facilidad con el color y fas técnicas
publicitarias, cémo reducir el texto al mi-

nimo y combinar las palabras con la imagen.

FigA5-Imagenizq.: Cartel para el Moulin Rougede Paris por
JulesCherot.

Fig.46 - Imagen der.: Litografla AUX AMBASSADEURS de
Toulouse-Lautrec.

En general, la litograffa tenia la ventaja de

-tener una aparencia casi fotografica pero adn

era un proceso largo y costaso.

Y- - T
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La cuarta etapa comienza con el naci-
miento de la fotograffa, la cual se aplic6 a lfas
producciones graficas y a la preparacién de pla-
cas de impresién para reproducirfas, provocan-

do el declive de las otras técnicas de impresion.

Tut KODAK CAMERA

Fo full description of “ K .
Price, $33.00. Ralendluz

The Eastman Dry Plate & Fllm Co.

Roohestery N Y. 1i8 o-lar- ., hondan.
Send for copy of Modak Primer with Kodak Photorsph.

Fig.4'1-Anunciodelacimara Kodak, alrededordel afio 1689,

Las primeras fotograffas aparecieron
en algunos libros impresos hacia finales
del siglo XIX, incrementando las posibili-
dades del realismo total en fa ilustracién.
La revolucién industrial aporté muchos
adelantos como el desarrollo de tintas y
pigmentos mas sofisticados que afiadieron
nuevos colores al espectro, asfcomo avances

en la maquinaria y procesos de impresi6n.

Fig.48-Unadelaspri dqui Mol inetalad
finalea delsigloXIX.
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La reproduccién de semitonos, otro progreso
sobresaliente, facilit6 la multiplicacién de obras
a todo color mediante la superposicién de
semitonos de diferentes tintas, fragmentados
con retfculas para crear tonos. Buenos represen-
lantes de esta técnica fueron Arthur Rackham y
Edmund Dulac, quienes trabajaban principal-
mente con acuarela, la cual les permitia fi-
cilmente la reproduccitn de semitonos. Pos-
teriormente, la introduccion de la linea negra
(black keyline) dio facilidad a la impresi6n de
cuatro colores, con lo que los ilustradores pu-
dieron emplear otros tipos de pintura para la
reproduccién, tal como puede verse en las
ilustraciones con la técnica del temple por

Howard Pyle para la revista Harper’s Magazine.

s 1935

Fig.49-Péginasdeln revista HARPER'S BAZAAR, 1935,

Las revistas ampliaron enormemente el pano-
ramadel artista. Porejemplo, NormanRockwell
utiliz6 principalmente 6leos en sus obras que
se publicaban en revistas como el Saturday

Evening Postdurante los afios 20 y 30, mastrando
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lainfluencia de la fotografia sobre la ilustracién.
Desde la segunda mitad del siglo XIX hasta la
época actual, la publicidad, la cual puede
considerarse como una respuesta al desarrollo
delcomercio yla industria, seha incrementado
en casi todos los aspectos de la vida cotidiana.
Con el aumento de la demanda y el avance
tecnolégico del offset, se hizo posible la
reproduccién e impresién a bajos costos de
materiales cada vez més sofisticados. Ahora es
posible imprimir obras graficas o disefios atodo
color de artistas como Andy Warhol o Milton
Glaser, debido a que la reproducciéna colores
lo suficientemente barata para sercomin en
carteles, periédicos, y casi universal en las

revistas y libros ilustrados. Es asf como la re-

Fig.60-CarlelesdeMilton Glaserrealizadoa en 1867-8.

producci6én fotomecénica permiti6é la copia
fiel de la obra del artista, eliminando por
completo el oficio que desarrollaban los
" artesanos, el que consistia en transferir los
disefios de los artistas a placas hechas a mano.

Asimismo, desapareci6 la textura que daban

los bloques de madera, piedra o placas de
metal, caracterfstica eminente en las imagenes
ilustrativas hechas con esos procedimientos.
Ademés, provoct el alejamiento gradual de las
ilustraciones de documentos basados en he-

chos hacia imagenes de fantasfa y ficcién.

Por otra parte, los cambios constantes en
los métodos de reproduccién y la introduccién
de nuevos materiales, generaron un notable
aumento en el grado de iconicidad y fas po-
sibilidades del ilustrador, quien ya no tiene
que desarratlar los procesos de reproduccién
para ejercer su oficic como en el pasado, pero
sf tener un conocimiento general sobre ellas.
Aunque las actividades del ilustrador se han
ramificado como, por ejemplo, en el drea del
cine o la televisién, “el papel del ilustrador no
ha cambiado sustancialmente, aun sigue traba-
Jando al servicio de un patron comercial y de

los medios de comunicacion. "

Fig.61-LatIFIDELBERG RVOes una méquinaoffsetcilindrica
de cuairo colares.

21 Dalley. Terence, op.cil, pp. 13
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2.5 Técnicas

Para realizar cualquier ilustracién es
necesario conocer la amplia variedad de
técnicas y materiales que existen en el merca-
do. De esta manera, el ilustrador tendra a su
disposicién las herramientas adecuadas para
ejecutar eficazmente su trabajo pudiendo in-
clusive, mediante ellas, darle carécter y estilo
a su imagen. Por lo tanto, es elemental que
conozca los efectos que atafien a cada técnica.
Aunque no todas son utilizadas por todos los

ilustradores, a continuacién se describirén las

Fig.52-Algunos material acrearunail
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principales técnicas de actualidad y sus
caracterfsticas para que asf se logre una idea
global de ellas. En esta seccién se analizarin
brevemente: el lapiz, los ldpices de colores,
plumas, plumillas, tinta china, plumones,
carb6n, carboncillo, pastel, acuarela, acrflico,

6leo, aerégrafo y computadora.

Lépiz y Lépices de Color
El lapiz es el utensilio més popular hoyen

dia y se clasifica bajo las técnicas de dibujo

llamadas ‘secas’. En realidad, el lapiz no esde

1320




plomo, sino de una mezcla de grafito y barro;
cuando tiene una mayor cantidad de barro, el
lapiz es mas suave. Esta uni6n de los dos
materiales fue inventado por Nicholas-Jacques
Conté (1755-1805). De allf en adelante el l4piz
se convirtié en un medio para bocetar, ilustrar
libros y realizar hasta obras de arte. Hay
diecisiete grados d‘e lapices, cada gradacién
indica el tipo de marca que deja sobre el papel.
Los lapices estan clasificados por rangos, por
ejemplo, un ‘H’ es un lapiz muy duro, pro-
duciendo ifneas muy definidas y grisiceas,
mientras el ‘B’ es muy suave y produce lineas
muy negras e irregulares como si fuera hecho
con gis. En medio de estos dos rangos se
encuentra el ‘F’ y ‘HB’, ambos son lapices de
media gradacion, siendo ‘F’ mas duro que
‘HB". “Los grados mds blandos son utilizados
principalmente para bocetar croquis sobre
papeles de dibujo, donde se necesitan negros
densos y es esencial poder borrar con fucilidad. Los
grados H son empieados nis bien sobre materiales
mds duros, por ejemplo el papel vegetal, en el que se
requiere precision en las lineas."*

Fig63-Tmagen superior: Gradas tonalcsdol tpizde grafito yeus
principales aplicaciones.

Fig.54 .Imagan central: Elempleo del 1dpiz blando sobre un papel
&sparo,quarelleja elgrano, da unofectoeasfimpresionista,

Fig.56 -Imagen inferior: Los lpices puedendar una sensacion de
sélidez ade angulosidad,segin la presiin con queaeapliquen yia
durazadel lipiz.

22 Murray, Ray, Manual de Técnicas, Ed. Gustavo Gili,
Barcelona, 1980, pp. 18.
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Para un ilustrador, el lapiz sirve prin-
cipalmente para bocetar o trazar un dibujo
antes de emplear otra lécnica. En general, el
lapiz permite un trazo suelto y la creacion de
una variedad de texturas que facilmente pue-

den borrarse con goma.

Los lapices de color aparecieron al final
del siglo XIX, y estin hechos de materiales de
color, barro, lubricantey aglutinante de resinas.
Son mas duros que gises y pasteles y por lo tan-
to es una buena técnica para ejecutar imége-
nes limpias y de carécter fuerte que tienden
hacia el realismo debido al alto grado de me-
ticulosidad con que se pueden manejar. Estos
lapices resisten la luz y el agua, y se fabrican
en una amplia gama de colores (hasta 72

colores) entre ellos el plata y el oro.

(G4 j

~

|
|
i

Fig.56-Existe una amplia variedad do ldpicesdecolor.

Plumas, Plumillas y Tinta China
Las plumillas son instrumentos que gozan

de una larga historia y ain hoy en dfa siguen

P T A

usdndose debido a su solidez y variedad de
formas que existen en el mercado. Por su flexi-
bilidad, desde semiblandas hasta las més duras,
dan una rica variacién de gruesos, propor-
cionando trabajos de gran calidad. Se utilizan
en los trabajos de texturacién en blanco y
negro, sepias y color. Las plumas fueron
utilizadas como medio de ilustracién en libros
medievales y como una herramienta para los
estudios sobre observaciones cientfficas du-

rante el Renacimiento.

Fig.57 « Los estudios anatimicos de Leonardoda Vincidemues-
traf que pucden conseguirea finas lexturaseon latinta ypluma.

La tinta china que se usa con la plumilla,
sea en negro o en color, existe en dos tipos: la
primera, contra agua, que cuando se secano es
soluble en ésta, y la segunda, que puede des-
mancharse aun cuando estd seca. El fuerte

contraste monocromético que provocaban la

* 23440
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pluma y la tinta, fue papular en el siglo XVill y
XIX. Los trabajos de pluma y tinta con sus lfneas
fluidas, crean de inmediato imagenes fuertes
en cuanto a linea y tono, tomando forma en
puntos, lineas y texturas sueltas. Los dibujos
con esta técnica son frecuentemente combi-
nados con tintas de color o acuarela. Es im-
portante mencionar que el papel de algodén
liso es la dinica superficie Gtil para la plumilla
y la tinta china. Es recomendable no usar pa-
peles delgados satinados, ya que son mis

faciles de rasgar con la plumilla.

Fig.58 -Ej lodel fieazde If i1 binadaseon
manchonecsde tinta ¢hina.

El ilustrador puede emplear esta técnica
conotras como complemento para enriquecer
sutrabajoo puede usarloencaricaturas, dibujos
técnicos o en ilustraciones. Es necesario ob-

servar que el manejo de esta técnica puede

darle a la imagen un efecto clasico porque sus
caracterfsticas permiten una infinidad de tex-
turasque nos llevana pensaren losgrabadosde

antafio.

Fig.69 - Se pueden producir amplios ranges do efectos tonales
coniaplumillay latinta.

Fig.60.-llustracidncantemporinca; téenica plumilla,

Plumones

Al igual que el l4piz, el plumén es el
utensilio mas usado para la aplicacion de
colores, para la elaboracién de las primeras
ideas e incluso para croquisy layouts. Hay una

gama muy amplia tanto en colores como en

350 .
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grosores, en tipos de acabados de la punta (de
fieltro, fibra, tipo pincel, etc). El éxito del
plumén “se debe a varias ventajas. Los colores
semezclan con facilidad, son translicidos hasta
el punto de poder ser aplicados uno sobre otro,
se secan instantdneamente y no se¢ desparra-
man.”?* Las tintas que son permanentes o
solubles con agua, son formuladas especial-
mente para manejarse fluidamente y se secan
con rapidez, destacdndose por su claridad de
color (incluso existen 100 tonos diferentes). Las
tintas a base de alcohol tienen la desventaja
de evaporarse pronto, especialmente si se
dejan destapadas. Los plumones pueden utili-
zarse simplemente para hacer lineas o rellenar

4reas de una imagen.

Fig.61 -Elplumén de punta de ficltroode fihra ca un reciente
adelantoen el equipode diseiio.

P N I TR AP I

Fig.62 -Con cf plumén es posiblecrear ofectos a hane do
I manchoncadilutd agua.

Fig.63-El plumé

Fig.64 -Tlustracidnrealizada en plumén conliasedetinta acuosa,

Carbén y Carbonciilo
El carbé6n se obtiene de lamaderaquemada
en fa ausencia del aire. El carb6n ha tenido un

23 Ihidem, pp. 2.
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papel fundamental en la historia del arte,
siendo usado universalmente para dibujos
répidos y estudios. En el siglo XIX era fre-
cuentemente combinado con otras técnicas
como lo hicieron artistas de alto renombre,
entre ellos Edgar Degas (1834-1917) y Henri
de Toulouse-Lautrec (1864-1901).

El carboncillo es fabricado en varios
gruesos y grados de dureza, segin la madera
usada, pudiéndose afilar la punta con una
cuchilla aunque en sf sean fragiles. Para con-
seguir sutiles gradaciones tonales se puede
difuminar con el dedo, esfumino, goma o agua
limpia. Mucho mas duros que el carboncillo
son el carb6n comprimido y los lipices de
carboncillos. Sus elaboraciones se basan en
aglutinar polvo de carb6n, comprimiéndoloen
forma de barras. Ambos son mas limpios que el

carboncillo.

Fig.05 - Tres métodos de
difuminarcarbén: unesfumino
(izq.), una goma de modelar
{izq.inferinr) yagualimpin
{der inferior).

Esta técnica permite un estilo espontineo
y fluido con difuminados que pueden crear
interesantes degradaciones; también es un
excelente medio para trabajar a grandes esca-

las directamente debido a su facilidad de uso.

