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INTRODUCCION.

La artesania es parte de nuestro folklore y arte popu-
lar, y al paso de la tecnologia y el tiempo corre el riesgo
de quedar descolorida, la artesania es leyenda, magia,
costumbres y sobre todo creatividad € ingenio, este tra-
bajo pretende dar un enfoque diferente a la artesania
mexicana que el de solo un «recuerdo», sin hacer a un
lado su caracteristica artcsanal, se vea como un pro-
ducto de consumo, que cubra necesidades y lujos.

El medio es el cartel, para poder lograr dar una vi-
sidn mas atractiva y comercial a la artesania, esperan-
do con ¢sto dar inicio a una nueva perspectiva de la
artesania mexicana.

Para poder lograr esto coma contenido esta: el Arte
Mexicano, su historia, sus etapas, después damos paso
a la artesania, su desarrollo historico y social, técnicas,
materiales, lugares de venta, ctcétera.

Ya que ¢l cartel es ¢l soporte grafico, veremos su histo-
ria, tipos, corrientes artisticas, vy todo lo relacionado
con €l

Ya que el cartel se logra por medio de la fotografia publi-
Citaria, también es parte de este trabajo, conoceremaos
la composicion fotografica, efectos especiales, €l color,
la iluminacion, v todo o que hace posible gue se logre
una imagen atractiva.

Y concluimos con la propuesta fotografica, en al cual se
menciona la metodologia a usar, los elementos vy justifi-
cacion de los mismos.

CAPITULO 1. ARTE MEXICANO

Es necesario reflexionar sobre lo que llamamos Arte

Mexicano, para tener una idea clara del complejo que
abarca tal denominacion.
Por muchas semejanzas que puedan establecerse re-
salta siempre la originalidad del arte Indigena antiguo,
ya sea el maya, el azteca o el de alguna otra. cultura;
sus obras son inconfundibles. Son indudables las rela-
ciones que tiene el arte de la Nueva Espana con el euro-
peo, pero son también patentes las diferencias.

Como todo arte auténtico, €l de México expresa su
propia vida, una vida diferente con marcada personali-
dad en cada etapa de su historia.

La historia del Arte Mexicano nos ofrece una variedad
de formas artisticas. Es necesario conocer las principa-
les, para poder estimar y preferir unas mas que otras,
pero no podemos negar el valor de unas porque son
ofras las de nuestra preferencia. Todo arte pertenece a
un lugar y tiempo y es expresion de unos hombres que
también tuvieron sus preferencias. El arte es la mas
alta y grande expresion de los pueblos, a quienes pue-

“de llegarse a conocer y a comprender mejor por este

tipo de creaciones.



1.1. HISTORIA DEL ARTE MEXI
CANO

Cuando un pueblo es capaz de dejar constancia de
su acontecer cotidiano, esta creando su historia. Y cuan-
do ese pueblo se trasciende a st mismo explica su for-
ma de percibir la vida y la muerte, el gozo vy la tristeza,
el triunfo y la derrota, la esperanza vy el escepticismo,
crea el fendomeno artistico, expresa la historia intima de
su sociedad e interpreta en clave de belleza la trama
escondida de su desarrolio.

Por eso acercarse a los  testimonios artisticos de un
pueblo representa algo mas que una aproximacion a
un fendmeno cultural; a través de sus manifestaciones
cstéticas percibimos el relato de sus pasiones, sus Co-
nexiones con los elementos naturales o sobrenatura-
les, su amor por la tierra, sus rebeldias o0 sus
sometimicntos; a través del arte la historia se va
permeando de sensibilidad, de presencia del hombre y
Su circunstancia.

Penetrar en estos testimonios, conocerlos, analizar-
los, es introducirse en la historia viva de un pueblo, va
que ¢l artista y su creacion son la voz, el gesto y la
imagen de su sociedad y de su tiempo.

M¢éxico es un pais afortunado porque tiene un riquisi-
mo legado artistico y una potencia creadora notable.
En cada uno de los grandes periodos de su compleja
historia se encuenitran obras de arte de primera impor-
tancia para la historia universal.

En forma esquematica podemos dividir el desarrollo
de nuestro arte, que abarca unos veinte siglos, en
unos cuantos temas: el Arte Indigena Antiguo, et que
produjeron las diversas culturas aborigenes antes del
advenimiento de la cultura Occidental en €l siglo XVII;
el Arte Colonial, éste florecid durante 10s fres siglos
del virreinato, desde la primera mitad del siglo XIX; €l
Arte Moderno en que se expreso el México Indepen-
diente y que corresponde al romanticismo y al siglo
XIX; por tltimo el Arte Contemporaneo, que abarca va
casim edb sz«

1 - Foermnandez, Jusine Arie Mexicano, de Sus origenes anuestros dids. tditonal Pornua 8 A
MEx0, 1958, pagd i 2



ARTE INDIGENA O PREHISPANICO.

Cuando pensamos en €l Arte Indigena Antiguo se
nos presentan una serie de formas diversas que perte-
necen a tiempos y lugares diferentes. Sus creadores
fueron hombres con ideas, ideales y creencias religio-
sas, con habitos y técnicas diferentes.

L

Y.

Ellos expresaron en sus culturas sus maneras de
vivir, de humanizar su mundo, y crearon sus obras de
arte que son expresion de sus conciencias, de su
vida, de su vision del mundo, fisico, humano y divino.
Al Arte Indigena ha de vérsele como expresion histori-
ca y artistica, con sus propios valores estéticos, su
original belleza, diferente de la clasica y tradicional. Es
un arte simbaolico por excelencia. @

20 ke pagl J

Mdscara de Jade, Palenque, Chiapas, Arte Maya MNA.



ARTE COLONIAL O DE LA NUEVA ESPANA.

Las obras de la Nueva Espafna se pueden resumir
en tres grandes periodos. El arte medioeval renacentista,
que combina formas arcaizantes, romanicas y goticas,
con las clasicas del renacimiento, que resultaron obras
originales v de verdadera importancia por 1as solucio-
nes nuevas adoptadas, por sus proporciones heroicas,
POr Su nuMeEro, por los togues de caracter indigena que
tienen y porque en conjunio se distinguen de las euro-
peas contemporancas.

Cruz del atrio, s XVI. Acolman

El arte barroco, que va desde las formas vigorosas
y de severidad clasica hasta las mayores extravagan-
Cias ultrabarrocas, en las que se incluyen las «Churti-
guerescas», en el surgen originalidades mestizas.
Arte de gran suntuosidad y riqueza expresa a maravi-
lla lo que fue la vida, 10s gustos vy las ideas del
virreinato en su largo desarrollo central.

El arte barroco, que va desde las formas vigorosas y

de severidad clasica hasta las mayores extravagancias
ultrabarrocas, en las gue se incluyen las «Churrigueres-
cas», en €l surgen originalidades mestizas. Arte de gran
suntuosidad y riqueza expresa a maravilla lo que fue la
vida, 10s gustos vy las ideas del virreinato en su largo
desarrollo central.
El arte neoclasico que si producido en un corto lapso
creod obras de primerisiima importancia en el panorama
universal, expreso con grandeza las modernas corrien-
tes del gusto y del pensamiento y abrio las puertas al
futuro México Independiente. s

Retablo mayor, s. XV1, Hugjotzingo.

3 ddem, pag. 113114, 4



ARTE MODERNO.

Las nuevas expresiones entre el fin de un siglo y el
principio de otro y especialmente las que caen dentro
de las dos primeras décadas de nuestra centuria, pue-
den calificarse momentanea e histdricamente, como
«modernismos, pero el «ismo», sale sobrando, porque
se trata yva del arte modermo sin mas.

Herran, Nuestros dioses, (detalle), 1917, MNAPR

«Impresionismo» y «PosStimpresionismos tienen sus
representantes en Clausell, Guillemin, Herran y el Dr.
4'\“-

Al «expresionismos y al arte fantastico pertenece Ruclas

y su cumbre es Posada. Por una parte: descubrimiento
de la vida y belleza mexicana, en costumbres, tipos y
paisajes; por otra, reflexiones sobre la existencia, de
sentido universal, y critica historica.w

[ oty .
g R sl el

Posada, Calavera zapatisia (grabadoy.

4.- ldemn, pag. 38 5



ARTE CONTEMPORANEO.

El siglo XX ha sido prodigo con México en el campo

del arte, en las décadas posteriores a la Revolucion se
produjo ¢l movimiento gue revivio la pintura mural y
gue ha creado grandes obras gque contaran como un
capitulo fundamental v brillante de la historia del siglo.
El clasicismo nuevo de Rivera y el arte barroco y tragi-
co de Orozco, el drarmatsimo y fuerza de Siqueiros y €l
clasicismo tan personal de Tamayo, sSon expresiones
de la mas alta categoria artistica y estética en el arte de
NnuUestro iempao.
EEn cuanto a la escultura puede decirse que se han he-
cho esfuerzos por renovarla y que algunas obras tie-
nen la solidez de la tradicion clasicista moderna y son
de gran calidad.