Fig.68-En estedibujoa carhén sc hanempleado llneasy Lonos
difuminadosconagua,

Fig.67-Elcarboncillo permitetmaar If It rapitlez,

« e 370
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“Tiene una fuerte tendencia a reflejar la
granulacion de la superficie, una cualidad que
el artista puede explotar, Debido asu naturaleza
frdgil, loserrores sepuedencorregir congamuza,
o incluso soplando. Sin embargo, también tiene

sus inconvenientes. Es sucio de manejar y los

)

trazosy 1 borrarse accid Imente,"** por

lo que se recomienda usar fijadores especiales.

Pastel

Los colores pasteles son materiales a base
de pigmentos comprimidos y aglutinados con
una goma y resina en forma de barras. Estas se
clasifican en tres formas: blandas, medias o
duras, segin la cantidad de aglutinante que se
incorpore a la pasta. Como es pigmento en su
estado puro, se dice que el pastel es el medio
mds antiguo para colorear. No obstante, alcan-
z6 su auge en Francia en el siglo XVl en don-
de fue utilizado en retratos hasta finales del
siglo XIX. Edgar Degas continu6 explotando las
cualidadesdel pastel, usindolo como un medio
de pintura, ya que lo mezclé con trementina.

La ventaja principal de esta écnica para
el ilustrador es que no se sirve de ningun liqui-
do y por lo tanto no se pierde tiempo para
secary tiene un rango de tonos muy vasto.
Sin embargo, “el pastel es cada vez menos
empleado... hubo una época en que fue el

principal medio para dar color a los bocetos,

24 Ddllzy, Terence, op. cit., pp. 21,

R N RN

Fig.88-Imagen superior: Edgar Degasera un macstrodeldibujo
on esta técnica,

Fig.69-Imagen central; lustracion al éleapastel.

Fig.70 -Imagen inferior: Ejemplodela técnica de trazos cortos y
sucltoasl pastel.

» 438 0
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pero gradualmente ha sido desplazado por los
rotuladores (plumones). ”* En general, el ilus-
trador puede aprovechar la técnica del pastel
para crear una atmdsfera suave, delicada y
difusa en sus dibujos. Se presentan en forma de
barra cuadrada para rellenar 4reas de color y
en forma de lapiz para tareas més detalladas.
También existen los pasteles al 6leo que pue-
den mezclarse directamente sobre una super-
ficie y como ventajas encontramos que no se

necesitan fijar y son mis resistentes a los roces.

Acuarela
Las pinturas de acuarela estdn hechas a
base de pigmentos finamente molidos y amal-

gamados con goma arébiga, y su caracterfstica

Fig.71-EnIntécnicadolaacuarclaes muy comindiluirlas
int con hastant, il has decol palitos.

P L4

25 Murray, Ray, op. cit.,, pp. 25.

fundamental es su transparencia. Pueden ser
diluidas con grandes cantidades de agua,
produciendo un color muy pélido, siendo ape-
nas una mancha en el papel, y usada con poca
agua puede producir un color intenso similar
al acrflico. La acuarela siempre tiene que tra-
bajarse de claro a oscuro, creando los colores
més oscuros por medio de capas o lavados.
La acuarela tiene una larga historia como
un medio para colorear dibujos, desde el siglo
XVt artistas como Durero y Rubens fa emplea-
ban en sus obras. En el siglo XVl tuvo su apo-
geo con los paisajistas de la escuela inglesa.
Este medio ha sido desde entonces popularpor-

que puede crear efectos difusos o en contraste,

Fig.72-Es posihlelograr mayar detalle con la acuarela cuando se
emplean pinccladasacens.
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dibujos bien definidos con colores claros y
limpios. Con la invencién de los tres colores
primarios pigmento para los procesos de
impresién a partir del siglo XIX, las ilustra-
ciones ya pueden ser impresas en color; y
consecuentemente la acuarela se convirtié
en un impartante medio comercial usado pri-
mordialmente en ilustraciones de libros.

Es una técnica versétil, permitiendo suel-
tas expresiones de linea o finos y meticulosos
trabajos al pincel. Una ventaja para el ilustra-
dor es la relativa maniobrabilidad de este mé-
todo y la delicadeza del trabajo con el pincel.
Sin embargo, una desventaja es su limitada

gama de tonos.

¥y AL

June 4,199 THE

Price $1.75

NEW YORKER:

Fig.73-Portadaparalarevista THE NEW YORKER realizada cn

acuareln

Acrilicos

La pintura acrflica consiste en una base de
pigmentos mezclados con quimicos por lo que
es un producto fabricado industrialmente. Des-
pués de la Segunda Guerra Mundial se popula-
rizé esla técnica y se ha ido perfeccionando
con los afios. Los colores del acrflico son ex-
tremadamente versitiles; si se diluyen con
mucha agua pueden utilizarse como acua-
rela, pero mezclados con otro acrflico pueden
aplicarse como plastas. No obstante, no pueden
ser combinados sobre la superficie como la
pintura al 6leo, ya que secan rapidamente,
lo que puede ser conveniente para el ilus-

tradlor que puede encimar con poca demora.

Fig.74 - Hustracién con acrilico elaborado por medio decapas
sucesivasde color, de) mdsclaroal mis oscuro.
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Fig.75-llustracién quemuestra lacalidad fotografica queso
puede abtencr con el acrilico,

Fig.78 -Elacrilico puede lograr efectos parecidos al dleo.

Sin embargo, si se manejan plastas de color se
deberéan aplicar varias capas, puesto que el
acrilico no se distingue por su capacidad de
cobertura. Este elemento puede usarse sobre
cualquier supetficie, ya sea en lienzos, pane-

les, papel, excepto aquellas con imprimaci6n

oleosa. Ademids, es mucho més fuerte frente
a las inclemencias y cambios atmosféricos
que otras técnicas. Empero, una vez seco,no se
puede deslavar, pues es permanente y s6lo se

puede corrigir encimando colores.

Serigrafia

La serigrafia es un proceso de impresion por
medio de plantillas para obtener modelos re-
petidos. Aunque ya se practicaba este método
de duplicacién desde hace muchos siglos, fue
hasta 1918 cuando la serigraffa evolucion6
considerablemente con la aparici6n de teji-
dos sintéticos, fotoplantillas y el desarrollo de
nuevos materialesy tintas. Artistas contempora-
neos como Andy Warhol y Roy Lichtensteinhan
experimentado con esta técnica en sus obras.

La serigrafia se basa en el principio de
hacer pasar tinta a través de una plantilla o
‘patr6n’ de impresién. Esta se adhiere por me-

dio de calor a una trama de tejidos o pantalla,

Fig.77-Qbrarealizadacnscrigralia,

P4t
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que se encuentra tensada a un bastidor de
madera o metal. Una vez que el papel estd co-
locado debajo de la pantalla, se aplica tinta
en la parte superiory se esparce con unrodillo
de goma, produciéndose la impresién final.
La mayor ventaja de esta técnica es su
versatilidad, ya que se puede imprimir sobre
" casi cualquier superficie: papel, madera, vi-

drio, pléstico, ceramica, tejidos, etc.

Aerografo

Los aerbgrafos se basan en la propiedad
de pulverizar o atomizar una determinada
pintura diluida sobre una superficie o soporte.
“El primer aerdgrafo perfeccionado lo patentc
en 1893 el artista britinico Charles Burdick.

Desde entonces, se han anadido muchos per-

[feccionamientos técnicos, y el aerégrafo actual

es un instrumento sumamente refinado, En
virtud de ello, es parte vital del equipo del
ilustrador técnico. "?® El aparato “consiste en
una delgadaboquiila de pulverizacion conectada
por un tubo elistico a un compresor, un cilindro
recargable, un bote de aire comprimido, o bien
una bombaaccionada por el pie. El depésito de
la plumilla se llena con pintura o tinta y,
mediante la presion del aire, proyecta una fina
nebulizacion,"*” Existen diferentes tipos de
aer6grafos, algunossonde granprecisién, pues
Fig.78 -Imagen der.:
Existon variostiposda
aerégralos quoag
caracterizan por los

efectos querealizan
sobrael papel.

Fig.78 -Imaganinferior
izq.: Dibujocomereial
claborada con cata
téenica.

26 Dalley, Terrence, op. cit., pp. 96.

27 Murray, Ray, op. «it., pp. 25.
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permiten trazar lineas finas, mientras otros se
utilizan para pintar grandes areas. Princi-
palmente el aerégrafo se aplica para retocar
fotograffas, aplicaciones de fondos degrada-
dos, pintado de maquetas y trabajos de disefio
gréifico en general. También se utiliza en ilus-
traciones dentro de los campos editoriales y
publicitarios, al igual que endibujos técnicos.
La ventaja principal para el ilustrador es que el
producto final se parece a una fotografia, aun-
que el proceso sea lento puesto que se tiene

que enmascarillar cada area de la imagen.

Fotegrafia
La historia de la fotograffa abarca unssiglo
y medio, aunque la idea de la cdmara oscura

ya se conocfa desde los tiempos de AristSteles

LI R R P

en el siglo IV a. C. “Una cdmara oscura es un
cuartooscuroocdmara conuna pequeiia abertura
0 lente en uno de los lados. Los rayos de luz que
pasanatravésde esta abertura, seproyectanenel
lado opuesto y forman una imagen de los objetos
brillantes del exterior.”*® Alrededor del afio1665
ya habfa camaras portatiles, semejantes a una
caja; en los afios posteriores hasta nuestros
dias, la tecnologia ha evolucionado enor-
memente en cuanto al equipo y material. Des-
de sus inicios, los artistas han utilizado la c4-

mara oscura como una ayuda para el dibujo.

Fig.80-Imagen au periorizn.: Tres tipoa decimaras profesionales,

Fig.81 .Imagon Inferior: Fotografiasdomodelos para la Revista
'OGUE.

Fig.82-Imagen superiarder.: Fotografiaarquitecténica.

28 Meggs, Plilip B, Historia del Disain Grdfice, op. cit., pp. 186,
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Hoy en dfa el ilustrador puede incursionar en
este campo pero generaimente trabaja con un
fotégrafo a partir de un dibujo hecho por él.
La ventaja de cualquier fotograffa scbre
una ilustracién es su alto poder persuasivo, de
tal forma que captura la realidad tal como la
percibimos. Sin embargo, esta realidad es ma-
nipulada por el fot6grafo puesto que seleccio-
na cuidadosamente el punto de vista, la luz, la
distancia, las lentes, la profundidad de campo,
el tipo de pelicula, ya sea en blanco y negro o
en color; asi como otros aspectos que confor-
man a esa imagen. También puede emplear
efectos especiales como el fotomontaje para
realzar alguna idea y capturar la atencién del
espectador. Esta técnica es sin duda uno de los
medios ilustrativos mds utilizados dentro de las
comunicaciones gréficas, especialmente en la
publicidad. Sin embargo, es importante conser-
var las otras técnicas de ilustracion, ya que da
més espacio a la imaginacidn creando un ca-
ricter fuerte y fantasioso sin limitarse a lo
existente o aquello que la cdmara registre y
que el ojo ve. Por efemplo, serfa imposible
fotografiar un edificio si atn no se ha construi-

do, por lo que se debera emplear un dibujo.

Computadora

£l uso de la computadora, generalizado a
partir de la segunda mitad de la década de los
setentas, ha provocado que ésta sea la tec-

nologfa de vanguardia. Esto ha vuelto cada

I R I I I

vez mis facil y accesible su manejo, a tal
grado que ya es comin que cualquier familia
tenga en su hogar una ‘PC’ (computadora
personal). “El trabajo del ilustrador técnico se
ha simplificado mucho con el uso de com-
putadoras aplicadas al diserio interactivo. Las
computadoras pueden almacenar miles de
dibujos técnicos junto con cdlculos compli-
cados. " Los programasdedisefo eilustracién
disponibles en el mercado son tan avanzados,
que permiten manipular, corregir, cambiar o
modificar una imagen, pues se cuenta en pan-
talla con heramientas y técnicas para lograrfo.

Fig.83-Lacomputadora Macintosh se especializa en programas
dediseiio.

29 Dalley, Terence, op. cit., pp. 101.
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También “se pueden alinear rdpidamente
sobre la pantalla imdgenes isométricas y
en perspectiva de piezas y montajes."™ Su
ventaja para el ilustrador estriba en la lim-
pieza, rapidez, exactitud, calidad y poco
espacio en su uso, ya que incluso dichas
méquinas pueden llegar a ser del tamaio
de un cuaderno. Asf, el ilustrador puede
efectuar sus disefios en un sistema de
cémputo, los cuales serdn tan sofisticados
como avanzado sea dicho equipo. La impre-

sién se puede lograr en blanco y negro,

ilustrador técnico una nueva dimensién ¥

€N SUS Us0s.

2.6 Aplicaciones

Una vez que ya se han comentado las
técnicas, es necesario reconocer los usos de
fa ilustracién en los diferentes campos. A
continuacién se hard un listado de sus

aplicaciones.

1. Editorial

Cabe mencionarque unperiédicoorevista
no se puede concebirsin una ilustracién, ya sea
en sus interiores o en la cubierta. Estas son fre-
cuentemente utilizadas para complementar o

ampliar el texto, otras veces se relacionan

M ST0IC T S2M0 3350(

Fig.8¢ -Con programas da eam-
putacién sofisticalos sa puedon
lograrimigenesde todo tipo.

asf como en color, empero esto dependera del
tipo de impresora con que se cuente. No
obstante, “aiin quedan por introducir muchos
perfeccionamientos en el campo de las com-

putadoras de diserio, pero pronto ofrecerdn al

30 Ibidem, pp. 101,

w

1 ibidem, pp. 101.
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estrictamente altexto o también son puramente
decorativas y en ocasiones pueden ser una

combinacién de ambas.