‘#- I " P v g

Siqueiros, Nueva democracia, {piroxdling), 1942,

Una de las manifestaciones mas vigorosas y variadas

es el grabado mexicano contemporaneo, que muestra
un aspecto critico y dramatico, otro lirico y costumbris-
ta. La litografia produjo buena cantidad de obras de gran
nivel y con soluciones originales. Tal e€s el caso de la
Ciudad Universitaria que ha colocado a Meéxico en €l
panorama mundial de la arquitectura avanzada y origi-
nal.
El arte popular ha entrado en la conciencia y en el gusto
artistico contemporaneo, no solo se mantiene la tradi-
cion sino que también hay matices nuevos, asi como
técnicas y formas que indican la vitalidad creadora del
pueblo mexicano. El arte mexicano contemporaneo ha
podido expresar su ser auténtico y ser universal, por-
que late en €l y esta patente un humanismo que des-
borda toda limitacion provinciana, pues su tema central
es el hombre, el pasado, presente y futuro de la exis-
tencia humana. Por €s0 tiene una alta calidad moral y
una espiritualidad que, se manificstan en grandes y ele-
vadas formas estéeticas.s

5 em, pag 181 6



1.2. ELL ARTE POPULAR.

El concepto de arte popular es impreciso, pero ex-

pertos en €l tema opinan que son las expresiones for-
males, materiales y tradicionales del pueblo; sus raices
mas profundas estan en ¢l pasado y scbreviven en vir-
tud del espiritu conservador de la gente comun, son
expresiones espontaneas € instintivas que realizan 10s
artesanos.
Es funcional, util, original, expresivo y de autosuficien-
Cia educativa, econdmica renovable técnica y artistica-
mente. Se distingue por su antigiiedad, tecnologia v
valores artisticos, 1os cuales inspiran perennemente su
productividad de generacion en generacion. El arte po-
pular comprende las artesanias con intencion artistica y
folklorica.

El arte ¢s el conjunto de reglas necesarias para ha-

cer bien alguna cosa, de ahi la diferencia entre Arie y
Arte popular; el primero obedece a la concepcion del
cerebro creador vy la mano artista, mientras que el se-
gundo, es la repeticion no idéntica del primer moide
(nunca en serie) el cual, al imitarse, se modifica, se per-
fecciona y lleva plasmado el toque personal de cada
artesano.
Las formas artisticas y elementales son el resultado de
una acomodacion entre ¢l sentido geomeétrico del artis-
ta y la estructura espacial de los cuerpos, que cede ante
cierto limite. Asi se crea una categoria nueva de for-
mas. que no son las del mundo material ni tampoco las
de geomeitria pura, sino de un tercer reino, el reino de
las formas plasticas, el lenguaje de la pintura.

Comparando y analizando la morfologia de la pintura
mexicana se descubren en clla siete elementos: la espi-
ral, el circulo, el semicirculo, la linea ondulada, la curva
de belleza o en forma de S, la linea en zig-zag y la linea
recta. Estos elementos los hay en muchas artes primiti-
vas, pero sufren variantes que marcan €l estilo de cada
pueblo.«

1.2.1. DESARROLLO DEL ARTE
POPULAR.

Fl siglo XIX fue uan etapa de multiples incidentes v,
desde lucgo de profundas consecuencias en la vida de
los mexicanos, si consideramos que la guerra de Inde-
pendencia se llevd a cabo entre 1810 y 1820. Al
desintegrarse el virreinato hubo un decremento en los
productos elaborados. La Independencia propicio que
se exacerbara el sentimiento nacionalista, €l cual se
reflejé en las artesanias, por ejemplo; la alfareria se de-
cord con las figuras de los héroes civiles, interpretados
de modo popular.

Durante la cuarta década del siglo XX, el artesano
siguid los patrones del siglo XIX. Actualmente, existen
los talleres familiares, la produccion individual y el aisla-
miento del artesano. El aumento de las corrientes turis-
ticas ha contribuido a incrementar ia demanda de
artesanias; sin embargo al incorporar nuevos elemen-
tos, se propicio una evolucion en la produccion artesanal,
denominada «artesania contemporaneas.

6 - D¢ La Tore, IFranasee Arte Popular Mexaicano Bditorial ‘Trillas S.A,, 1994, pag 11,12 7



Originalmente, las materias primas que se utilizaban eran
naturales, pero el desarrollo tecnoldgico vy el alza en el
COSto de estos materiales provoco su sustitucion por
maierias primas sintéticas, aunque esto repercuta en la
calidad. Sin embargo, en determinados €casos €s con-
veniente aprovechar algunos recursos modernos, a fin
de mejorar las condiciones de trabajo; siempre y cuan-
do’la calidad y la condicion artesanal del arte popular, [a
tecnologia que se utilice debe ser preponderanternente
fradicional, no evolucionada.

Esta actividad socioecondmica es muy importante,
en virtud de que de ella dependen miliones de familias.
El artesano autoconsume muchos de sus productos y
otros los vende en mercados y ferias regionales.
zl proceso historico de los hechos artesanal vy folklorico
implica los fendmenos de trasplante, frasculturacion y
recreacion-creacion.

El trasplante tiene lugar cuando dos culturas chocan y
la cultura dominada adquiere, de la dominante, los ras-
gos culturales que manifiesta por imitacion, sin com-
prenderlos ni asimilarios.

La trasculturacion es aquella en la que los elementos
culturales trasplantados se sujetan a un proceso de se-
leccion y se asimilan en la colectividad para hacerlos
vigentes, €sto incluye el que por tradicion se trasmitan
a través de generaciones.

La recreacion-creacion es la etapa en que culmina el
proceso artesanal y folkldrico, y en el cual, la cultura
que recibio el frasplante, sin traicionar la esencia del
mismo, hace aportes claros y sustanciales, propios de
su particular sensibilidad e idiosincracia como producto
del mestizaje cultural y como un fendémeno solamente

atribuible a ese mestizaje; sin que en un momento dado,
se pueda distinguir con certidumbre plena, la preemi-
nencia de los distintos aportes culturales. o

1.3. CARACTERISTICAS DE LA
ARTESANIA.

El artesano no produce piezas idénticas, como su-
cede con la produccion industrial, porque realiza modi-
ficaciones notables; no obstante, estas disparidades no
deben interpretarse como fallas en la ¢jecucion, sino
como manifestacion de la capacidad creativa del arte-
sano.

En las artesanias se utiliza una gama de materiales
tan rica como la variedad étnica del pais: madera, fi-
bras, vidrio, metales (hierro, cobre, bronce, acero, plo-
mo, hojalata), barro, textiles, cera, papel, plumas, etc;
los cuales conforman una imagen polifacética del pue-
blo mexicano.

Las fibras textiles se usan para
elaborar rebozos de una gran
vanedad y colondo

7 Mo pag 20,21.22.23 8



Lo artesanal comprende desde prendas de vestir de MADERA.

origen prehispanico, hasta expresiones plasticas de los

sucesos de la vida diaria, problemas sociales y concep- Con la madera se elaboran mdltiples piezas. En la
ciones del hombre y la naturaleza; alfareria decorada  decoracion se emplean dos 1éenicas: la del pintado al

con motivos policromados lacas de técnicas pincel, sobre capa de maque de fondo, y la del «rayado
prehispanicas, y esculturales que reflejan ia armonia ¢ recortados.
entre el hombre v su medio. s

Las artesanias de madera son ri-
cas en colorido vy tienen varios
usos, tante decorativos como de
uso personal.

Con la técnica de la ceramica se hacen
figuras como ésta, adernas de fuentes,
csculturas, ctc.

La decoracion de las jicaras consiste en tlores o ani-
males, frecuentemente pajaros; en los grandes arco-
nes y cajas pueden ser perspectivas de ciudades,plazas
con su iglesia al fondo y sus fuentes, aves de multipies
especies, lagos, puenies, figuras anfropomorias vy
zoomorfas, flores, grecas y listones, banderas
mexicanas y ¢l Escudo Nacional en la parie inferior de

MR g 25 ” 9



la tapa, también suelen dejar un espacio en blanco, o el
color del maque, para escribir ahi el nombre del due-
No.@

Tambi€én se fabrican animales de madera, principalmente las aves.

8 Wlenw gy 20

FIBRAS.

La cesteria es una rama artesanal muy antigua. Los
pueblos americanos aprendieron a tejer canastas, pa-
ralclamente con ¢l cultivo de las plantas y la invencion
de la agricultura. Algunos pueblos dominaron la técnica
de Ia cesteria y elaboraron grandes beliezas artesanales.

Lnoe de los usos de las fibras €s hacer canastas, bolsas, en gran
variedad de color y tamano.

Las canastas se elaboran utilizando modelos arcai-
COSs y recientes, para su fabricacion se utilizan diversos
materiales de origen vegetal, como carrizo, otate, varas
de sauce, hojas secas, palma; existen otros productos
importantes cuyas técnicas de manufacturacion son
semejantes a las de las canastas. En su fabricacion se
usan fibras de varios agaves: henequén, tule, pajas; de
fibras como el ixtle se elaboran ayates, telas para el
acarreo de objetos, y curiosidades de diversos tama-
Nos y calidades.qo

10 - Idem, pag 31,32 10



VIDRIO.

El vidrio, desconocido por 10s antiguos mexicanos,
fue traido por los conquistadores, quienes cambiaban
las cuentas de este maiterial por valiosas piezas de oro.
La produccion de vidrio soplado se centra principalmente
en objetos decorativos, como figuras de animales, Ca-
nastas, ramos de flores y piezas escultoricas.

Las artesanias de vidno soplado s hacen patentes
cn objetos decorativos.

LLa decoracion de los objetos de vidrio soplado esta
implicita en los mismos y en sus colores @zul, amarillo,
amatista y verde), 10s cuales se obtienen mediante sa-
les quimicas.

El color rojo se obtiene de sales de oro y requiere una
técnica cuidadosa, por tal motivo, los articulos de este
color son muy caroS.ay

IR TS ] PR TSI R o

METALES.

La metalisteria es una rama de la artesania que
trabaja ios metales y se divide en dos oficios:
orfebreria y la joyeria.

Orfebreria.- consiste en la elaboracion de diversas pie-
zas mayores 0 juegos de metal.

Arracadas de plata labradas
v de filigrana, fabncadas por 10s
mazahuas del Bstado de México

11



Joyeria.- consiste en la elaboracion de accesorios de
adorno personal, éstos pueden ser de metales precio-
s0s, como €l oro y la plata, y combinarse con piedras
preciosas; corales, perlas finas, perlas cultivadas, am-
bar amarillo, malaquita, cristal de roca y piedras sintéti-
cas o de imitacion. Al joyero que talla las piedras pre-
Ciosas se le llama lapidario, y cuando se especializa en
b @lh deldim ante, dim antst az

Las farmosas «donas» que recihen kas novias en Patzouaro tienen
pescaclitos de plata

[FEIN [ 2 T PN FTCIN | P )

HIERRO.

El hierro forjado y las numerosas expresiones artisti-
cas son de origen virreinal. LOS conguistadores espa-
noles utilizaron la técnica y la estética propias de su
pais, y desarrollaron importantes trabajos, apoyados en
modelos europeos, concretamente espanoles.

El hierro forjado es de abolengoe virreinal.

Posteriormente, surgieron herreros vy forjadores indi-
genas y mestizos, quienes capataron la importancia y
¢l empleo que el trabajo del hierro ienia para la Nueva
Espana como complemento de la arquitectura, en tér-

" minos de grandes rejas para construcciones civiles y

religiosas, balconeria, chapas, llaves, candados,
chapetones.

Actualmente, las artesanias de hierro se fabrican en
Puebla, Oaxaca, Zacatecas y Querétaro, donde también

12



se utiliza para fabricar alambrén como los bancos para €N la actualidad se tiende a hacer las asas, tanio de los
macetas, accesorios para chimenea y muebles para €aZ0s como de las jarras vy jarrones de la misma pic-

jardin.as

Puebla vy GColima fabrican articulos
do hictro para charreria, algunos
de ellos con trabajos de damas-
quinado de hicrro y plata

COBRE.

Las artesanias de cobre son de origen prehispanico,
de este metal se hacian joyas, armas v articulos de uti-
lidad como agujas; también sc utilizaban como simbo-
o de intercambio en las hachuelas, las cuales tuvicron
un uso monetario.

Ademas se producen objetos decorativos: charo-
las, platos de servicio y para servir alimentos; candela-
bros y vasos, tanto lisos como ornamentados, al burit o
repujados. En joyeria se producen aretes, pulseras,
coliares y otros adornos personales.

Anteriormente, [0s cazos de cobre se hacian de una

sola pieza, excepto las asas y las agarraderas que se
fiiaban con remaches del mismo metal; sin embargo,

13- Idem, pag. 40.41.

ZA. (14

l.as artesanias de cobre de santa Clara dol Cobre Mlchixicat son
claros clempios supernvivicnies implantados por Don YVaso o ke

Quiroga

14 - Idem, pag 42 13



HOJALATA.

La hojalata u hoja de lata, al igual que el hierro, sigue
el canon estetico heredado por Espana. De hoja de lata
se hacen diversos articulos de caracter decorativo, fa-
roles, candeleros y candelabros, que son imitaciones
de los modelos espanoles, éstas imitaciones se deno-
minan coloniales.

Puebla, Oaxaca, Taxco ¥y Patzouaro son algunos de los
cstados que producen numerosos articulos decorativos
de hojalata.

Se matizan con flores y foliaje, dandoles asi un toque
mexicano. También se fabrican cajitas de diferentes ta-
manos, armaduras para cgjas de vidrio, marcos en for-
ma de esfrella para retratos y espejos, 0 poliedros
(pentagonos, hexagonos u octagonos), lo cual les da
un aspecto mudéjar. Tmabién se hacen figuras de ga-
llos y mariposas, y recientemente, adornos para €l ar-
bol de navidad.

Para la elaboracion de determinadas piezas de hojala-
ta, ésta se combina con otros metales como el cobre y
el laton, ya que €stos reciben un tratamiento muy se-
mejante al de la hojalata s

PLOMO.

Las artesanias que se fabrican con plomo practica-
mente han desaparecido, debido a que éste ha sido
sustituido por €l plastico; sin embargo es oportuno des-
cribirlas, ya que el plomo tuvo cierta importancia en un
pasado no muy lejano. Este material se utilizaba para
hacer soldaditos, canones, caballos y ametralladoras.

ldene, pag 43 14
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Los juguetes se fabricaban por medio de un molde
multiple, presentandolos en tiritas que se cortaban facil-
mente. Habia dos calidades de soldaditos, los primeros
eran un tanto rasticos, su acabado consistia en descui-
dadas pinceladas de una pintura de color chillante a
base de anilinas disueltas en alcohol, y los segundos
eran de mejor calidad, solo que su ormamentacion cra a
base de pinturas de aceite, complementada con pintu-
ra dorada y plateada.us

Los juguetes Imas caraciarisicos de este material son los
tipicos soldaditos de plamo.

16.- ke, pag. 45

BARRO.

Todos los pueblos conocieron el uso del barro, pero
se cree gue su descubrimiento fue accidental. Cual-
quicer tierra contienc arcilla y expuesta al fuego se endu-.
rece. El barro humedo es plastico y puede tomar cual-
quier forma que se le dé sin embargo. va cocido se
hace duro, quebradizo y practicamente eterno. No se
descompone ni lo afectan los elementos.

%

Tipica alfareria michocana.

Con respecto a la calidad de las piezas de barro, pode-
mos dividirlo en tres grupos: porcelana, ceramica y al-
fareria.

Porcelana.- es la clase mas fina v se obtiene cuando se
usa arcilla pura (caoliny, en México no se utiliza para las
obras artesanales.

15



b) Torno.- puede ser mecanico o simple, llamado de
alfarero.

c) Molde.- se combinan €l molde y la mano o modela-
do.

d) Pantografo.- se usa un aparato para reducir o aumen-
tar 10s objetos.an

- ot . et

Objetos de barro negro de baxaca.

Ceramica.- aungue en ocasiones se usa este término
Como sindnimo de alfareria, existen algunas diferencias.
En la ceramica se utilizan pastas y otras materias frata-
das técnicamenie y se cuecen a temperaturas altas.
Alfareria.- designamos con éste término al barro corrien-
te. Por regla general la arcilla tiene impurezas, de la
proporcion y naturaleza de éstas depende la calidad y
el color de las piezas. L.a mayoria de los barros cocidos
son de color naranja, aunque tonos diferentes, también
l0s hay negros, rojos e inclusive verdosos o blanqueci-
nos. El color depende de la temperatura y ventilacion
Ccon que se cuece €l barro. Las piezas pueden pintarse
de cualquier color.

Las técnicas utilizadas son:

a) Modelado.- se usan principalmente los dedos vy el il =t R
pun zOn. El tracicionat arbol de la vida el cual se hasa en relatos biblicos.

16
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TEXTILES.

Las materias primas empleadas en la texiileria se

dividen en dos grupos: las suaves v las duras. Entre las
suaves se encuentran €l algodon, la seda y la lana. El
algodon. fue la base de la textileria prehispanica para
elaborar prendas de vestir.
El instrumento con el que fabricaban sus tejidos los
antiguos mexicanos, era ¢l telar de cintura, manejado
exclusivamente por mujeres. Actualmente el iclar de
cintura se usa en la mayoria de las comunidades indi-
genas, con el se fabrican fajas, guechquémitls, manta
blanca, gasa labrada y tela para faldas de enredo. Tam-
bien es importante el telar de pedales, esta integrado
por un armazon de madera, en la cual van montados
dos carretes, en uno se enrolla la urdimbre y en €l otro
el sarape.

Tipico repozo mulicolores.

Con ¢l telar de pedales se producen los sarapes que
tienen su origen en las mantas andaluzas, de las cua-
les derivaron el sarape, el jorongo, el cotén, el gaban,
la ruana. Con el telar de pedales se elaboran también
telas artesanales de algodon, como las cambayas vy las
mantas, con ellas se confeccionan prendas indigenas y
juegos para mesa, los cuales se pueden complementar
con técnicas ornamentales como el deshilado y el bor-
dado.