=. El Nacional

E=H| Respeto e Interés creciente
| de Europa por nuestro pais

M

conocer su medio de reproduccion. Ademds
de que en esta actividad se puede hacer uso
de toda la gama de técnicas que se cono-
cen, sin limite alguno. La ilustracién publi-
citaria forma una parte vital entre la co-
municaci6n del fabricante y consumidor. “El

dicho‘una imagen vale mds que mil palabras’

Fig.85-Lasilustraciones enperiédicosy revistas pueden aliviar in
monotonia del toxte,

2. Publicidad

La publicidad contiene un area variada en
cuanto se refiere al trabajo del ilustrador. El
ilustrador tiene que crear imagenes claras, ya

sea para un producto, servicio o campaiia y

Fig.86-Ilustracionespara hebidas.

es particularmente correctopara lailustracion.
Una ilustracion inteligentemente concebida,
comisionaday puesta a la prdctica, piede valer
mds de miles de consumidores.”* En estos

32 Jennings, Simon, op. cit., pp. 4 (traduccidn elaborada
por la autora},

‘.48, .




tiempos de alta tecnologfa, las técnicas que
predominan en la ilustracién comercial son la

céamara fotogréfica y la computadora.

3.Cartel

“El cartel es el vehiculo publicitario cuyo
contenido ha de ser eminentemente grdfico, llama-
tive, comprensible y persuasivo, a fin de fijar ol
recuerdoy promover la accion en favor de la idea, el
productoo el servicio que se esté anunciando. " En
esta aclividad el ilustrador puede fiberar su crea-
tividad,empleando una gran variedad de técni-
cas. Ademés debe conocer materiales, soportes
y sistemas de reproduccién porque de otra forma

quiza no llegue a provocar el efecto deseado.

Fig.87-Estecartelmuestra clingeniodel ilustrador,

33 Parramon, José Ma., Ast Se Pinta_un Cariel, Coleccion
Aprender Haciendo Grafismos, instituto Parramén
Ediciones, Barcelona, 1972, pp. 37.

4.Envases

Este campo es sumamente interesante,
debido a que aquf el ilustrador no sélo es un
dibujante sino también un artesano. En la
grandeza de su imaginacién y habilidad para
la creacitn, estribara el éxito de un contenedor
0 envase. Los tipos de empaque pueden variar
enormemente en tamafio y forma, y la ilus-
tracién requerida puede variar de imagenes
planas, para ser vistas de un solo &ngulo o tri-

dimensionalmente.

a
N pang g
gy

iy
N

Fig.88.Unbucn envasecsun lactorimporiante paraquoel
producto tenga éxilnen el mercado,

v ed7 0
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5. Portada de Libros, Revistac y Discos
Generalmente, las ilustraciones para cu-
biertas de libros,. revistas o discos estin
disefiadas para indicar su contenido y sobre
todo llamar la atenci6n, mientras se deja algo
a la imaginaci6n del lector potencial. También
se crean imagenes con fines puramente de-
corativos. En las portadas de discos es com(in
encontrar fotografias de los interpretes, con o

sin efectos especiales.

Fig.R9 -Portadasparala revista VOGUE, el libro ORGANIZACIO-
NES CAMPESINASy el disco ELCIRCO dola Maldita Veeindad.

R A A I A

G. Libroa Infantiles

Aquf elilustrador deber4 manejar caracte-
rizaciones agradables, pues si se quiere llamar
la atenci6n de este tipo de consumidor, es
necesario ser simplista y narrativo, es decir, la
imagen debera platicar la historia de manera
clara. La caricatura podr4 identificar al ilustra-

dor como artista con un estilo prapio.

Fig.90-Ilustracionca para libros infantiles de personajes
originalos
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7. Modas

Para conseguir empleo en esta érea, el
ilustrador debe manejar y aplicar las pro-
porciones anatomicas del cuerpo humanopara
poder llegar a estilizarlos correctamente en
sus bocetos de modas. También debera tener
un amplio conocimiento sobre el uso de telas
y sus caracterfsticas: color, textura, dimen-

siones, peso, etc., al igual que las tendencias
dentro de la moda.

tesseccecnpressorrnee
) D

Fig.91-Dentro deleampudelamodaelilustradorpuede lograr
estilizaciones éinicas.

8. Tarjetas para Toda Ocasion

La variedad de esta clase de tarjetas es
vasta, ya que indican mensajes para todas
ocasiones e imigenes para todos los gustos. Se
pueden manejar tarjetas de diferentes formas,

siendo estas planas o con origami, segin la

habilidad, técnica y creatividad del ilustrador.

Fig. 82-Lastarjetas para toda ocasitn dehen sersiempre
llamalivaseiracorde a In ocasitn oevento,

Y-



9. Ciencias Naturales

En este campo es importante tener cono-
cimientos previos de la zoologfa y la biologfa.
El ilustrador deber4 salir a la naturaleza y ob-
servar al espécimen que dibujara para asi
plasmarlo con la mayor verosimilitud. Sin
embargo, esto no siempre es posible por lo que
se necesitard investigar y utilizar como re-
ferencia libros o revistas para poder desarrollar

la ilustracién del animal o planta en cuestion.

Fig.83-Imé
utitizadasen librosa revist:

Fig.04-1md dor.: Lasil i téeni innloque
¢l ojonopuedever,demostrandounsi lasuperinridad dela
ilustraciénsobrelafotografin,

b et e
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10. llustracién Técnica

Este tipo de ilustracién es de suma
importancia en este siglo caracterizado por su
desarrollo industrial y tecnolégico, puesto que
ayuda al individuo a entender su medio am-
biente y el funcionamiento de los elementos.
Crear una ilustracién técnica es complicado
porque es necesario mostrar varios aspectos
de un producto especffico; esto es, tomas
exteriores e interiores y la relacién de todas

sus partes.

Por fo anterior, podemos concluir que el
campo de trabajo del ilustrador es enorme,
debido a que cada una de estas aplicaciones

puede tener muchas derivaciones.

* 50
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3. La lmagen dentro de la llustracion
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época visual, en donde somos susceptibles de

recibir imagenes de la mafana
a la noche. “Al abrir el peris-
dico en el desayunoc vemos
fotografias de hombres y
mujeres que son noticia, y al
alzar los ojos del periddico
encontramos una imagen en la
cajadecercales. Llegaelcorreo
y de sobre en sobre van apare-
ciendo brillantes folletos con
imdgenesdetentadores paisajes
y muchachas que toman el sol,
incitdndonos a irnos de vaca-
ciones en un crucero, o de
elegante ropa de caballero que
nos tientan a hacernos un traje
a la medida. Al salir de casa,
vemos junto a la carretera
carteles que {ratan de captar
nuestra mirada y jugar con
nuestras ganas de fumar, beber
o comer. En el trabajo es mds
que probable gue tengamos que
manejar algin tipo de infor-
macion grdfica: fotografias,
bocetos, catdlogos, proyectos,
mapas o al menos grificas. Por

la noche, al descansar, nos

0s encontramos viviendo en una

Sustbnggg,
FLORIDAP
Q !

Fig.95-Elacaso publicitario.

sentamos frente al receptor de television, la

nueva ventana al mundo, y vemos pasar

imdgenes de placeres y horrores. Hasta las

imd genes de tiempos pasados o de paises

lejanos son mds accesibles
para nosotros que para el
publico al que fueron crea-
das.En las casas se acumu-
tan libros ilustrados, tarje-
tas postales y diapositivas
encolores como recuerdos
de viaje y fotografias fa-
miliares, "%t

Nodebe causar sorpresa
elque estemos iniciandouna
etapa histérica en la vida del
hombre, donde la imagen se
impondraa lapalabra escrita.
Tal reflexion debe indicar,
con més precisin, las posi-
bitidades de la imagen en la
comunicacién, preguntarse
qué puede y qué no puede
hacer mejor que el lenguaje
hablado o escrito. De esta
forma se comprobard cémo
la imagen visual esti regi-
da por elementos basicos,
técnicas de comunicaci6n y
su propia retérica lo que le
da capacidad de induccion.

Sin embargo, se reconoceréd

34 Gombrich, EA1., La fmagen v el Ojo, Alianza Forma, '

+ 2530

Madrid, 1991, pp. 129.
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que el lenguaje verbal es necesario para aclarar
sus fines expresivos. Es asf como el ilustrador
deberd tomaroconsiderar todosestoselementos
al momento de crear una imagen figurativa

trascendental.

3.1 Conceptos sobre ia
Iimagen

A esta civilizacion del siglo XX se le ha
denominado Ja ‘civilizacién de la imagen’, ya
que constituye uno de los fenémenos cultura-
les més importantes del entorno del hombre
civilizado. 3Qué es la imagen? “La palabra
‘imagen’ deriva del latfn ‘imago’, es decir,
figura, sombra, imitacion. Hoy en dia quiere
decir: figura o representacion de una cosa, y
porextension,comola representacionmentalde
alguna cosa percibida por los sentidos. " Una
pagina de publicidad en una revista ilustrada,
es totalmente percibida a través de la vista;
no obstante, consiste de dos partes: la ilus-
tracion y el texto. Solamente la ilustracién se
puede considerar como imagen, puesto que
representa el objeto (concepto que define Ja
palabra imagen). La imagen ocupa una
supetficie hegeménica en las revistas ilus-
tradas, en el cine y la television, consideran-
‘do asi que todos estos sistemas de comuni-
cacién se establecen a través de ella. La
reproduccién de un texto escrito para anun-

35 JTeorfa de o Imagen, Biblicteca Salvar de Grandes
Temas, Salval Editores, Barcelona, 1973, pp. 25,

ciar una marca de ropa en la fachada lumino-
sa de un edificio son palabras que realmente
representan una imagen. Entonces, como
imagen se puede aceptar cualquier fenémeno
visual que integre la representaci6n de obje-
tos con los que mantenga una relacién de
semejanza.

Segln su naturaleza existen cuatro va-
riedades de imégenes: “a) las imdgenes (por
ejemplo, la fotografia de identidad de una
persona - fig.96); b) las imdgenes de imdgenes
{como la fotografia de Nixon reproducide ante
las cdmaras de television y difundida por este
medio), es decir, toda reproduccion de una
representacion iconogrdfica (fig.97); cj las
imdgenes de no-imdgenes (por ejemplo, el
nombre de Jane Fonda que aparece en la
pantalla cinematogrdfica al proyectarse el
reparto de una pelicula: las letras filmadas no
guardanrelacion de semejanza conJane Fonda,
mientras que las letras percibidas por el
espectador s{ mantienen relacion con la

imagen ya conocidade la actriz (fig. 98), y

Fig. 66 - La Mtografia de Marilyn Monroceauna imagen.

r254 .
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Fig.08-Lasimégenesde no-imigenes,

Enla fig. 11 ob

una muer joven blanca,
de sqos fincs..

Fig.99.Las nn-imégencs doimigenes.

d) lasno-imdgenes deimdgenes, esdecir, toda

descripcion verbal de una imagen (fig.99)."%

Las imigenes se pueden clasificar también
a partir de los sentidos que pueden percibirlas,
es decir, hay imagen visual, acustica, tictil,
olfativa. La visual se puede dividir en dos

36 lbidem, pp. 30.
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clases: iméagenes fijas o estaticas y mbviles o
dindmicas. La imagen fija tiene su origen en
el deseo del hombre de retener, de perpetuara
través del tiempo un aspecto visual del mundo
exterior (fotografia e ilustracién). La imagen
solo es inteligible cuando el receptor, el
hombre, puede identificar unos objetos, seres
humanos, animales o el medio ambiente. A
este tipo de imagen se le llama también fi-
gurativa. La imagen moévil se caracleriza por
representar un fragmento del desarrollo de la
historia visual, es decir, movimiento y tiempo

(cine y television).

Como se observé en el concepto de
imagen, existen dos elementos fundamenta-
les: la forma objetiva de lo representado y [a
percepci6n humana del campo visual. La
mayorfa de la informacién que se cono-
ce“acerca de la interaccion y el efecto de la
percepeion humana sobre el significado visual
se lo debemos a los estudios y experimentos
de la psicologia GESTALT, pero la menta-
lidad GESTALT puede ofrecer algo mds que la
simple relacion entre fendmenos psicofi-
siologicosy expresionvisual. Su basetedricaes
laconviccidnde que abordar la comprension
yelandlisis de cualquicr sistema requiere
reconocer que el sistema v objeto como un
todo estd constituido por partes interac-
tuantes que pueden aislarse y observarse

en completa independencia para después
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recomponerse enun todo. Noesposible cambiar
una sola unidad del sistema sin modificar el

conjunto.”¥

Fig.100 - Estecjemplode tipopGESTALT demucstra qualos

puntoe pueden chacrvar I ensu
formandolaletra H.

Con la existencia de imagenes surge la
presencia de elementos como la forma, el
movimiento, la percepcién humana que sélo
aparecen cuando hay un receptor, una persona
que recibe el mensaje visual a través de la
vista. Por lo tanto, no hay una imagen sin un
proceso de comunicacién. “Este proceso sc
establece cuando existeunsujeto agente(emisor),
unmensaje, un medio de transmitirloy un sujeto
receptor(fig.101). En el caso de la teoria de In
imagen, el mensaje que intervengaenelproceso
tendrd que ser visual, y los elementos restantes
del proceso deberdn adecuarse a la naiuraleza
del fendmeno iconogridfico. En primer lugar
debe existir un cddigo, es decir, conacimientos
que poseen en comiin el emisor y el receptor
antes de comenzar la comunicacion, El cédigo
servird para que podamos ‘leer’ las imdgenes,

37 Dondis, D. A, Sintaxis de la Imagen, Ed. Gustavo Gili,
Bareelona, 1984, pp. 53.

ya que contiene el sistema de correspondencias
que permitiré ln interpretacion del mensaje
visual.”®® En el caso de las fotograffas de
prensa, el tiulo y el texto o pie, que acompaiian
a la imagen son los que la sitdan en un contexto
determinado y le dan una significacion al

contenido literal.