La indumentaria prehispanica masculina, era muy
sencilla y consistia en un taparrabos v una manta anu-
dada al hombro. Las telas con que se confeccionaban
estas prendas era de algodon, pelo de conejo entreteji-
do y plumas. Las telas se tenian con colorantes de ori-
gen animal y vegetal.as

18- Idem. pagh 5656 17



CUERO.

Aun cuando la talabarteria que se produce actual-
mente en la Republica Mexicana es de origen espanol,
en el México prehispéanico era conocida esta rama
artesanal.

Y A ! e
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El estado de Tamaulipas es farnoso por sus prendas
de vestir de gamuza llamadas «cuerass.

Con las pieles de venado, jaguar y otros animales se
hacian diversas piezas, como instrumentos de percu-
sion, algunas partes de las armas y una especie de
sandalias , éstas consisten en unas suelas de diversos
materiales que se sujetan al pie por medio de correas o

de fibras vegetales.

La talabarteria incluye cuero repujado o liso, gamuza,

huaraches, muebles. ¢tC.asg

Los huaraches son una éspecie de sandalias de orgen prehispanico.

19 -Idem, pag. 63,64,65.
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PLUMAS.

L.a plumaria es una rama artesanal practicamente
desaparecida, ya que solo quedan escasos vestigios.
Actualmente estas piezas se pueden apreciar unicamen-
te en los museos.

i.as plumas se utlizan para la indumentaria de las danzas
folkloncas

Antiguamente existid una clase social conocida como
amantecas, compuesta por maestros oficiales que se
dedicaban a cultivar el arte de la plumaria y quienes
gozaban de una gran prestigio, por lo que eran consi-
derados nobles. o

vk el Gt

CERA.

La cereria artistica se elabora con cera amarillenta y

de bajo punto de fusion, que es segregada por las abe-
jas para consiruir las celdillas de los panales.

L.a cereria artistica se ¢labora on varas
E partes del pais

El procedimiento para extracr la cera, consistc en so-
meter los panales de miel a la centrifugacion y después
a la compresion para separar la miel de la cera. Por
Galtimo se funde la cera a bano maria y se le reduce a
cintas delgadas que se exponen a la accion oxidante

del aire y a la de los rayos solares, que es decolorante.
Se obtiene asi la cera blanca o inodora que posterior-

mente se mezcla con anilinas para obtener los diversos
colores. ey

21 e pagd os.GY 19



PAPEL Y CARTON.

En el México prehispanico, existia el papel de origen
vegetal v animal, con el que elaboraban diversos obje-
tos.

y las ferias.

Con ¢l 1 (lo rtcn( ngala s

Los habitantes de Mesoameérica pudieron expresar
su pensamiento en libros hechos con pieles de anima-
les adobadas y mantas tejidas de algodon, asi como en
papel amate, que es la corteza de esta especie de ar-
bol, la cual se manceraba en agua, machacandola con
piedras pulimentadas; a la pasta, agregaban una sus-
tancia glutinosa que obtenfan de los seudobulbos de
las orquideas, las ldminas se secaban al sol y luego las
unian para formar los libros que se conocen como codi-
Cces .

Los codices se escribian en largas tiras do papcl o de
piel de venado y llegaban a medir mas dc¢ 10 metros de
largo.

Actualmente las especies que abarcan esta rama
artesanal son: papel de amate, papel de chinacalado o
picado, flores, judas y calaveras, mascaras de carton.e»

MATERIAS ANIMALES DURAS.
Hueso.- en la ciudad de México se tallan calaveras y

otras figuras como. botones, perillas, jucgos de ajedrez
y domino.

Domind de hueso.

20
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Cuemo.- con este material se hacen peines zoomorfos,
escarmenadores.

Conchas marinas.- con ellas se ¢laboran cajas vy
destapadores en forma de pescado, miniaturas de con-
cha de abuldn, para aplicar sobre madera.

Guerrero elahora cajas de conchas marnnas.

Carey.- sirve para hacer pulseras, brazaletes, plegaderas,
peinetas, prendedores y aretes.

Peineta de carey.

Coral y perlas.- s€ usan para la joyeria de filigrana. e

Medallon de filigrana, con perlas y coral ncrustadios.

28 Ly pagd THOVETT
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1.3.1. LTUGARES DE VENTA.

Podemos encontrar artesanias mexicanas en las fe-
rias regionales, en los mercados, en las calles, museos,
tiendas artesanales a distintas instituciones (INI, FONART,
IMSS, INAH, INBA, DDF ), y actualmente en tiendas de-
partamentales (LIVERPOOL.,, SEARS, PALACIO DE HIE-
RRO, PRICE CLUB), pues tienen una seccion artesanal,
pero el precio €s muy elevado, vy no se sabe la ganan-
cia que lieven los artesanos, y es 10gico que solo algu-
nos pueden introducir sus productos en €sos almace-
nes, al igual que en los museos v tiendas artesanales,
la mayoria s¢ instala en las calles, algunos en los mer-
cados, pero estos vendedores no son los artesanos,
sino gue ellos compran a los artesanos a un precio risi-
ble, y por logica viene v lo revende aumentando dos o
tres veces ¢l precio.

Para poder obtener la artesania a un precio justo lo
ideal es ir al lugar de origen, no siempre se puede, asi
que como los artesanos tampoco pueden venir a ven-
der su producto se conforman con lo gque venden €n su
region , y con el «apoyo» que les brinda el gobiermno de
su estado.

1.3.2. CONSUMIDOR.

La mayoria son turistas, y regatean el precio, depen-
diendo del lugar al que vayan a comprar las mas ¢la-
boradas. y hacen un consumo considerable para €l ar

tesano, de clase media a clase alta son los principales
consumidores.

1.3.3. DIFUSION.

NoO es suficiente, hay secciones de articulos

artesanales, pero no hay carteles, fotografias, folletos;
lo tnico que hay de este tipo s por medio de FONART,
pero no en un plan comercial sino, Mas bien historico,
algunos posters del INAH, pero sin un sentido comey-
cial, y s6lo son fotos de piezas historicas no de produc-
tos que puedan ser vendidos.
No s0lo es tener una seccion donde venderla, hay que
difundirla, publicitarla como producto de consumao, con
nuevos disenos, sin perder las raices, pero evolucio-
nando y que no vean a la artesania como un srecuer-
do» sino que pueda ser util sin dejar de adornar un lu-
gar de la casa.
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CAPITUL.O 2. CARTEL

El cartel es algo que forma parte de nuestro mundo
visual diario. En los autobuses, en las estaciones del
metro y en los vagones, en teatros y cines, encontra-
mos carteles de los mas diversos tamanos y estilos
que llevan hasta nosotros su mensaje.

Como ocurre con toda manifestacion popular, ¢l car-

tel ha creado su propio lenguaje, sus topicos, sus
convencionalismos aceptados por todos. Esto es bueni
para nosotros (disenadores), puesto que asi podemos
permitirnos una mayor libertad en nuestra ejecucion
grafica, y una mayor calidad.
El cartel suele ser un elemento primordial de muchas
campanas publicitarias. Muchas veces se establecera
una barrera entre nuestra idea artistica y las necesida-
des de tipo utilitario que nuestro cliente creera funda-
mentales; €s bueno conocer sus razones, para poder
discutir en su mismo lenguaje.

Los carteles son un medio de comunicacion de ma-
Sas.

2.1. HISTORIA DEL CARTEL.

El arte es creacion del hombre, pero las palabras y

las pinturas forman parte tambien de su lenguaje. Si el
arte no es principalmente comunicacion, sino creacion,
entonces los carteles, con su funcidn prescrita de publi-
cidad y propaganda, serian una forma secundaria del
arte.
Los carteles han mantenido una curiosa relacion con la
pintura en sus primeros 100 anos de existencia. Aparte
de llevar al consurnidor medio 10os movimientos artisti-
cos del siglo XX, el caracter y las limitaciones de la pu-
blicidad han influido a veces en la forma vy direccion de
la pintura. Esto ocurrid por primera vez en 1870, cuan-
do el cartel acababa de nacer.

En 1866, Jules Chéret (1836-1933) empezo a produ-
cir en Paris carteles litograficos en color con su propia
prensa.

La forma del cartel que ha llegado a nosotros data de
estos anos y se debe a la coincidencia de dos factores:
ciertas mejoras técnicas en la impresion litografica y 1a
presencia del propio Chéret.

La litografia no era un procedimiento nuevo, 1o habia
inventado Alois Senefelder en Austria el ano 1798. Ha-
Cia 1848 era posible ya imprimir hojas a razéon de 10,000
por hora. En 1858 Chéret realizd su primer diseno
litografico en color.

Chéret dibujaba directamente sus disenos en la pie-
dra litografica. Desde entonces, la litografia se habia
utilizado en general simplemente como un procedimien-

to para reproducir ofras de expresion artistica. 23



Desde un punto de vista técnico, es posible frazar la
evolucion del cartel a través de la pagina impresa.

LLos anuncios publicos tienen una larga historia cu-
YOS origenes se remontan a la antigiedad. No obstan-
te, es mas realista iniciar ¢l estudio de su evolucion con
un giemplo mas reciente como el primer anuncio im-
preso que aparecio en Inglaterra, obra de william Caxton
(1477). En €l siglo XVII, se prohibid en Francia colocar
anuncios sin permiso previo. Luis XV ordend en 1761
que los establecimientos franceses colocaran sus mues-
fras paralelamente al muro v pegadas a €l como medi-
da de scguridad, con lo que se anticipo a la cartelera.
Ya en 1715 encontramos una pintura anunciando sorr-
brillas plegables, y en 1800 aparece Bonne Bierre de
Mars, representando parcjas de jovenes que beben en
una pasada; ambos casos en Francia. Pero estos dos
ejemplos no eran mayores que la pagina de un libro.
Hay que esperar a 1869, cuando empiezan a aparecer
los carteles de Chéret; para encontrar un pequeno anun-
cio de este tipo en el que apunta ya el diseno nuevo y
sobrio que sera después la caracteristica esencial del
cartel. Se frata de Chempfleury- Les Chats de Manet,
una composicion que la memoria retiene con facilidad
porque consta exclusivamente de formas planas.

Este tratamiento visual no es tan patente en la obra de
Chéret, quien, a cien anos de distancia, parece basarse
ante todo en las tradicionales composiciones de Ia pin-
tura mural europea.

Chéret aseguraba que para €l los carteles no eran nece-
sariamente una buena forma de publicidad pero que en
cambio, eran excelentes murales.

Esta es la razon de que el nombre de Chéret haya llega

do a ocupar el primer lugar en la historia del cartel. No
es que sus disenos sean obras maestras del arte publi-
citario, sino que sus carteles, mas de mil, son magnifi-
cas obras de arte. En lugar de reinterpretar los grandes
murales del pasado para €l publico de su tiempo crean-
do extensos lienzos de salon, encontré un nuevo lugar
para su obra: La calle.

Los carteles de Chéret aparecieron como una forma

artistica nueva y vital sobre las austeras paredes de
Paris. Gracia al éxito material de esta exhibicion publica
del arte, se ha llegado a decir que los carteles son una
galeria de arte en la calle.
Chéret hizo suyo el lenguaje visual del arte popular que
se utilizaba en los programas de circo decorados - Como
el Cirque Rancy de mediados de los anos 1860 - v 1o
ensancho, como solo él podia hacerlo con su experien-
cia de litografo. Sus carteles combinan la tecnica v la
interpretacion tradicionales del gran arte mural con otro
ingrediente esencial: el sentido del idioma popular; los
anunNcios americanos se imprimian en secciones pe-
guenos usando blogques de madera. Es muy posible
que todos estos elementos contribuyeran al aspecto fi-
nal del cartel, pero fue sin duda el esfuerzo de un solo
hombre. Chéret, 1o que confirié al cartel su caracter es-
pecifico.

El caracter fluido efervescente y translicido de la
impresion de sus carteles se inspiraba quizas en ¢l co-
lorido de las alas de mariposa que Chéret tenia siempre
ante ¢l cuando trabajaba. L.a cuidadosa, y al mismo
tiempo sobria, disposicion de las capas de color conun
minimo de aparato técnico da una sensacion de espon
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tancidad en comparacion con la cual parecen excesiva-
mente elaboradas muchas producciones de la cultura
de masas.

Es probable que hoy encontremos la obra de Chéret
mas representativa del final de una gran tradicién euro-
peca que del comienzo de una nueva era artistica; sus
lazos con Tiépolo son Mas patentes para nosotros de
lo que quiza fueron para sus contemporaneos. En aquel
fiempo, las iInmovaciones que suponia su obra resulta-
rian mas claras. El llamativo uso del negro en sus pri-
meras obras y el entrelazamiento de las formas lisas
entranaba una ruptura de la interpretacion tradicional
de los cuerpos solidos y el habito de crear una ilusion
de relieve, ruptura que artistas mas jévenes como
Toulouse - Lautrec y Bonnard llevarian atin mas lejos.
Henry Van de Velde, uno de los grandes portavoces del
Art Nouevau, mencionaba a Chéret como uno de los
precursores mas importanies de este movimiento de
las artes decorativas. Esta conexion se aprecia clara-
mente en Les Girard (1879), por €l caracter bullicioso
de la composicion y los elementos del diseno largos y
puntiagudos.

La inlfuencia de éste crecié cuando los artistas jove-
nes comprendieron que €l cartel, por su propia natura-
leza, iba a crear una especie de taquigrafia visual que
permitiria expresar ideas de una forma sencila y direc-
ta. Sus carteles fueron siempre primeros pasos en esta
direccion. Expresan con fidelidad el espiritu de la épdca
llamada «fin de siecle», pero elevandolo a un mundo de
ilusiones mediante un estilo-casi alegérico; son un co-
mentario decorativo de l1a vida que se desarrollaba en
las calles donde aparecieron los carteles.

Henri de Toulouse - Lautrec (1864-1901), en cambi®

acentuo el estilo de Chéret, pero lo utilizé para descri-
bir las vidas interiores de los habitantes de esas ca-
lles.
Dramatizé su propia experiencia personal y utilizo el
cartel como medio para expresarla. El eclemento
caricaturesco, irénico y saitirico, las formas sencilias y
lisas, la linea decorativa eran artificios que Lautrec po-
dia emplear en un cartel, pero que no hubiera podido
expresar tan sencilla y directamente dentro de las con-
venciones de la pintura de su tiempo. Sus carteles tie-
nen un caracter de bosquejo que es mucho menos
patente en los cuadros y dibujos que realizd sobre los
mismos temas; volveremos a enconfrar esta formula-
cion simplificada en la obra de muchos pintores de la
primera mitad del siglo XX. El estilo de carteles de Lautrec
relaciona el cartel con el arte del pasado al tiempo que
lo establece como forma de expresion; Lautrec relacio-
na el cartel con la evolucion futura de la pintura al tiem-
PO que consolida esa forma de expresion.

Los carteles de [autrec - 31 solamente - constitu-
yen una importante aportacion a la historia del cartel.
La contribucion de Lautrec al arte del siglo XX se refleja
indirectamente en todos los disenos de carteles, pues
ayudo a establecer el caracter directo del cartel como
forma artistica. Aungue después de él no hubo ningun
disenador de carteles de su calibre en Francia, €l im-
pacto de su obra afectd a la pintura, a través de la obra
de Pablo Picasso.Picasso llegd por primera vez a Paris
en 1900, pero en Barcelona habia conocido ya el dise-
No frances «fin de siecle» a través de reproduccionoes
publicadas en diferentes revistas.,
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Estos lazos con ¢l discno de los primceros carieles, v on
ultimo término con las atrevidas caricaturas dc Lautrec,
parecen tener su continuacion directa en las formas sim-
ples y monumentales que aparecen en la pintura de
PFicasso hasta los anos reinta.

Oftro artista cuyos carteles contribuyeron al despla-

zamiento desde el naturalismo hacia el periodismo na-
rrativo O descriptivo fue el suizo Théophile Alexandre
Steinlen, que llegd a Paris en 1881.
Algunos carteles de Steinlen implican un comentario
social directo. Asi mismo participé en la famosa serie
de disenos destinados a la decoracion original de Le
Chat Noir. Nunca se ha calibrado el efecto de todos es-
tos carteles sobre uno de los mas grandes artistas del
siglo XX durante su juventud, pero el paso del
naturalismo del siglo XIX a la descripcion y decoracion
sencillas, se debe a la nucva libertad conferida por el
idioma popular de los carteles. qq

24 - parmicoal, John. Los carigles, su tustoria Y su lenguaie, BEditorial GG, 1995, pag. 7,.8.9.10

2.2. CARACTERISTICAS.

Las caracteristicas de este medio son muy parect
das a las del mural, debe ser legible desde Igjos y ¢n
poco tiempo, debe tormarse en cuenta su colocacion y
debe ser empleado para informar acerca de algo que

ucedera en el futuro.
La vigencia del cartel esta determinada por la duracion
de la informacion que contenga. Esta informacion por
lo general caduca una vez pasado el evento o la situa-
cion para la cual fue creada.
La audiencia que tendra contacto con ¢l cartel €s
aleatoria y reparara 0 no en ¢l mismo discno. Debe ¢s-
tablecer una comunicacion muy directa v una idca muy
clara de lo que se quiere comunicar.
Se debe considerar si la imagen es clara 0 no. si ¢
texto funciona, vy si el individuo se detendra dos veces a
verlo.

Juegos olimpicos cspectales de
Texas. creado por Derek welch
vy John Evans. ¢s un cartel senc-
1o pero llamativo, No exagdora
clemaentos 1 colores
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VENTAIJAS.

- Medio versatil para la informacion.

- Capacidad de sintesis.

- No tiene limitacion de tiempo y espacio.

- Faciimente reproducible.

- Abarca mucho pablico.

- La comunicacion se manifiesta en diferentes niveles,
primeramente por el impacto visual y segundo, por el
procesamiento de la informacion.