SENAL
[MENSAJE]

CODIGO

Fig.101 .Esquemadela comunicacifn,

Anterior a la llegada de los medios tec-
nolégicos para el desarrollo y transmisién de
la imagen, era la mano del artista o técnico la
que constitufa el gran instrumento del emisor
en el proceso de la comunicacién visual. Los
materiales utilizados como paredes, pie-
dras, arcilla, yeso, tejidos, telas, pieles,
etc., eran los soportes de la imagen. Por
Gltimo, el receptor tenfa que hacer uso de la
simple observacién directa para percibirla.
Esta situacion se extendi6 hasta la segunda
mitad del siglo XIX, pero cambi6 cuando la
fotograffa se incorpor6 en la tecnologfa de la
imagen. Con el descubrimiento del cine y la
televisién el universo de la imagen llegé a
dimensiones inagotables que, incluso, en la
actualidad se crean imagenes u objetos que no
existen. Debido al avance en el campo de la

38 Ihidem, pp. 37 ¥ 39,

e 56



L R I R I R R I IR R I I I R R R N A R IR R I R )

copia miltiple, se puede incrementar la im-
presién de libros, comerciales, carteles, etc.,
en un lapso de tiempo mfnimo y asf producir
iconos con gran rapidez.

La creciente supremacfa iconolégica en
los medios de comunicacion de masas ha sido
la causa de que se extendiera la expresién
‘civilizacién de la imagen’ con la que califican
nuestra época. No cobstante, {a historia de la
comunicacién demuestra que la ilustracién y
laiconografia se incorporaron precozmente a
los contenidos de los mediosde comunicacién
social o colectiva mis primarios y rudimen-
tarios. Entre otras razones, porque la imagen
exige un esfuerzo de ‘lectura’ mucho mis
insignificante que el que requiere cualquier
texto. Con el avance de los siglos, la imagen
que cumplia una funcién puramente esté-
tica y, en altimo - extremo ilustrativa, se ha
transformado hoy en dia “en un elemento
informativo auténomo, fundamental e indis-
pensable. Lo que el hombre espera de ella,
cuando la ve en la pantalla de television o en
la pdgina de una gran revista ilustrada, esla
version visual de lo que ha leido en la prensao
ha escuchado en la radio. La necesidad de ln
informacidn de masas, tal como hoy se concibe,
empujaabuscarenlaimagentodo lo que puedn
aportar de inédito, sorprendente, insdlito,
dramdtico o 'sensacional’.., Es indudable que
la imagen se ha industrializado conside-

rablemente, hasta el punto de perder el ca-

rdcter romdntico de creacion unica por un

artistn inspirado.”%

3.2 Elementos Baésicos
para la Imagen

Al percibir nuestro entorno “fenemos
muchasposibilidades de seleccionaralgoporque
los lfmites son muy amplios, a lo que se suma
nuestro propio movimiento, tanto de los ojos
como de la cabeza y del cuerpo. En cambio,
cuando estamos frente a una imagen sucede
algo distinto, porque ella estd demtro de los
imites de un plano. El plano grdficotiene leyes,
tensiones internas, lugares que dan a los
elementos iconicos una significacion y una
tensidn diferente,”®

Cuando se convierte un objeto real en su

representacién bidimensional, sobre algun so-

Fig.102. Loscartelesespectacularesque flanquean lascalles
compilenunncon otro para llamarnucstra atencion,
39 Ibidem, pp. 58, 60-61.

40 Pricto, DPeniel C., Elementos para el Andlisis de
Mensafes, JLCE, México, 1987, pp. 97.
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soporte, se utilizan los elementos visuales.
Estos constan del “punto, la linea, el contorno,
la direccion, el tono, el color, la textura, In
escala, la dimensién y el movimento. Son los
componentes irreductibles de los mediosvisuales,
los ingredientes bdsicos que se utilizan para e!
desarrollo del pensamiento y la comunicacion
visual. Tienen la capacidad espectacular de
transmitir informacion de una forma fdcil y
directa, mensajes comprensibles sin esfuerzo
para cualquiera que los vea. Estos elementos
bdsicos son los medios visuales esenciales.”!!
La estructura del trabajo visual determina qué
elementos visuales estin presentes y con qué

énfasis.

Para analizar y comprender la estructura
total de la imagen es util centrarse en los ele-
mentos visuales para comprender mejor sus
cualidades especfficas, por lo que a continua-

cion se describirin brevemente.

Punto

“El punto es la unidad mds simple, irre-
ductiblemente minima, de comunicacidn vi-
sual. Cualguier punto tiene una fuerza visual
grande de atraccion sobre el ojo."” Gene-
ralmente, suforma “es la de un circulo simple,

compacto, carenie de dngulos y de direccion.

41  Dondis, D. A, op. cit., pp. 80-81.

42 [Ibidem, pp. 55.

Sin embargo, un punto puede ser cuadrado,
triangular, oval o incluso de una forma irre-

gular."* (fig.103)

OHAON

Fig. 103- Diferentes formasdel punta.

Linea

“Cuande los puntos estdn tan prdximos
entre si que no pueden reconocerse indi-
vidualmente, aumenta la sensacion de di-
reccionalidad y la cadena de puntos se con-
vierte en otro elemento visual distinto, la
linea.”# Esta se puede definir también como
un punto en movimiento y se caracteriza porsu
ancho muy estrecho y su fongitud prominente
(fig.104). “En las artes visuales, la linea tiene
una enorme energia, es infatigable y es el

elemento visual por excelencia del boceto. La

e N S A

Fig.104 . Una Jinea puedeser rects, curva o quebrada. su cuerpo
liso.afilado, nudosnairregular, ysusextremidadescuadradas,
redondaso puntiaguden. |ospuntosen hilerason unalinea
coneepiualy novisual.

43 Wong, Wucius, Fundamentos del Disefio Bi y Tri-
Dimensional, £d. Gusiave Gili., Barcelona, 1981, pp. 13.

44 Dondis, D. A., op.cit., pp. 57.
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linea no es vaga, es precisa, tiene una direccion
y un propdsito, va a algin sitio, cumple algo
definido. ™%

JILLLLULLLLERLLILLLIL
BANR YRR AR IRRRARN]
i

Fig.105-Lalinea es el medio indie pensable pars visualizar logue
no puede verse.

Contormo

“Cuando la linea se cierra sobre si misma
o se cruza con oiras, surge el contorno,”®
Existen tres contornos fundamentales: el cua-
drado, el circulo y el tridngulo (fig.106).“Un
cuadrado es una figura de cuatro lados con
dngulos rectos exactamente iguales en sus es-
quinasy lados que tienen la misma longitud,
Unclreuloesuna figura continuamentecurvada
cuyo perimetro eguidista en todos sus puntos
del centro. Un tridnguio equildtero es una
figura de tres lados cuyos dngulos y lados son

todos iguales.”"

Fig.107 -Apartirdeest nos existen infinfdaddo formas,
yascan naturales o delaimaginacion del homhre.

Direccién

"Todos los contornos bdsicos expresan
tresdireccionesvisuales bisicasy significativas:
el cuadrado, la horizonmtal y la vertical; el
tridngulo, ladiagonal; el circulo, lacurva. Ca-
da una de las direcciones visuales tienen un
fuerte significado asociativo y es una herra-
mienta valiosa para la confeccion de mensajes
visuales. " (fig.108) Las direcciones horizon-
tal y vertical tienen un significado asociado
al equilibrio, mientras que la diagonal crea lo
opuesto, la inestabilidad. La direcci6n curva
esta ligada al encuadramiento, la repetici6n y

al calor.

e
N\

Fig.106+Lostrescontornos bisicos

45 Ibidem, pp. 57.
46 Prieto, Daniel C., op. cit., pp. 99.
47 Dondis, D. A., op. cit, pp. 59.

Fig.108 -De loscontariog bdsicos derivan tres direcciones
visualea: Ja horizonial -vertical. ladiagonalyla curva.

48  lbidem, pp. 60.
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Fig.100 -Todaslasfucrznsdircecionales crean un cfectoy
significadofinal en una composicion.

Tono

En el momento que la luz incide sobre un
plano, las variaciones que produce o sea el
tono, nos permite distinguirlo 6pticamente y se
crean sensaciones de profundidad, cercanfa,
conlraste, etc. “Cuandoseobservalatonalidad
de la naturaleza se ve la luz auténtica, Cuando
se trata de la tonalidad en el grafismo, la
pintura, la fotografia o el cine, se refiere a
alguna clase de pigmento, pintura o nitraio de
plata que se usa para simular el tono natural.
Entrelaluzy la oscuridad de la naturaleza hay
cientos de grados tonales distintos, pero en las
artes grdficas y en la fotografia esos grados
estin muy restringidos.”™? (fig.110) Nuestro
mundo es dimensional y el tono es uno de los

mejores instrumentos para indicar y expresarlo.

Fig.110.Eacalatonal entrecl pigmentoblancoy el pigments
negro,

49  Ibidem, pp, 62.

Fig.111-Latridi
ia combinacion de In perspectiva y el tono.

-
For

Color

Elcoloresunaradiacién electromagnética
con una determinada longitud de onda, que es
recibida por el ojo en forma de energfa. Esta es
conducida por el nervio éptico hasta el cerebro
donde la informacién es traducida por nuestros
sistemas de percepcion e identificacién. Este
proceso se logra por medio de la luz emitida
por el sol, 0 luz blanca, la cual estd compuesta
de tres coleres bisicos: rojo, verde y violeta.
Mezclados entre sf configuran toda la gama
cromética que percibimos en la naturaleza
(arco iris). En las artes gréaficas se emplean los
colores pigmentos. Cuando loscolorespigmen-
to primarios: azul cyan, amarillo y rojo magen-
ta se unen entre sf dan toda la gama crométi-
ca posible con la ayuda del blanco y negro.

El color se puede definir y medir sobre tres
dimensiones: matiz, saturacién y brillo. €l ma-
tiz, un término asignado por el hombre, es la
denominacién concreta de un color (fig.112).
Entonces el amarillo, rojo magenta y azul cyan
son los tres matices primarios y cada uno repre-

senta caracteristicas primordiales. “El ama-
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rillo es el color que se considera mds cercaala
luz y al calor; el rojo es el mds emocional y
activo; el azul pasivo y suave. El amarillo y e!
rojotienden a expandirsey el azul a contraerse.
La estructura cromdtica se enseria mediante la
rueda de colores (fig.113), en ésta aparecen
invariablemente los colores primarios (rojo,
amarillo, azul}y los secundarios (naranja, verde
yvioleta). Sin embargo, existen mezclas de mds
de doce matices."*° La saturacién“es la pureza
intrinseca del color respecto al gris... se puede
entender como el color en su mdxima viveza;
ast, un rejo luminoso se denomina rojo satu-
rado.”" (fig.114) Cuando este color rojo se
aclara u oscurece se considera como compues-
to. Por (ltimo, el tono o brillo se liga a la gra-
dacién tonal acromética, esto es, el paso de la
imagen en color a grises o blanco y negro, sin
que por ello cambie su estructura (fig.115).
Ademis, los colores tienen posibilidades
de interpretacién por sus altos niveles sig-
nificativos. “Por supucesto que no pueden

establecerse reglas universales, vidlidas para

AZUIL
ROJO

AMARILLO

Fig.112-Elmatizes el nombre especifico de un ealor:azul, rojo,
amarillo.ele,

50 Ibidem, pp. 67-68.

51 Ubia, Josep, c1. al., Curs
Madrid, 1984, pp. 68,

Yiseio Grifica, Vol, I,

todos los paises. El significado del color estd
muy ligado a la experiencia cotidiana de la gen-
te y es a partir de ella que hay que analizarlo.
Aunque es preciso reconocer la existencia de
connotaciones sobre el color que han sido
socialmente programadas. La publicidad, por
ejemplo, difunde colores que tienen cierta rela-

cion con ambientes y situaciones. "?

Fig.113-Dingramacromético

IMMT < TTac> jac>
Rojo Claro

Rojo Oscuro

Fig.114-Un rojoluminosn sedenomina mjesaturado. Elcolorenjo,
ya sea claro u oscuro, se considera como compucsto.

Fig.116-Imagen conuna graacidnionalacromélica.

52 Prieto, Daniel C., op. cit,, pp. 102-103.
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Textura

La textura es la experiencia sensitiva y
enriquecedora que puede lograrse mediante
el tacto y la vista o ambos. “Estd relacionada
conlacomposicion deuna sustancia a través de
variaciones diminutas en la superficie del ma-
terial. Es posible que una textura no tenga
ninguna cualidad tdctil, y sdlo las tenga dp-
ticas, como las lineas de una pidgina impresa,
Cuando si hay textura real, coexisten las cua-
lidades ldctiles y dpticas por separado y es-
pecificamente, permitiendo una sensacion

individual al ojo y a la mano."*?

i

i

Fig.118-Ejcinplosde texturas dpticas de méd ulus peneding,
reunidosdensamente en estructuras rigidasosuellas.

Escala

Esta se produce cuando los elementos
visuales establecen relaciones entre sf o se
modifican y definen {fig.117). Es un concepto
relacional que suele emplearse en planos y
mapas para representar una medicién
proporcional real indispensable para los
arquitectos (fig.118).