Cartel disenado por Ron Kellum para la publicidad de un festival
musical, haecho a base de collage por fotocopia v spray: expresa
cClaramente las ventajas del cartel.

DESVENTAJAS.

- La informacion dada por el cartel, por lo general,
caduca una vez que ha pasado €l evento o situacion
para lo que fue creado.

- Su eficacia dependera del interés del perceptor, vy el
diseno del mismo.
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designere!
¥y remly Hwne
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wathabop
Wediraaday, April Sth,
it 3120 ba roren XD of e An Ruidong:

Fophun pplysineions. pop SAHE
Monday, Aprii 17%h.

Ekny wl i pecechett wedhl &%) pom
# roorm 148 oF b iy Bolfing.

THem wiF b & entvesd cbeefiniby

& i Vet bre Thik cormeney,

. m e

begt iy meaite”

Dow't be & staeker
Apply nowll!

Diseno de Paul Dcan que fue
realizado con ilustraciones li-
bres de derecho de autor y fo-
focopiado en rojo y negro.
como desvontajas: caduca la
informacion v no s muy fegi
ble, ademas ¢l discno no cs
muy atractivo va (ue <l color
novaria y no resalia la magen
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2.3. MENSAJE.

El cartel es un papel sobre la pared y como medio de
comunicacion es antiquisimo. La aparicion del cartel fue
predominantemente social, sin importar que diferentes
pudieron ser en su realizacion material los primeros
carteles.

Los indicios del cartel modemo como medio persuasi-
vo estan relacionados con el desarrollo de las técnicas
propias de la imprenta, la creciente produccion indus-
trial y la consolidacion de la burguesia como clase.
Estos primceros carteles, destinados a un amplio publi-
CO, poscian objetivos definidos: transmitir un mensaje
que¢ suscite una respuesta del publico.

A partir de 1900, acentuaron la relacion progresiva-

mente activa enire el cartel y la promocion de ventas:
nuevas necesidades sociales impulsadas por la creciente
urbanizacion, el surgimiento de modemas técnicas y
productos, la ampliacion de mercados y la exportacion
de capitales.
El estilo cambiante del cartel, orientado a informar de
modo rapido y directo, expresa las transformaciones
economicas vy las exigencias sociales de cada época.
Un estudio de este medio permite seguir una evolucion
politico-ideologica de clases de la sociedad capitalista
durante los ultimos cien anos, € indicaria como €l cartel
se fue convirtiendo basicamente en instrumento de pro-
mocion comercial y condicionamiento de las ideas con
un objetivo de consecuencias alienantes. Esto se ad-
vierte incluso, en los carteles de proposito cultural, tras
l0s cualcs se aprecia un propoésito especificamente co-
mercial.

El cartel participa directamente en campanas politi-
cas. Desde ese momento aparece €l cartel que repre-
senta a las fuerzas de la justicia vy del progreso social,
paso determinante propiciado por la toma del poder
de la clase proletaria.

El cartel sera asociado rapidamente a los métodos de la
corriente pubiicitaria comercial y politica imperialista,
basados en la creacion de condicionamientos menta-
les tipicos. En este periodo se exploran nuevas tecni-
cas, desarrolladas vertiginosamente a partir de la inven-
cion de modernos métodos de impresion, facilitan la
reproduccion de carteles en cantidades considerables
y la proliferacion de imagenes multicolores en €l espa-
cio de la ciudad. El impactd visual que esto causo, hizo
posible el auge de una definicidon dada por Félix Beltran:
«e} cartel como un grito en la pared».

El desarrollo de los medios de transporte, las transfor-
maciones viales y la irrupcion de ia velocidad propicio
que el cartel tambi¢n se trasladara a un nuevo contex-
to: las avenidas y las carreteras. Este nuevo tipo de
cartel exigia una lectura mas rapida y sencilla vy, aunque
la velocidad de estas primeras maquinas resulta com-
parativamente infima con las actuales, fue en su epoca
suficiente para requerir la existencia de un nuevo me-
dio derivado del cartel.

El atractivo del color motivd un cambio en la rela-
cion entre texto e imagen. Esta aunque no se apartara
grandemente de la realidad a la cual representaba, es-
taba colmada de colores que no respondian a la reali-
dad objetiva.
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Esto se convertia, en un recurso de atraccion vi-
sual. Este recurso de centrar la atencion del pablico
es esencial en el cartel. Es uno de 1os requeriminetos
basicos, pero no €l Gnico, pues llamar fa atencion no
supone persuadir, ni establecer la comunicacion con
el publico. No siempre lo mas visible es lo méas legi-
ble. A veces una imagen es mas visible aunque sea
menos legible.

El principio de gue lo simple se percibe mas facil y

rapidamente que lo complejo, se presenta como un re-
querimiento del cartel. La imagen es fija, independien-
temente de la diversidad de movimiento frente a ella.
El publico puede encontrar €l mismo cartel en diversas
partes y en cada una de ellas enfrentarse a éste de
manera distinta, segun el contexto en que se esté situa-
do y segun las relaciones que se establezcan con las
demas imagenes que le rodeen, las cuales pueden com-
petir visualmente con €l cartel hasta llegar a disminuir
sus efecios.
La proliferacion de un mismo cartel responde a la nece-
sidad de insistir para persuadir. La atencion del publico
ante el cartel no es voluntaria; el transeunte que pasa
frente a €l no lo busca intencionadamentie se 10 encuen-
fra en mas de una ocasion hasta que se impone a su
conciencia.

La simplicidad, que se alcanza en lo que tiene me-
nos cantidad y diversidad de relaciones, es indispensa-
ble en €l cartel. El percibirla adecuadamente dependera
de la capacidad de discriminacion del pablico.Otro prin-
cipio inherente a la efectividad del cartel es el contraste.
Simplicidad y contraste son dos facetas basicas en la

percepcion de las imagenes, en la adecuacion del evo-
car y persuadit. Estos principios deben adaptarse, pri-
mero, a aquello que se desea transmitir para luego ana-
lizar la manera en la que se insertan en el entorno don-
de seran aplicados.

El angulo, la distancia, la iluminacion y la dimension

son elementos con los cuales tiene que trabajar €l es-
pecialista.
Tiene que elaborar no para un espacio fijo e inmutable
como en la pintura, en su caso, €l espacio en €l cual
inserta su trabajo es ilimitado vy, para obtener la aten-
cion y difundir ideas, requiere limitar este espacio con
esa superficie que es el cartel. Para alcanzar esto debe-
mos considerar desde donde incide el cariel en el tran-
sito incesante del publico, o la distancia de observa-
cion, las dimensiones vy la iluminacion. Unido a estos
factores, esta el simbolo; este tiende a confundirse,
cuando una imagen €s simple se cree que es, por €llo,
simbolo a fravés del cual ofrecemos una cualidad de
algo a través de otra imagen. El simbolo en el cartel
logra decir mas con menos, porque sintetiza y enfatiza
lo esencial, elimina 1o superfluo, ofrece el minimo de
informacion precisa para hacer comprensible la idea y
atras fuertemente la atencion del publico.

El cartel esta compuesto por dos clases de image-

nes. Una de ellas es el texto, es un complemento de ia
ofra clase de imagen.
El texto como imagen debera enfatizar el mensaje que
se desea transmiitir en €l cartel; pero no siempre €l texto
se integra como parte de un sistema del cual €s un
elemento inseparable; muchas veces resulta ser un
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anadido sobreimpuesto a la ofra clase de imagen o sin
relacion con esta. El texto hace comprensibles las de-
mas imagenes aparecidas en el cartel, mas es valo-
rado a menudo en un segundc plano de importancia
visual.

El cartel fue en sus inicios un derivado de [a pinfura
al asimilar Ias técnicas y las cualidades expresivas pro-
pias de este arte, aunque se diferenciaron en su fun-
cion y en sus posibilidades de difusion. La preocupa-
ciOn por establecer una comunicacion directa con el
publico, el cumplimiento de la funcion esencial a todo
cartel fue perfilando las caracteristicas de este medio.
El cartel exigia, por la propia naturaleza de su existen-
cia, €l establecimiento de una amplia y objetiva comu-
nicacion con el publico.

Las caracteristicas fisicas del cartel -una superficie limi-
tada por 4 lados- acercan este medio al arte de las li-
neas y colores sobre un plano, pues parten de una rea-
lidad fisica similar: su bidimensionalidad.

El cartel en sus inicios no tuvo la competencia de otros
medios. Pero en las condiciones actuales, el cromatis-
mo de un papel sobre la pared es insuficiente. Por €llo
tiende a verse un cierto apego, a veces, por colores de
mas apagado contraste, para llamar, por €sio mismo,
mas fuertemente la atencion del pablico.

Es indispensable hacer referencia del cartel como feno-
meno estético. En el propio acto perceptivo esta pre-
sente la estética, la relacion entre lo que es, cOmo es y
para que es, las formas y las funciones se encuentran
indisolublemente unidos en el objeto. En el cartel, como
cualquier otra actividad humana, esta implicita la estéti-
ca.