53 Dondis, D. A., op. cil, pp. 70.
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Fig.117-Escaladetamadios
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Fig.118-La'seecidn durea’elusgricgns es una formula para
proporciones.

Dimenaién

La dimension “es la longitud o el volumen
deunalinea, superficieocuerpo; esla extension
de un objeto en una direccion determinada ">
La dimensi6n existe en el mundo real y de-
pende también de la ilusién. “Ne sélo poade-
mos sentirla, sino verla con ayuda de nuestra
vision estereoscdpica biocular (fig.119). Pero
en ninguna de las representaciones bidimen-
sionales de la realidad, sean dibujos, pinturas,
Jotografias, peliculas o emisiones de television,
existe un volumen real, éste solo estd implicito,

TN

\\ — /

Fig. 119. Visin eatercoschpica bincufar delser humano.

54 Biccionario Enciclopédico Bruguera, Tomo 6, Edito-
rial Bruguera, Mévico, 1979, pp. 666.
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Lailusion se refuerza de muchas maneras, pero
el artificio fundamental para simular la
dimension es la convencion técnica de la
perspectiva (fig.120). Los efectos que produce
la perspectiva pueden intensificarse mediante
la manipulacion tonal del ‘claroscuro’, énfasis

espectacular a base de luces y sombras. ">

Hivel dal ol “\ / Hortzonte

"\me-r_

Fig.120-Paralograrla perspectivaes necesarioutilizar puntosde
fuga.

Movimiento

El movimiento es, sin duda, upa de las
fuerzas visuales mds predominantes en la
experiencia humana. Lo encontramos en el
film, en la televisién y en todo lo que se

visualiza con algin componente de movi-

55 Dondis, D. A, op. cit., pp. 74.

TR L N I A A}

miento. En la informaci6n visual estatica es
dificil conseguir la sugerencia de movimiento
sin distorsionar la realidad. Sin embargo, es
posible lograrlo mediante técnicas capaces
de engaiiar al ojo tales como la textura o la
dimensién. En las artes graficas, el movi-
miento siempre atribuye un cardcter dina-
mico a la composicién (fig.121). El film ci-
nematografico es el grado maximo de la

reproduccién del movimiento, el cual se ha

aproximado con mayor eficacia a la vida del
hombre (fig.122).

Fig.122 . Elfilmcinematogra ficoesen realidad una seriede
imdgenesinmévileaquenlohservarlasenintervaloadatiompo
apropiads, el movimientoparece real.
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3.3 Técnicas de Comuni-
cacion
Las técnicas visuales ofrecen al disefiador
una amplia gama de medios para la expresién
grifica en la composicién de sus mensajes.
Una composicién esta constituida por los
_elementos bésicos que adquieren caricter
expresivo cuando son manipulados por las
técnicas visuales. Unidos los dos, deben funda-
mentalmente llamar la atencidn del receptor.
Serfa imposible enumerar aquf todas las
técnicas visuales disponibles o dar definicio-
nes acertadas de las mismas, ya que existen
numerosas posibilidades de combinacién del
lenguaje visual. Sin embargo, es importante
que el disefador o ilustrador las conozca
tedricamente para desarrollar un trabajo claro
en su contenido. Al efectuar la compaosicién,
su interpretacién personal decidirs qué técnica
favarece o ayuda mejor a la transmisién del
mensaje deseado. Dondis, en su libro “Sintaxis
de la Imagen; ofrece una serie de técnicas y sus
contrarias como estrategias para la comu-
nicacién visual. A continuacién se presentarin

las més importantes.

Contraste vs. Armonia

El contraste es considerado por el autor
como la principal técnica porque como
“estrategia visual para agudizar el significado,
no sélo puede excitar y atraer la alencion del

observador sino que es también capaz de

dramatizar ese significado para hacerlo mds
importante y mds dindmico. Por ejemplo, si
queremos que algo parezca claramente grande,
1o hay mds que poner otra cosa pequena junto
aello. Esto es el contraste, una organizacion de
los estimulos visuales orientada a la consecu-
cion de un efecto intenso.”*® También existe
contraste de contorno, en donde las formas
irregulares atraen mas la atencién que los
sencillos; el de color, logrando contraste por
tono, por matiz y por saturacién. En la fig. 123
existe contraste de tonos, en donde el mayor
peso recaera sobre el elemento claro y no

sobre el espacio negro.

Fig.123-Coniraste portanos.

Su pareja opuesta es la armonfa, la cual
“es unmétodo itil paralasolucién de los proble-
mas compositivos por medio del equilibrio absolu-
to, confeccionando diserios limpiosy nitidos. "

56 Ibidem, pp. 114.
57 Ibidem, pp. 112,



(fig.124} Sin embargo, tiende al aburrimiento
porque la mente yelojo necesitan de sorpresas

visuales que acentden la audacia del diseiio.

Fig.124-Armonia dacolery clementos.

Equilibrio va. inestabilidad

Después de la écnica visual del contraste,
la més importante es la del equilibrio. Ello,
debido al funcicnamiento de la percepcion
humana y en la constante basqueda de
equilibrio, que se manifiesta tanto en la
composicién de un disefio como en el campo
visual. “E!l equilibrio es una estrategia de
diseiio en la que hay un centro de gravedad a
medio camino entre dos pesos.”™ ({ig.125)

La inestabilidad, opuesta a [a anterior, es
la ausencia de equilibrio y permite crear
composiciones provocativas e inquietantes

para el que lo observa (fig.126).

358  [Ibidem, pp, 131,

Fig.126-Incstabilidad provocadapor ¢l pizarrén,

Simetria vs. Asimetria

El equilibrio se puede manifestar de dos
formas, simétrica y asimétricamente. La si-
metrfa es el equilibrio axial en donde cada

elemento ubicado a un lado de la linea central

« s B5 .



de un plano equivale a otra en el ladc contra-
rio. Dondis advierte que es un recurso facil de
emplear pero tiende a resultar estatico y
aburrido (fig.127).

-]
I S

Ao

Fig.127 .Simetria borizontal

Sucontraria es la asimetr{a, que segin los
griegos, era considerada como un mal equili-
brio. La asimetrfa resulta complicada y requiere
de ajustar lasfuerzas internas de Ja composicitn
para no provocar el rechazo del espectador,
pero puede aportar una interesante variedad a

la composicion (fig.128).

Fig.128 - Asimetria dela figura sobre un fondo regular.

LR R R R I Ca e e

Regularidad vs. lrregularidad

La regularidad en el disefio se logra me-
diante la uniformidad de elementos, es la
continuidad de un orden basado en algun prin-
cipio,en relacién con el cual no se permiten

desviaciones (fig.129).

Y A e 171 ) S el A e Y DD S

Fig.129-Regularidad deciementos,

Su opuesta es la irregularidad que no se
sujeta a algdn plan determinado y, por lo tanto,

realza lo inesperado y lo insélito (fig.130).

Fig.130.Irregularidad de tamaiingy acomodo,

*+ 88



Simplicidad vs. Complsjidad

La simplicidad es la técnica visual que
consiste en la forma elemental, simple, di-
rectay sincomplicaci6n secundaria, generando
asf el reconocimiento y la facil interpretacién
(fig.131).

La complejidad, su contraria, indica la
presencia de numerosas unidades visuales y
relaciones, haciendo mas dificil la interpre-
taci6n y el reconocimiento de lo que se quiere

significar (fig.132).

Fig131-Simpliddad

Unidad vs. Fragmentacién

“La unidad es un equilibrio adecuado de
elementos diversas en una totalidad que es
perceptible visualmente.” Estos elementos
pueden ser numerosos, siempre y cuando se
establezca entre ellos una relacién (fig.133).

59 Ibidem, pp. 133.

POR LA
AUTODETERMINACION

Fig.132.Complejidad

La formulacién opuesta es la fragmen-
taci6n, ésta implica la descomposicitn de los
elementos en partes separadas, que si bien se
relacionan entre sf, conservan su carécter in-
dividual {fig.134).

Fig.133-Unidad enla
divisién de lanaranja

[ L]

Fig.134 .Fragmentacidn
representada por los rom-
pecabozas.
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Reticenciavs. Exageracion .

En la técnica de fa reticencia se trata de
incluir elementos minimos en la composicién
{fig.135). Este recurso puede realzar lo esen-
cial de una figura con pocos trazes por lo que
confrasta con su opuesta, la exageracién, en

_donde la composicion recurre a lo extravagan-
te, a intensificar y ampliar la verdad (fig.136).
Ambos recursos manipulan [os detalles visua-

les para conseguir la atenci6n del espectador.

Fig.135 -Reticencia

Fig.136 . Exagoeracion en lalatade PEPSI,
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Actividad vs. Pasividad

La actividad como técnica visual provoca
la sensacién de movimiento por la inclusién de
recursos dindmicos (fig.137), mientras que la
pasividad crea el efecto de reposo, es decir,
una tendencia a la representaci6n estatica
(fig.138).

Fig.137 - Actividad enclelementocentral,

Juan Rulfo
EL GALLO
DE ORO

¥ olroe 1eatos pass sine

Fig.138 - Pasividad
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Neutralidad vs, Acento

La neutralidad es en ocasiones el marco
menos llamativo para una propuesta visual
pero puede ser la mas acertada para vencer la
resistencia o hasta la beligerancia del receptor
(fig.139). “La atmdsfera de neutralidad es
perturbada en un punto por el acento, que
consiste en reaizar intensamente una sola cosa

conira un fondo uniforme."™ (fig.140)

GREAT AIIERICA

il

Fig.139-Neutralidad detonos
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¥ig.140-Aconto realizado ¢ pamel vae o s
poria ruptura del papel. -
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Transparencia vs. Opacidad

“Las técnicas opuestas de la transparencia
ylaopacidad se definen fisicamente unaa otra:
laprimeraimplicaun detalle visual através del
cual es posible ver, de modo que lo que estd

detrds, es percibido por el ojo (fig.141); la

60 Ibidem, pp. 139,
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segunda, es justamente lo contrario, el blo-
que y la ocultacion de elementos visuales
(fig.142). 78

Murder records spread to

Fig.141-Tvansparencia

\.'i;:'t A owo u sdrivtuie
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Fig.142-Opacidad moatradaen la méscara,

61  Ibidem, pp. 110,
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Naturalismo va. Distorsién

El naturalismo, una corriente que tuvo su
apogeo en el renacimiento, es la técnica que
trata de captar la experiencia visual y natural
de las cosas. Se recurre a diversos trucos y con-
venciones para reproducircon la mayorexacti-
tud lo que vemos directamente en nuestra
experiencia. Por ejemplo, el uso de fa perspec-
tiva, reforzada con la técnica del claroscuro,
puede captarlo con la mayor verosimilitud,
aunque s6lo sean ilusiones 6pticas (fig.143). En
la distorsion se fuerza el realismo hasta defor-
mar los contornos regulares o incluso la forma

originalcreandoatractivas propuestas (fig.144).

Fig.143-ImagensupariorRealiamo
Fig.144-Imagen inferior: Distorsién
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Plana ve. Profunda

Esta pareja de contrarios es gobernada
principalmente por el uso o la auscencia de la
perspectiva. En la primera,los elementos visua-
les carecen de efectos de luz y sombra, o bien
aparecen sobre un fondo de color homogéneo
por lo que no sugiere ninguna profundidad
(fig.145), mientras en la segunda,se utilizan las
leyes de la perspectiva o contraste, logrando

sensaciones de profundidad (fig.146).

SR @ e

Fig.145-Imagensuperior: Plano
Fig 116.Imageninferior: Profundidad

ca70




L R R R R B I R R T R R I I R R O R I N N A A I I R IE B S B A A SR

Estas técnicas son s6lo algunos de los
numerosos recursos con que cuenta el disefa-
dor o ilustrador. Casi toda técnica de comu-
nicacion tiene su opuesto, y cada una de ellas
estd ligada con los elementos visuales, que
cuando unidos dan lugar a la estructuracitn
del contenido, es decir, a Ja construcci6n del
mensaje. “Serfa posible examinar, descubrir y
utilizar compositivamente muchas mdstéenicas
visuales, y siempre dentro de esta polaridad
accion-reaccion; angularidad, redondez;
representacion, abstraccion; verticalidad,
horizontalidad; colorismo, frialdad; conven-
cionalidad, experimentacion; fortaleza,
debilidad; aislamiento, integracidn. Los polos
opuestos ofrecen al compositor visual grandes
oportunidades de agudizar el significado de la
obra a la que se aplican mediante el recurso !
contraste. Las técnicas visuales se superponen
al significado y lo refuerzan en todos los es-
fuerzos compositivos; en conjunto suponen,

tanto para el artista como para el que no lo es,

Fig. 147 -Angularidad vs. Redondez

el medio mds efectivo de hacer y comprender ln
comunicacion visual expresiva, en la bisqueda

de un lenguaje visual universal, "%

=

Fig 149-Verticalidad vs, Harizontalidad

3.4 Retérica de la imagen

Nuestro lenguaje es un proceso confor-
mado por sistemas para comunicar ideas a tra-
vésde signos (sonidos, gestosvisuales o marcas)

con up significado comun. Su direcci6n es la

62 Ibidem, pp. 147,
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gramitica y la retérica, las cuales son mo-
delos primarios para otras formas de comu-
nicacién, incluyendo las artes plasticas, cine,
video, disefio grafico, elc. El arte de |a retérica,
creado por los griegos, se basaba en el estudio
de principios y reglas para preparar y desarro-
~ Nar discursos. “Segiin Aristoteles, la principal
preocupacion en la retdrica es descubrir todos
los significados posibles de persuasion para
cualguier situacion, ya sea para informar
(recurso racional) para deleitar y vencer (re-
curso élico) o para conmover (recurse emo-
cional) a una audiencia,"® lLos disefiadores
no deben ignorar el vocabulario de la retérica
simplemente porque se vale de términos poco
conocidos, ya que ésta puede ser muy Gtil al
incorporarlos con las técnicas de comunica-
cién. Eluso de la retérica en la imagen brinda

siempre un mayor significado a ésta.
En seguida, analizaremos trece figuras de

la retdrica empleadas dentro de la imagen:

Simil

Es la comparaci6n o el paralelo entre dos
cosas distintas, por ejemplo, ‘su corazén es tan
duro como una piedra’. Un simil visual se puede
observar en la invitacién para una exhibicién de
esculturas de Alberto Giacometti. La tipograffa
altayalargada esta conﬁéumday acomodada para
parecer una de las esculturas del artista (fig.150).

63 Meggs, Phillip B.,Type & Imnge, op. cit., pp. 31
(traduccidn elaborada por la autora).

IR R T R S R S R AP R

o e

Fig 160-Simil

Metéafora

También ésta indica comparacitn pero lo
hace por sustitucién, eliminando los nexos
comparativos. “Estd fundada en una relacin
de semejanza entre dos significados de las
palabras que en ella participan, a pesar de que
asocia términos que se refieren a aspectos de la
realidad que habitualmente no se vinculan, "%
Unejemploseria ‘sus cabellos decolor dorado’.

61 Beristdin, Iiclena, Diccionario de Retdrica y Podiica,
Editorial Porvia, México, 1988, pp. 308,
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En la ilustracién ‘El Hombre y la Na-
turaleza’ las hojas rofdas se convierten en

metéfora de unos pulmones destruidos por el

vicio del cigarro (fig.151).

Fig.161-Metdfora

Personificacién
Es la representacion de objetos inanima-
dos o de abstracciones realizadas en base a

imagenes humanas; Cupido significa amor.

Fig.152-Personifieacién

Antropomorfismo

Esteocurrecuando a losobjetos inanimados
o animales se les atribuyen cualidades huma-
nas, pensamiento, accién y habla; el conejo
blanco del cuento ‘Alicia en el Pafs de las

Maravillas’ demuestra este concepto {fig.153).
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Fig.163- Aslrpomorfismo

Metonimia

Es la sustitucién de un término por otro,
siempre que estén relacionados. Por ejemplo,
la bandera Alemana siendo cosida por dos

individuos a la mitad es metonimia de la

unificacién de este pafs (fig.154).

bt m———E

P e it

Fig.1564 -Metonimia
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Sindcdoque

Es fa relacién que media entre el tedo y sus
partes. En el cartel titulado ‘Galleria del Poster’
los elementos de la cara y las manos pueden
observarse individualmente © en su conjunto;

este es un cuadro de arte en cuyo interior se

halla una cara abstracta (fig.155).

Fig.166-Sinéedoque

Alegoria

Es una representaci6n simbblica en donde
unelemento figurativo es utilizado como simbo-
lo de una idea o concepto. La Estatua de fa
Libertad es una figura alegérica de la libertad
(fig.156).

Fig. 166 Ategorin
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Parodia

Es la imitaci6n burlesca de una obra, un
estilo, un género o un tema tratado antes con
seriedad. En la ilustracién de una pareja
campesina se observa una imitaci6n fiel a la
obra ‘G6tico Americano’{1930) del pintor
norteamericano, Grant Wood , con la adici6n
de algunos detalles burlescos como las cabe-

zas en forma de fresa y bréculi, al igual que un

tenedor gigante (fig.157).

Fig.167-Imagenizq.: GOTICO AMERICANO porGrant Wood;
Iinagender.:Parodia delanisma,

Juego de Vocablos

Este sucede cuando un simbolo tiene dos
o mas significados o también cuando varios
simbolos tienen similar o idénticas imagenes
pero significados diversas. El juego de voca-
blos puede ser visual, verbal o una combi-
nacién de ambos. Por ejemplo, en el anuncio
de bebida ‘Yukon jack’ hay un juego de vo-
cablos visuales y verbales entre el tfulo ‘El
Llamado de lo Salvaje’ y la imagen de un

animal (fig.158).
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Fig.158 - Juego de vocablos

Hipiérbole

Es la exageracion con el fin de enfatizar.
En el cantel publicitario del repelente de in-
sectos'OFF!” se logra una hipérbole al exagerar
el producto, con el fin de demostrar su efec-
tividad (fig.159).

Fig.159-Hipérhole

Litote

Es lo opuesto de hipérbole y consiste en
que, para afirmar algo, se disminuye o se niega
aquello que se afirma, es decir, se dice menos
para significar mas. Por ejemplo, al decir ‘no es

un mal dibujante” en realidad se estd diciendo

que esunbuen dibujante. En una publicidad de
VOLKSWAGEN se describe al auto con la
palabra ‘LIMON’, que en inglés tiene una
connotacién muy negativa, implicando que
tiene fallas de manufactura. El texto explica
que no pasé la inspeccion por fallas insig-
nificantes, por Io que no serfa exportado hasta
que se corrigieran. Entonces,esta palabra ne-
gativa da entrada para sobresalir el destacado
control de calidad, inspeccién y atencién a

detalles de esta compaiifa.

Fig.160-Litote

Antitesis

Consiste en crear un fuerte contraste entre
dos ideas diferentes para intensificar su
disimilitud. Esta figura de pensamiento es
empleada en un cartel para estudiantes de
preparatoria, con el fin de advertir scbre los
peligros de manejar en estado de ebriedad.

Una dltima copa antes de partir -'Una para el

e
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Camino’- contrasta draméticamente con la
fotograffa de un joven sinuna pierna,que perdi6
en un accidente de tréansito ocasionado por el

consumo de alcohol (fig.161).

Ironia

Esun contraste premeditado, que consiste
en presentar {o opuesto de lo que se esperaba.
Enla portada de una revista sobre la estrategia
naval de los Estados Unidos de Norteaméri-
ca, se ilustran buques navales como tiros al
blanco,implicando irénicamente que el poder
naval no es muy efectivo en tiempos de guerra
(fig.162).

3.5 Incorporacion del
Lenguaje Verbal

Tradicionalmente, la palabra era domi-
nante y las imagenes eran utilizadas para
ilustrar o interpretar un texto. El siglo XX, con
su medio ambiente altamente informativo,
ha cambiado esta regla. En una importante
reversién historica, el texto ahora est4 al ser-
vicio de la imagen.

Toda ilustracién va acompafiada por un
texto, que orienta al lector en lo que debe
interpretar de fa imagen, en lo que debe leerde
acuerdo con la intencionalidad del emisor.
Constituye un mensaje parasito, destinado a
comentar la imagen, ya sea uno o varios sig-
nificados segundos. Entonces “la imagen ya

no ilustra a la palabra; es la palabra la que se

R R A A R AT P AR Y

ONE FOR IHE ROAD.

Fig.162-Ironfa

convierte, estructuralmente, en pardsito de ln
imagen... la imagen no realza la palabra, sino
quees lapalabrala que aparece parasubliminar,
hacer mds patética o racionalizar la imagen...
la palabra no essino una vibracion secundaria,
casi inconsecuente; antes, la imagen ilustraba

el texto (lo hacia mds claro); aliora el texto le

+ 1 78
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ariede peso a la imagen, la grava con una
cultura, una moral, una imaginacion.”*
Una imagen habla directamente a los
sentidos, lo que el perceptor recibe no es sélo
una informacién sinouna carga de emotividad.
En la relacion verbo-ic6nica el texto tiene un
rol de aclaracién, pero la imagen lo supera, lo
desborda en su capacidad de representar, de
apelar, de conmover porque éstas no sélo
informan, también fascinan, excitan y atraen.
Por lo general, las relaciones que se es-
tablecen entre el lenguaje verbal y el visual

son las siguientes:

Relacion de Anclaje o Aclaracion

Aquf la imagen tiene un significado am-
biguo; inicialmente no es claro a la inter-
pretaci6n del receptor, sin embargo, el texto
sefiala lo que debe leerse en ella, esto es, el
sentido que tiene. En el cartel ‘Artistas del

Crimen’ el titulo le da significado a la imagen.

Relacion de Redundancia

“En ésta, en cambio,la imagen ofrece los
elementossuficientes como para comprendersu
sentido segtin la intencionalidad del emisor.
Sin embargo, el texto insiste en remarcar ese
sentido. La redundancia se utiliza mucho en ln
publicidad. Este recurso es uno de los mis
triviales. Suuso generalizadoresponde alintento
de forzar la interpretacion univoca por parte

del perceptor.”™ En el anuncio de Yoghurt

Alpura hay redundancia, ya que el texto nom-
bra al producto y a la vez se muestran imége-

nes de éste con la marca claramente visible.

Fig.183-Anclaje

Fig.184 -Redundancin

65 Barthes, Roland, Lo Ohvia v _lo Qbtusn Imdgenes,
Gestos, Voces, Paidds, Madrid, 1936, pp. 21-22.

66 Prieto, Daniel C., op, cit., pp. 156.
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Relacién de Inferancia

“Esta constituye el modo mds sutil de
contacto entre la imagen y el texto... no dirige
ni impone la interpretacion. Simplemente
presenta algunos datos para que el lector sague
sus conclusiones a partir de la observaciondeln
imagen. Es decir, el sentido final estd en la ima-
gen, la clave habrd que encontrarla en algin
detalle.”®® Esto es muy usual en la buena
caricatura pero dificilmente aparece en la
publicidad (fig.165).

Fig.185-Inforencia

68 lbidem, pp. 157,

LR R R R A A R R IR AT TS A

P R R U I R I I S AU AR

Relacién de Contradiceién

“Se produce cuando €l mensaje estd mal
hecho. Hay mensajes en los que la relacion
verbal-visual aparece como algo forzado. El -
texto dice una cosa y la imagen otra, por lo que
se necesita un esfuerzo adicional de inter-
pretacion, que a menudo lleva al rechazo."®
Por ejemplo, en la fig.166 eltexto afirma que
‘Juan miraba intensamente la escena’ y sucede
que a juan no se le ven los ojos debido a fa
composicién del dibujo. Detalles como éste

provocan ¢l fracasa de los mensajes.

Judnird ineansamente Ia 51

Fig.186 .Contradiccién

69 Ibidem, pp. 158.
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4. La Propuesta: Las Abuelas de la Invencién

misica, [a literatura, el arte o el disefio, es un

combate con lo desconocido, una bisqueda

constante para encontrar la
perfecta solucién a un nuevo
problema. No hay una teoria
infalible o gufas exactas para
el acto creativo. Sin embargo,
las metodologfas del pasado
se convierten en modelos de
imitaci6n o apoyo para que el
disefadoroilustradorencuentre
vfas paraefectuarinnovaciones
en su periodo cultural.

Cada artista grafico tiene
su propio método para resolver
eficazmente su problema. Para
algunos es intuitivo o al azar,
mientras que para otros es
altamente estructurado y téc-
nico. £l autor Philip Meggs
propone un méltodo simple en
comparaciénconatrosautores,
éste atraviesa por cinco etapas
fundamentales que gufan el
proceso de la resolucién del
mencionado problema gréfico.
Estos pasos pueden ocurrir
simultineamente o en un de-

terminado periodo de tiempo.

Los primeros tres pasos: definicién del problema,

recoleccién de informacién y exploracion de

EE=| proceso creativo, ya sea en la

METODOLOGIA

Definicidn del
Probiema

Recoleccion de
Informacidn

v

Explordélén de
dv.?cs

BL’:squédc de
Solucidn

IMmplementacidn

Fig.167 - Melodologia para el DiscrioGrifien
seghin PhilipMegys.
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ideas involucran abrir e investigar el problema,
mientras que los Gltimos dos: blsqueda de

soluciones e implementacion, se refieren al

cierre de éste (fig.167). Es
necesario afadir que anteriora
todo, el ilustrador-disefiador
debe tener conocimientos
previos acerca de los signos,
simbolos, uso delcolor, manejo
de técnicas, experiencia, etc.

A base de estos pasos se
resolvera un problema practico
y real en donde se requerird
encontrar una imagen gréfica
original y altamente significa-
tiva. Los capitulos anteriores
nos servirdn como referencia
para la justificacién y anélisis
de todos los elementos dentro
de la propuesta. Se mostrard
c6mo la organizacién de estos
elementos es simbélica del
proceso del disefio grafico, ya
que se combinardn signos,
simbolos y texto en una com-
posicién visual y verbal que el
espectador podré entender. El
disefador grafico-ilustrador es
simultdneamente un creadorde

mensajes y un constructor de

formas en donde los elementos de su com-

posicién adquieren orden y claridad.



4.1 Metodologia
Definicion dal Problema
Diseio y elaboraci6n de la imagen para
unacampafia que pretendia promover lostraba-
jos de los pasantes de Disefio Grafico de la
generacién vespertina 1989-1992 delaEscuela
Nacional de Artes Plasticas. Dicha campaiia
. se lograrfa mediante una exposicion con apoyo
de carteles y otros promocionales. Asf, el si-
guiente objetivo era crear una imagen que lo
representara y al mismo tiempo demostrara a
interesadosy profesionales la calidad de diseiio

que se desarrolla en fa ENAP.