El cartel tiene relacion directa con las condiciones

sociales del medio y €l momento historico. Es la
expresion sintética de un arte que recibe influencias
de los cambios sociales, econdmicos y politicos, ast
como de las nuevas posibilidades tecnologicas, en el
contexto de una necesidad cotidiana de rapida infor-
macion.
Otro fendmeno concreto es la disminucion en la crea-
cion de carteles turisticos, deportivos y artisticos. Una
encuesta indicaria la incesante obsolescencia de las
modas en €l arte. Simbolo de la época conflictiva que
experimentamaos ¢s que los carteles mas originales de
la exposiciones culturales internacionales intentan aho-
ra sorprender mas que convencer.

La dependencia del artista respecto del cliente limita
sus posibilidades como creador. Ademas ha sido im-
puesto el criterio de que 1o mismo «vende» una zona
turistica que un hecho cultural o un articulo de produc-
cion en serie. El caracter sensacionalista de la imagen
grafica ha cedido lugar a un estilo discreto que rehuye
la intensificacion del estimulo visual y que transforma la
antigua espectacularidad en una apelacion mas subjeti-
va y sutil.

La tendencia actual de representacion simple y direcia
constituye una reto a las formulas convencionales del
cartel llamativo 0 simplemente atractivo.

Los estereotipos de la fraseologia destinada a agra-
dar e incitar al consumo s¢ ven poco a poco sustituidos
por un nuevo lenguaje visual de mayor originalidad y
calidad plastica.
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Lo que buscan estos grupos €s, encontrar medios
mas funcionales v convincentes, asi como métodos
mas efectivos de comprension mutua en un mundo
lleno de contradicciones, que toma cada vez mayor
conciencia de la disparidad de posibilidades y de la
desigualdad de niveles de vida.

El cartel tiene el papel de reflejo direcio de la realidad.
Con tal funcion apoya la propagacion de ideas y acon-
tecimientos. '

Existe el criterio de que todo cartel es eminentemente
politico, porque refleja los diversos intereses de las cla-
ses sociales, ¢s un medio de apoyo para la accion.
LLos contenidos varian radicalmente las intenciones eran
diacunctralmente opuestas a las del pasado. La detensa,
cl estudio, la salud, Ia cultura en su sentido mas am-
plio, son algunas causas de las innovaciones en €l car-
tel.

La pintura y la actividad plastica de algunos artistas fa-
vorecio la concepcion de un cartel concebido muchas
veces como un lienzo. Pero la espontaneidad controla-
da, condicionada a las necesidades de difundir determi-
nado tipo de idea, de adecuar las imagenes a los reque-
rimientos propios del cartel.

2.4. TIPOS DE CARTEL.

TURISMO, CONGRESOS Y FERIAS.

En el cartel turistico, se recurre casi siempre a la {o-
tografia; en este tipo de cartel debe hacerse una cuida-
dosa seleccion de tipografia, ya que no debe
desarrmonizar con el paisaje. En carteles de publicidad
turistica de un pais, es posible utilizar alguna caracteris-
tica peculiar de éste.

Exposicién y feria de ganado del sudoeste
Imsenao de Kile Mize.
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En cuanto a ferias v congresos, salvo que haya algun
simbolismo obligado, la libertad grafica es amplia v ele-
vada. Conviniendo que haya algun detalle que singula-
rice el congreso o feria de que se trate, que lo diferencie
de ofros y permita su rapida identificacion.

PRODUCTOS.

Si el cartel es para una marca determinada, no hay
que olvidar que existe una «imagen» ya establecida que
hay que conservar, puesto que la identifica y diferencia
de los competidores. Muchas veces, esta imagen pue-
de ser respetada, modernizandola o actualizéndola sin
que pierda sus caracteristicas.

Publicidad de prendas de vestir. Discno de
Antero Ferrcira.

CINE.

El cartel de cine tiene caracteristicas muy dcfinidas:
alguna escena de la pelicula dibujada en estilo relalista
a todo color, y muchas veces con acrografo.

MICHELLE PFEIFTTLRY

MEG REAN

L

Batman Remms, Wi . ‘

Discno de Jmmy Wachte! y a e :

Victor Martin. ‘I FFI'"NS ,

DUELE 2Ny

: TN SEATTLE
Slcepless n Scattle, 'Tn Star
Discno de BLT & Associates

Esto esta empezando a cambiar poco a poco, nuevas
técnicas, trucos, y mas recursos, va no €s solo un com-
plemento de la pelicula, sino que ocupa un lugar muy
importante, ya que dependiendo que tan atractivo sea
el cartel, lama 0 no la atencion la pelicula.
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TEATRO Y MUSICA.

[La mayoria de los carteles de teatro recurren al tipi-

co cartel de imprenta sin planificacion grafica alguna.
Sin embargo, cuando se ha hecho alguno bueno ha
causado impacto.
Es muy importante para este tino de cartel que se co-
nozca la obra (eerla) y hallar una sintesis visual. En
algunas obras clasicas o centenarias puede ser intere-
sante dar al cartel un cierto sabor de época.

=

MADAMA > BUTTERFLY

Diseno Thomas G Fowler

-

[.0s carteles de musica nos ofrecen una simbologia iy
rica: las notas musicales, el papel pautado. los instri-
mentos de viento, cuerda o percusion, todos son cle-
mentos de gran riqueza grafica que significan una fuen-
te practicamente inagotable de inspiracion para ¢stos
carteles.
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CARTEL. POLITICO, ESTATAL O DE INTE-
RES PUBLICO.

lLos carteles politicos estan destinados a propagan-
das eleciorales de partidos, 10s cuales resaltan las cua-
lidades de sus candidatos; al igual que los carteles poli-
ticos estatales.
El campo de los carteles lamados de «interés publico»
€S muy interesante; ya que en ellos no se anuncia algo
(ue va a beneficiar a una determinada empresa comer-
cial, sino a roda la comunidad, nacional o internacional
segun ¢l caso: mantener impio €l pais, luchar contra el
analtabctusmo, contra el hambre, etc.

IEV * Dia de la tierra, Nueva York. di-
- C?%Y sCNo de Seymour Chwast.

Dada su finalidad - alcanzar a todos -, estos carteles
estan menos esclavizados que otros a un objetivo eco-
nomico,

Pero tienen también sus limitaciones, deben contener
una idea o bastante amplia para que todo el mundo se
sienta representado en clla.

CARTELES DE PRESTIGIO.

Este es un cartel que encarga una compania priva-
da, pero sin una finalidad lucrativa inmediata, aparente.,

Manta «MIssion Dolores» de 1a
B compaiia Pendcton
Disenio o o Angeh

JAI3 D) A TR IR PR L

FHHATPRE Lasd | by s u EA
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2.5. CORRIENTES ARTISTICAS
DEL. CARTEL.

ART NOUVEAU.

El Art Nouveau fue el estilo moderno mas caracteris-
tico del cambio de siglo.
El discno de carteles formo parte de ese movimiento
artistico que afecto tanto a las artes mayores como a
las menores; en cuanto estito, el Art Nouveau dio un
valor decorativo v ornamental a las configuraciones li-
neales que con frecuencia derivaban de formas organi-
cas. El término «Art Nouveau» se aplicd a este
moviemienio en Gran Bretana y los Estados Unidos; en
Alemania se llamo «Jugensdtil», en Francia «Le Style
Moderne»; en Austria «Secession»; en lItalia «Stile
Liberty»; en Espana «Modernista»; pero en todos los
Caso0s, su interpretacion iba unida a la idea de 1o nuevo.
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Este estilo, que surge en parte del movimiento inglés
de artes vy oficios, se desarrolld en los diversos paises
de Europa y en los Estados Unidos.

Elatan por lo «<nuevo» impulso a estos grupos a romper
con la tradicion académica y a constituir asociaciones
secesionistas, como las de Munich vy Viena.

Las formas inspiradas en los grabados japoncses son
uno de los elementos mas significativos del Art Nouvea,
especiaimente en su version parisina. Disenos de este
tipo habian aparecido en los envaoitorios de papel de
algunos articulos del extremo oriente,

AR §eADue Mley

[SOEN

. B
o owam b g PAATauT

5

Pierre Bonnard, La Revue Blanche, 1894

También habia una serie de grabados erdticos. Al mis-
mo tiempo que una influencia directa sobre el cartel
europeo el grabado japoneés, con su reflejo de vida coti-
diana y de otros aspectos mas fascinadores, ha tenido
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un profundo efecto sobre fa publicidad pictdrica. Nume-
rosos carteles afines al Art Nouveau muestran una acu-
sada similitud de composicion en lo que puede consi-
derarse la version europea de 1o japonés.

El Art Nouveau, contenia elementos de diseno que

anticipabhan evoluciones futuras, y también presentaba
referencias a un remoto pasado; el espiritu medievalista
fue uno de los elementos esenciales en ese cimulo de
factores que se designa con un término sobrecargado
de significados, tras de los cuales se escondian tantos
estilos y manifestaciones de transicion de las artes de
1900,
Uno de los rasgos mas significativos de esa amalgama
general de estilos y técnicas que se dio hacia 1900 era
cl hecho de que una forma artistica podia afectar, a la
evolucion de todas las demas. El cartel, participé en
este intercambio. es

25 - Idem, pag 29,3031

SIMBOLISMO.