En esta fase también se determinaron
cuéles serfan los medios promocionales que
llevarfan la imagen de la muestra. De esta
forma, se concluyé que el principal medio de
promocidn serfa el cartel. Para este efecto, la
imprenta de la ENAP proporcioné la impresién
en offset y el papel couché al igual que las
cuatro tintas necesarias, |0 que abri6 el pano-
rama creativo del disefador. En cuanto a los
volantes, se utilizarfan copias fotostiticas y
para el estampado de playeras, sudaderas y
mantas, los mismos integrantes del equipo lo

imprimirfan en serigraffa.

LSIUIA NATONALDE
— T HRTES PLRSTICAS

Fig 188-Elgrupo8820.organizadorcadel evento

Recoleccion de Informacion

Antes de iniciar cualquier etapa practica,
se necesild investigar y establecer los datos pa-
ra unificar criterios y asf tener un punto de par-
tida. Se revisaron en libros y revistas de Disefio
Gréfico imagenes hechas especfficamente para
promover exposiciones. Empero, se estudiaron,
con mayor profundidad,.aquellas im4genes que
ya se habian realizado en la ENAP, observan-

do sus ventajas y tratando de evitar sus errores.

Fig.169 - La oxposicion se llevbacaboen la ENAP,

Ademds, como un elemento fundamental
para el éxito de la campapa, se analizaron los
medios de difusién y distribucién de dichos
promocionales. Se concreté que el lugar prin-
cipal serfa la propia ENAP, donde las mantas
y los carteles se colocarfan en las entradas
principales y lugares de mucho transito de
personas. Para atraer a un piblico diferente,
ya fuera de preparatorias uotras universidades,

también se colocarfan carteles en papelerfas

824 .
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de prestigio y se promocionarfa la campafia
por medio de la Radio UNAM y el Periédico
Universitario.

R R R R R I R e A A S R ]

Fig.170 - Se prometiond ¢l evento a través dapapelerias como
LUMEN y CASA BERENSTEIN.

Exploracion de kisas

Este fue el punto més critico, ya que se
requiri6 abrir el problema para encontrar todas
las postbles soluciones y determinar la mas
efectiva. Una vezdefinido eltipo de exposicion,
esto es, mostrar las diferentes etapas de la for-
macién profesional del disefador grifico, se
llevd a cabo la seleccién del nombre del even-
to. Abase de innumerables propuestas se logré
definir como ‘Las Abuelas de la Invencién’.
Este nombre fue elegido por su originalidad y
paradojismo, puesto que dentro de la carrera
los autores de este proyecto estaban a punto de
concluir sus estudios, es decir, ya eran abuelos
estudiantes pero dentro de la vida profesional
eran metaféricamente hablando, apenas infan-
tes. Con esta base se inici6 la tormenta de ideas

para la imagen y el logotipo plasmados en bo-

cetos hechos a lapiz. Endicha fase eldisefiador
aporta su entera capacidad creadora, de esta
forma al bocetar era importante tener en mente
su factibilidad de reproduccion y el uso limi-
tado de tintas. Una vez definidos los mejores
bocetos, se les aplicé color con la técnica que
mejor se acomodo6 el ilustrador, en este caso

predominé el plumén porsus resultados répidos.

TN, LAAAA,Y

Fig.171-Etapadebocetaje

- Bliaqueda de Solucion

En esta etapa el mejor boceto se afiné y
se realiz6 en un dummy para cartel. Mediante
un proceso de seleccidn, a base de votacidn,se
escogieron los tres dummies que reunfan los
requisitos y transmitfan mejor la idea. Estas tres
soluciones se juzgaron para determinar cual
de los tres cumplirfa mejor con los objetivos

planteados inicialmente.



En el primer dummy se mostré una mandi-
bula de la cual pendfa una muels,implicando
vejez. Esta idea refleja que existe una pérdida de
algo, que en sf indica una mutacién y lo que se
pretendfa transmitir era la creacién o invencidn
de ideas de disefio. Sin embargo, el acomodo
tipogréfico del nombre de la exposicién fue

‘ compositivamente muy atractive, lo que le
daba un gran punto a su favor (fig.172).

Enelsegundodummy se utiliz6 un vestido
antiguo, visto por atrds, sin la cabeza de la
abuela y en lugar de eila un signo de excla-
macién, lo que captura la atencién,creando
curiosidad sobre la identidad de la abuela.
Empero, no se abarcé el punto de invencién
y lo que era mis importante, no se reflej6 el
disefio gréfico. La ventaja de este dummy era
que Unicamente requetfa de dos tintas y su
acomodode informaciéneraatractivo {fig.173).

En el tercer dummy la imagen sintetizaba
muy bien el nombre de la exposicién, logrando
transmitir la esencia del disefic. Sin embar-
go, el acomodo del texto no era el adecua-
do, ya que en realidad era poco interesante
comparado con los dos anteriores (fig.174).

Finalmente, se eligi6 la imagen del tercer
dummy, sin embargo, la tipografia le restaba
importancia a [a imagen, motivo porel cual se

acordé incorporarel logotipodel nombre de fa

Fig.172-1

Primerdummy

Fig.173-1 tral: Segundod

3 B Y

Fig.174 -tmageninferior:Tercer dummy
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exposicion del primer cartel y elarreglodelos  Implementacién

datos generales del segundo. Asf se logré una Esta etapa se refiri6 a la realizaci6n, apli-
composicion mas arménica y limpia (fig.175).  cacién y ejecuci6n de los puntos indicados en
la fase de recoleccién de informacién. La
imagen se aplicé en diferentes soportes, tales
como carteles, volantes, mantas y anuncios en
el peritdico realizandose dentro de los cuatro
meses anteriores a la exposicion para difundir
el evento. También se desarrolié como téctica
de difusi6n, promocién y financiamiento, la

venta de playeras, sudaderas y fistoles durante

la semana de la exposicidn.

Fig 175-Imnagen superior izq.: Carleldefinitive
Fig 178-Imagen centralizq.: Original meednico del cartel
Fig-177-Imageninferiorizq.: Volantes,diploma sinvitacitn

Fig.178.Imagensuperiovider.: Gafeles y fisto}

Fig-179-Jmageninferiorder: Playeras
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4.2 Anailisis Semidtico
Entre fa estructura triddica del signo de
Peirce y la metodologia de Meggs encontramos
simifitudes. Par ejemplo, en la definicién y
recoleccibn del probfema se observan carac-
terfsiticas similares a la primera tricotomfa:
cualisigno, sinsigno y legisigno, en donde am-
. bos se refieren a la Huvia de ideas. Mientras
que la exploracitn de ideas y la bisqueda de
soluci6n se liga a ta segunda tricotomfa: icono,
fndice y simbolo, los cuales explican 1a efa-
boracién de la propuesta grifica. Finalmente,
la fase de implementacitn se relaciona con la
tercera tricotomia: rema, dicisigno y argumen-
to. Aquf fa solucitn gréfica es aceptada por el
receptor por lo que ya se puede manejar en di-
ferentes soportes. Para el andlisis de {a imagen
de ‘Las Abuelas de la Invencion’ se utilizara fa
estructura triddica de Peirce, ya que sus divi-
siones ofrecen un estudio mas detallado y pro-

fundo de los elementos dentro de la imagen.

cugigno

simaigne

ndico simbale dickigno algumoenia

Fig.180.La estructurs triddiea delossignoade Peirce,

La imagen ilustrativa de ‘La Abuefa’ y su
logotipo son signos que al materializarse en
cualquier soporte grafico se convierten en
objetos. El representamen, la unién entre el
signo y el objeto, serfan en este caso fa ilustra-
citn v las palabras, porque solamente a través
de ellas nosotros podemos verlas y apreciar-
las. El interpretante o receptor al leer estos
elementos creaen sumente unconcepto acerca
de ellos. En el caso de la propuesta el concepto
serfa una exposicién de Disefio Grafico llama-

da ‘Las Abuelas de la Invencién’.

[osiETS |

cualisigno

-8} téimino D.G.
creatvidad, idea.

dibup, etc.
sinsigno legisigno
-al foco v ¢l Bplz -ol toce @t asterectipo
da cteatividad,
-el IOplz es erteieotips
de DG.
Fig-181-Ejemplodela primera tricolom{n aplicadoa la propucsta

do'Las Abuelasde Ia Tnvencion”

La primera tricotom(a permite analizar los
elementos que podrfan componer al objeto
antes de plasmarlos sobre papel. Una vez
definido el tipo de exposicibn, en este caso de
Disefic Grafico, se estudi6 este término para
poderlo incorporar a la imagen ilustrativa.

Entonces, por medio de los cualisignos se

=188, .
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definieron las cualidades de esta disciplina,
por ejemplo, creatividad, idea, dibujo, etc.
De aquf se continud con los sinsignos, las sin-
gularidades dentro de estas cualidades, lle-
gando a indentificar que la creatividad y la
idea pueden ser representadas por un foco y el
dibujo porun l4piz. Asf, el foco y lapiz pueden

convertirse en esterectipos o legisignos.

[ REPRESENTAMEN ]
icono

lusliocidn del perfl de vno abusfa
(cormpuasio sor un foco ¥ un 16piz)

Las
Abuelas,
dela
Iaveacian
rs . I
indice simbolo
4a 2 (¢f cdox omanio dos polebics “los Abuelcs de
ddl cobelo) Y una resquia I3 Invencién',

son smficles cYa un loco,

4a imogen de ko A K
-6l ¥plz es saliod de ey o Abuela ta

cud represnia la genera-
cidn “B8-'92,

excibit 0 cbuiat
4a obueio es safal -6 foco encandgo que 5g-
de maduel nifica idea y ¢l lopir disaio
quaten.
Fig.182 - Ejemplodola segunda tri i

La segunda tricotomfa se refiere a los
elementos visuales que se emplean para que el
signo se convierta en objeto y el ser humano
las pueda leer e identificar. En esta relacion
triddica el icono es la imagen del perfil de una
abuela estilizada con tendencia caricaturesca,

ya que se exageran los rasgos fsicos y tipicos

de una mujer de edad. Es necesario indicar que
la abuela estd formada por elementos o partes
que se pueden separar, caracteristica que la
liga con la comunicacién de tipo gestalt El
cabello y la cara de la abuela forman parte de
un foco. Para reforzar esta idea,se manejé la
rosquilla del foco con el fin de evitar alguna
ambigiiedad, esta rosquilla representa también
el cuello del vestido, En su parte inferior se
plasmé6 un l3piz,formando parte de su vestido
ypecho. A los lados dellapiz se encuentran sus
hombros. Alrededor del perfil de fa abuela se
utiliz6 un degradado azul paradarla impresién
delcielo. Alosbordes, loscualessoniregulares,
se emplearon lineas delgadas en su contorno
para dar el efecto de estar cosido al fondo del
formato.

En esta imagen los fndices, signos rela-
cionados directamente con el objeto, son se-
fales, pues fueron creadas intencionalmente.
Asf, en esta composicién el lapiz es seial de
la accién de pintar o escribir, la abuela es se-
fial de madurez; mientras que la luz represen-
tada por los tonos amarillos, al igual que la
rosca,son sefales de un foco.

La importancia de esta propuesta radica
en la riqueza del simbolismo de la imagen que
parte del nombre de la exposicion. Como se ha
dicho anteriormente, segiin Peirce,las palabras
son simbolos, por lo que el nombre de la expo-
sicién es un simbolo. La imagen de {a abuela

representa a la generacién que se gradiia de

BT
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esta licenciatura. Al observar separadamente
los elementos que conforman la imagen, en-
contramos que el foco y el lapiz son simbolos.
El foco encendido representa la idea o crea-
tividad que nos lleva a inventar algo diferente.
El empleo del lapiz hoy en dfa se liga al dibujo
o al disefio. Por el sentido especifico de estos
" dos elementos y su uso generalizado (que lo ha
hecho una moda), se puede destacar que han
Illegado a convertirse en metasimbolos, es

decir, simbolos universales.

Fig.183 -Larepresentacin del lapizy el focoson matasimbolos,

Laterceratricotomiaestablece la relacién
delsigno/objeto conel interpretante o usuario.
A partir del representamen (significante) el re-
ceptor forma en su mente un concepto para
dicho signo/objeto. Hay signos como el rema
que le ayudan a identificar al objeto en cual-
quier contexto, por ejemplo, el logotipo de
‘Las Abuelas’ es un rema porque identifica a
la exposici6n. Tal como el escudo de [a UNAM
dentro de la informacion secundaria es un re-

ma del cartel, pues éste no solo representa al

evento sino a toda la estructura de educacién
pablica superior. El dicisigno es el signo real
en conjuncién con el rema, por lo que la ilus-
traciény el logotipo son dicisignos. PorGltimo,
la solucién plastica se convierte en argumento
o signo fey cuando se implementa sobre cual-
quier soporte grafico como carteles, volantes,
papelerfa, gafetes, fistoles, playeras o suda-
deras. No hay que olvidar que siempre debera
guardar fa esencia de la idea general que se

quiera transmitir.

INTERPRETANTE |

rema

-8l bogotipo ‘las Abuekss
de ki lnvenckon y el es-
cudo da ka UNAM

dicisigno argurnento
Ja dustiackn y -l Hustrackn v el
al legotipo logotipe sobie cuak

Quist sopofte QréMco

Fig-184-Ejemplodelatercera tricotomin

La teorfa de Ferdinand de Saussurre se
puede aplicar al nombre de la exposicién y su
concepcitn mental. Esto es, divide al signoen
dos categorias: significante y significado. EE
primero se refiere a fo paipable, lo que vemos,
en este caso serfan las palabras sobre el pa-
pel, ‘Las Abuelas de la Invencién’. El segundo

sur-ge con fa ayuda de la imagen que llega a
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reemplazar al texto, convirtiéndolo en el sim-

bolo o en el concepto mental referente al texto,

"los Abuslas de

significante
¢ la vencion’

significado

Fig.185-L goriasdel signadeS: 0

4.2 Enfoque General

Tal como se habia mencionado en el
tercer capitulo respecto a la clasificacién de
las técnicas de comunicacion del autor A

Dondis, esta imagen reune varias de ellas.

En un formato rectangular, dividido iluso-
riamente en dos partes irregulares, se coloc6en
la parte superior una caja rectangular en donde
se ubicé 1a imagen de la abuela y en la parte
inferior, el logotipo y la informacién basica
acerca de la exposicién. Estaregla de acomodo
de la imagen y texto se respetarfa en cualquier

soporte grafico.

Esta ilustraci6n es equilibrada, pues la
tensién radica verticalmente en el centro,
convirtiéndola en una compesiciéon poco

inquietante. Launidad de loselementosdentro

S Mt e e s e e g s a s e ae st et esnae s .

Fig.186 - Diagramaciondel cartelinvitaciony diploma,

de la imagen afade otro equilibrio que es

perceptible visualmente.

Existe contraste dentro del cartel provo-
cado por el color negro del fondo y el de la
imagen de colores vivos, asf como el texto en
blanco y amarillo. Esto logra un mayor impacto
visual, que se puede apreciar al observarlo a

varios melros de distancia.

La imagen de ‘La Abuela’ aparenta ser
sencilla, sin embargo, resulta compleja debi-
do a la distorsién de la realidad en donde sus
partes se relacionan con el todo. Es un dibujo
plano, puesto que las plastas de color no de-
muestran volumen y en donde la dimensién de
sus efementos como el foco y el lapiz retoman

proporciones humanas de manera estética.
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Como ya se mencion6 con anterioridad,
los colores son plastas, que unidos al trazo del
dibujo, logran transmitir una apariencia del
disefio gréfico sin necesidad de feerio. Se
manejaron cuatro tintas pantone, negro,
amarillo, azul y naranja 021 que através de
pantallas se crearon el amarillo 60%, negro
20% y un verde compuesto por el amarillo de
100% y el azul de un 100%, sin tener que
recurrir a la costosa seleccién de color. Se
utiliz6 una abuela blanca y rubia para indicar
que el foco se encontraba encendido. El azul
del fondo, que es el dnico degradado, y el
verde de los hombros se empled para resaltar

los tonos claros de la cabeza, cuello y pecho.

Encontramos tres tipos de retdrica dentro
de esta imagen, la primera serfa la perso-
nificacién, en donde la imagen humana re-
presenta a ohjetos inanimados o abstracciones
que en el caso presente serfa {a abuela (foco-
lépiz), la que significa creacidn-idea en el
campo del Disefio Gréfico. Es un sinécdoque

debido a que hay una relacién entre sus partes

R R
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Fig.187- Fnesiamantaenconteamon varias téenicasdo
comunicacifn,

y i todo, dependiendo una de otra. Asimismo,
se muestra un juego de vocablos entre ef
nombre de la exposicion y la imagen, puesto

que los dos se complementan y se explican.

Finalmente, la relacion entre el texto y la
imagen es de anclaje, ya que el texlo seiiala lo

que deberd leerse en la imagen.
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Conclusién

oda ilustracién estd compuesta por
signos, simbolos, palabras e imigenes que se
combinan unos con otros para transmitir un
mensaje total. Estos elementos gréficos, signos
comunicativos y formas visuales, aportan un
potencial infinito de combinaciones para
inventar y plasmar conceptos y composiciones
diferentes e incluso novedosos sobre el papel.
Aun cuando la intuicién y la creatividad son
factores determinantes para el desarrollo de
esta profesién, el ilustrador deberd estudiar
cada una de las partes teéricas, puesto que le
serviran de base, ademéas de ampliar sus co-
nocimientos generales.

Al incorporar la semiética dentro de esta
investigacién surge una pregunta fundamen-
tal: jpuede la semi6tica ayudar o servir
realmente al disefiador grifico? Recordemos
que la semittica es un elemento abstracto
cuyas bases estin dadas subjetivamente; de
esta forma, el disefador puede hacer uso de
ella aun sin saber que realmente la estd em-
pleando. Esto, considerando que la imagen
creada es el resultado de un proceso mental,
en el cual se va desarrolfando una idea hasta
convertirse enun signo visual. La semittica es
unauxiliar indispensable para superar cualquier
situacion gréfica, ya que tiene la facultad de
hacer queun problema general se estructure en
partes, permitiendo un mejor entendimiento y
solucion del sujeto. Empero, este proceso no

se llevard necesariamente al papel, sino se
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realizara dentro de la mente del diseAador al
momento de crear su disefic y en el de su jus-
tificacion. Para la realizaci6énde una ilustracién
es util conocer la teorfa de Peirce, es decir
icono-indice-simbolo, ya que se presta a la
interpretacién de las imigenes, mientras que
el conocimiento de la teorfa saussuriana se
presta para los subtitulos que acompaiian la
ilustracién, puesto que la semiologfa fue
desarrollada para la aplicacién del lenguaje
escrito.

Una vez comprendida la importancia de
la semibtica, el disefador grafico deberéd en-
frentarse a la habilidad del espectador para de-
codificar y entender los signos en su creacién,
lo que a la vez, viene a ser una limitacion que
gobierna la forma y contenido de esta discipli-
na. Esto explica la raz6n por fa cual no surgen
nuevas formas dentro del disefio con mayor
frecuencia; el diseiio es en muchos sentidos
parecido al lenguaje vernaculo. El disefiador,
para comunicar efectivamente, liene que to-
mar en consideraci6n que su piblico tiene un
entendimiento a priori del lenguaje que va a
emplear y un cierto nivel de educacidn visual.
Sin embargo, esto no se puede generalizar a
toda la poblacién, yaque dentro de una cultura
con signos y experiencias compartidas, cada
individuo tiene una realidad propia, moldeada
por experiencias singulares, nivel educativo,
estatus econdmico, religién o grupo social al

que pertenece. Es asf como todos forman tribus
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dentro de una cultura; distintas tribus respon-
den a diferentes aplicaciones o estilos graficos,
llegando a ser un medio para su identificaci6n
dentro de la sociedad.
Entonces, si el disefiador conoce la semi6-
tica de Peirce y la semiologfa de Saussure,
_podra utilizarlo como una herramienta adi-
cional para el desarrollo de su profesi6n.
Ademis, el conocimiento del origen histérico

del signo es un elemento de beneficio cultural.

La esencia de la ilustracién es su imagen,
no obstante, es imposible encontrar cursos de
gramatica sobre la imagen, de construccién de
enunciados iconicos, de lecturas comparadas
a textos sobre el lenguaje hablado o escrito.
Desde pequefios nos han ensefado las reglas
del lenguaje escrito pero, en cambio, desde los
primeros afios de vida, el ser humano queda a
merced de fas imigenes sin ninghin tipo de
armas para defenderse de ellas, o al menos
para leerlas comrectamente. “Hay un lenguaje
de laimagen que laescuela desconoce, esdecir,
quelosmaestros desconocen; lenguaje queliene
tantas posibilidades como lalenguamaterna. %

Nuestra percepcién es definitivamente
selectiva, no es posible percibir algosinoesa
través de una selecci6n de los estimulos que
ofrece la realidad. No hay manera de observar
si no es discriminando, eligiendo un primer

67 Pricto, Daniel C., Discurso Autoritario y Comunicacidn
Alternativa, Premia Editora, México, 1989, pp.143.

plano y dejando atrés el resto en un segundo
plano. Esta selecci6n se hace posible mediante
los sentidos. “La imagen que proporcionan los
sentidos no es jamds una copia, es, por el con-
trario, una elaboracion del campo estimiilico,
esunainterpretaciondelo que senosaparece,"®

Las imagenes de un disefiador o ilustrador
pretenden decir algo a través de ellas, su labor
responde a una determinada intencionalidad.
La imagen que se utiliza en el exterior es un
mensaje que alguien dirige a alguien por lo
que es importante transmitirlo correctamente
mediante las técnicas visuales. Es necesario
recordar que cada individuo tiene una realidad
diferente por lo que no todos perciben igual.
Un ejemplo comin es el de fas diferentes
versiones que dan los testigos de un mismo
acontecimiento, cada uno ha visto algo distin-
to. Entonces, el ilustrador debe de tener esto
en consideracién al realizar una imagen, si no
podrfa fracasar su creacion. Pero jc6émo puede
realizar el ilustrador una imagen universal o
por lo menos para un grupo social especifico?
Esto es diffcil de contestar. Como se dijo an-
teriormente, el ilustrador no va a encontrar un
manual o texto especifico que le solucione el
problema. Lo dnico que puede hacer es ejerci-
tar su percepcibn, aprender a observar correc-
tamente imagenes, objetos o situaciones rea-

les. Al igual que conocer el abecedario del

68 Ibidem, pp. 147.
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lenguaje de la imagen, comenzando con el
punto, la linea y luego la forma. Existen leyes
en los mensajes de publicidad que son nece-
sarios aprender, asf comosusalcances y formas
de uso, ya que no es lo mismo enfrentar una
imagen conociéndolas que ignorindolas. El
lenguaje de la imagen no se aprende de undfa
a otro ni tampoco a saltos. A veces el ilustra-
dor lo conoce intuitivamente, no obstante, a
través de la practica y cometiendo errores se
puede llegar a crear imagenes de alto alcance.

Tomemosahora comoejemplo la propues-
ta ‘Las Abuelas de [a Invenci6n’, cuya imagen
tuvo un fuerte impacto y una funcién trascen-
dental dentro de la campaia. Esto, debido a
que se logré una imagen que iba dirigida a un
grupo social especifico, en donde los elemen-
tos comunes de la disciplina se encontraban
integrados dentro de su composicién. Para
mencionar algunos tenemos: creatividad, idea
y disefio grafico. Esta misma imagen cumplié
el objetivo de mostar al pdblico en general la
calidad de disefio que se realiza en la Escuela
Nacional de Artes Plésticas. Asimismo, se ge-
ner6 un efecto o punto de partida, yaque en los
canteles anteriores de |la ENAP predominaba la
falta de color, por lo que se perdian en el caos
visual del medio ambiente, resultando de poco
interés para el espectador. Y es precisamen-
te en este cartel que se demuestra el rol
determinante que juega el color, ya que fue

este mismo, él que le dio mayor realce y
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efectividad a la propuesta. Asf, la unién de
todos sus elementos fue lo apropiado para
representar con éxito a la campaiia, por lo que
la propuesta de la imagen puede decirse que es
de alto alcance. ’

Sin duda, esta ilustracién se convirtié en
la identidad de la campafa, jpero puede
cualquier ilustracién llegar a convertirse en
identidad profesional, institucional o corpo-
rativa? Esto dependerd del manejo y sin-
tetizaci6n de sus elementos y técnicas, lo que
provocaré en su medida, que el mensaje se
grabe en la memoria del espectador.

La dltima interrogante serfa: jpuede una
ilustraci6n llegar a ser una cbra de arte? La
funcién del ilustrador es crear una imagen,
esto le permite expresar un estilo propio y
forma de observar al mundo, rasgo que lo
distinguira de cualquier otro individuo que
trabaje en el medio, pero que lo liga a las
habilidades y caracteristicas de un artista.
Debemos hacer hincapié en que ninguna
ilustracién nace como obra de arte, sino que
en un momento determinado, es creado por
encargo para comunicar. Empero, siempre
existe la posibilidad de que se convierta en
alguna. En toda ilustracién, ya sea de tipo
decorativa o cientffica, su creador deja una
huella, es decir, plasma su caricter o modo
propio, reflejando a la vez el momento histéri-
o en que vive. Con el paso del tiempo puede

ocurrir que gane fama, sea reconacido dentro
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de la comunidad artistica y entonces sus
imagenes se coticen a un precio elevado,
adquiriendo asf el grado de una obra de arte.
Existe un gran numero de artistas-ilustradores
que comprueban esta idea, entre los que se
encuentran, el mexicano José Guadalupe Po-
_sada, los franceses Henri de Toulouse Lautrec
y Honoré Daumier, los estadounidenses Nor-
man Rockwell y Andy Warhol, el austriaco
Gustav Klimt o el checo Alphonse Mucha, cu-
yas caomposiciones, en un principio, luvieron
un fin comunicativo o decorativo pero que hoy

en dfa forman parte de la historia del arte.

+008.
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Fig.146 Primera Bienal del Cartel en México
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Fig.147 Segunda Bienal del Cartel en México
1992, pp. 63.

Fig.148 México en el Diseiio, N® 15, Vol. 3,
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Fig.149 Segunda Bienal del Cartel en México
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Fig.150 Meggs, Philip B., Type & fimage, pp. 30.
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1999, pp. 53.

Fig.152 American Showcase 2 of 2, pp. 1181.
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Fig.162 Meggs, Philip B., Type & Image, pp. 39.

Fig.163 Segunda Bienal del Cartel en México
1992, pp. 92.

Fig.164 Vanidades de México, N° 19, México,
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5,1993, pp. 15.

Fig.166 American Showcase 2 of 2, pp. 1181.

Fig.167Meggs, Philip B., Type & Image,
pp. 153.

Fig.168 Fotograffa realizada por Claudio
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Fig.169 Fotografia realizada por la autora.
Fig.170 Fotograffa realizada por la autora.
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Fig.173 Dummy realizado por Roberto
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Fig.176 Fotograffa realizada por la autora.
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Fig.178 Fotografia realizada por la autora.
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Fig.181 Diagrama realizado por la autora
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