Los artistas simbolistas utilizaban las retorcidas figu-
ras lineales vy los contornos amorfos del Art Nouveau
para describir tanto [o sagrado como lo profano. En el
siglo XIX, pese al afan general por guardar las aparien-
cias, era posible decir algo sobre aquellos campos de
la experiencia humana que normalmente estaban re-
servados a la imaginacion.

s =

Car] Strahtman, diseno de pagina musical, Jugendstit
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Las imagenes gue podian expresar, en términos equi-
valentes, la pasion y las excitaciones estaban cargadas
de referencias clasicas o religiosas pues asi lo exigia
una sociedad que necesitaba enmascarar sus sentimien-
tos. Salomé, la esfinge, pan, medusa. la mujer-nina, la
serpiente, son temas que aparecen uno v otra vez en la
pintura, el cartel v la poesia.

En aquellos anos se estaba produciendo un camibno en
el publico gue coleccionaba obras de arte. En el lugar
de la aristocracia de la ticrra y el dinero, cuyos gustos
eran en general conservadores vy, ligados todavia al cla-
sicismo y al siglo XVIIi, encontframos ahora una uneva
burguesia que no tiene ninguna de estas ideas precon-
cebidas.

Los disenos pictoricos de los carteles y cuadros conte-
nian, en cuanto documentos, una informacion visual
que no habia de presentarse necesariamente en forma
naturalista. Rostros agrandados, casi expresionistas,
festones decorativos compuestos de 0jos, signos anti-
guos y simbolos rosicrucianos se mezclan unos con
otros sin excesivo cuidado por respetar las tradiciona-
les reglas de la composicién pictorica. Muchos cuadros
simbolistas parecen carteles, con sus temas alegoricos.
su colorido subjetivo vy su llamativa imagineria. Este
renacimieno de la iconografia fue de gran importancia
tanto para la pintura como para €l grafismo. El uso de
simoblos confiere al diseno de una realidad v una uni-
dad propias, yva no es necesario disponcer los objetos
dentro de los limites naturalistas propios dc la vision
unilateral impuesta por la tradicion ilusionista de la pin-
tura de caballete.

La mayoria de los pintores simbolistas destacados
realizaron también carteles. Maurice Denis decia en
1920: «Lo importante es encorntrar una silueta que sea
expresiva, un simbolo que, solo por su forma y colori-
do sea capaz de atraer la atencion de la multitud, de
dominar al franselunte. El cartel €s una bandera, un
emblema, un signo: in hoc signo vinces».



[Los simbolistas hicicron otras aportaciones a la evolu-
cion del diseno pictorico que afcetaron cl curso de la
pintura y del diseno publicitario: desarroliaban diversos
aspectos de una sola idea dentro de una misma obra
dc arte. De este modo podian tratar simultaneamente el
pasado y €l presente, o diferentes aspectos de un mis-
mo {cma, comao por eiemplo, €l «Sagrado» y el «Profa-
no»; ademas combinaban las formas de arte para que
la misma idea pudiera expresarse pictérica, musical y
oralmente.

El empleo grafico de estos métodos forma parte des-
dc entonces del lenguaje de los carteles. Sin embargo,
hasta los anos sesenta No apareceria una generacion
capaz de descubrir lo prenadas de significado que esta-
ban estas obras.es

26.- Idem, pag. 48,49,50

CARTELES HIPPIES.

LLos disenadores del cartel hippie recurren mucho al
pasado, como si €ste constituyera parte integrante de
su experiencia; estilisticamente hablando, el pasado
partcicipa del presente.

El culto a lo extravagante ha vuelto con fureza renova-
da a una sociedad materialista que ha multiplicado por
mil sus recursos técnicos sin ser por ello mas sabia.

Patladinl, Medusa, 1968
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El cartel hippie es mas brillante, mas elaborado y mas
accesible que su predecesor. Se han resucitado algu-
nos métodos emplados por los disehadores de los anos
noventa, pero exagerandolos y amplificando sus efec-
tos.

En estos disenos, se mezcla deliberadamente la deco-
racion vegetai con las inscripciones para que resulte
mas dificil disitnguir el mensaje.

Ni en 1890 ni en 1960 se debe esta confusion a un

intento de elaborar un codigo inteligible solo para los
iniciados, sino que en ambos casos se pretende apelar
mas a los sentidos que a la razéon. Al presentar un dibu-
JO confuso el artista nos esta diciendo: «disfruta, deja
que el efecto caiga sobre ti, que pase a través de i,
usalo, vivelons.
He aqui la clave de muchos carteles disenados en los
anos 1960, desde los comerciales que abogan por la
«sociedad de consumo» hasta los que propugnan
«amor» 0 «paz» como filosofia. Muchos de estos carte-
les confian en su atractivo sensual y suponen una rup-
tura con las actitudes mantenidas en décadas anterio-
res, cuando el disenador ponia a punto técnicas desti-
nadas a fransmitir un mensaje claro y conciso. En los
anos sesenta, el publico ha desarrollado el habito de
ver sin leer, incluso de oir sin escuchar realmente. Se
frata en esencia de una actiud mental: 10s mensajes
llegan generalmente a través de los sentidos.

El cartel hippie tiene unos efectos mas amplios debi-
do a la revolucion técnica que han experimentado en el
interim 1os procedimientos de impresion: €l desarrollo
de la tipografia y €l uso de la litografia en offset.

Este ha posibilitado la produccion en serie de obras en
color y las grandes tiradas de los carteles fotograficos
en blanco y negro.

Las empresas editoras han sabido aprovecharse de
esta situacion, aunque también 1o han hecho las pren-
sas privadas.

I.a consecuencia para la publicidad de este furor por

los carteles ha sido en general convertir el anuncio co-
mercial, € incluso el cartel politico, en un mural decora-
tivo, asi como enlazar los carteles de los anos 1970
con los disenos de hace casi 100 anos.
Los carteles de los anos sesenta se alimentan también
de imagineria coniemporanea, aungque €sta puede es-
tar mezclada con los estilos del pasado. Las referen-
cias a la ciencia - ficcion, a los comics y a los medios de
comunicacion aparecen con frecuencia en los carteles
de los diversos movimientos underground. en

27, ldem, pag 56.57,58,59,60 39



MODERNISMO.

El término «moderno» ha llegado a sugerir un cierto
vacio cuando se aplica a las artes, como si representa-
se una solucion al disefno que el tiempo hubiese coloca-
do completamente al margen de todos los demas esti-
los.

Viadimrr Lebedew, Ejérciio y Amma-
da Rojos, 1919

Dos factores parecen haber actuado en esta época de
modo decisivo: el diseno formal moderno y ¢l moder-
nismo decorativo. El primero esta intimamente relacio-
nado con el concepto de funcion, que ocupd el lugar
del término «ornamento», utilizado para describir el di-
seno decimononico. Implica un diseno con vision de
fururo que enlaza arte con industria en la era de la tec-
nologsia,

El segundo factor, el modernismo decorativo, prospero
en una época de abundancia, representaba fundamen-
talmente un trabgjo individual v, en lo que a los carteles
se refiere, estuvo normalmente relacionado con la pin-
tura.

El modernismo formal alcanzaria su sintesis en el
modernismo decorativo del Bauhaus y cabe distinguir
en el dos periodos: el primero abarca desde las postri-
merias del Art Nouveau, hacia 1900, hasta el auge de
la influencia del Bauhaus en nlos primeros treinta y el
segundc coincide con la primera etapa decorativa de la
sociedad de consumo que se inicia tras la Segunda
Guerra Mundial. Inevitablemente, algunos clementos del
diseno formal aparecen como decoracion, y esto, como
veremos, fue considerado en general un compromiso
entre unos principios mas rigidos de diseno y la moda
decorativa que surgio como resultado de la aparicion
de nuevas formas.

El caracter de los dos factores mencionados, que iban
a forjar las nuevas formas tanto de los carteles como
de la pinfura,se puso de manificsto en los anos inme-
diatamente posteriores a 1900.es
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FUTURISMO.

El futurismo parecio anticiparse a la naturaleza de la
guerra mecanizada, vy los dadaistas nacieron de la an-
gustia que provoco aquella absoluta desesperanza.
Aparte de esto, los numerosos cambios de estilo de los
diversos movimientos artisticos del siglo XX tienen su
origen en los anos 1900/1917. El elemento mas impor-
tante del diseno de esta época es la busqueda de un
nuevo orden estructural, busqueda que es mas patente
en los que llamamos agqui «Movimientos artisticos for-
males». Estas corrientes artisticas se dieron a conocer
enfre 1908 vy 1917.za

CUBISMO.

L.a pintura cubista suponia un nuevo lenguaje picto-
rico gue iendia a la abstraccion; sin embargo, por mu-
cho que se alejaran los cubistas de la realidad, siempre
volvian a ella, pues el cubismo era basicamente un arte
preocupado por lo real.

Robert Béreny, cartel para los
cigarros Modiano.

249 Wk e V7

De hecho los cubistas tenian muchas mas cosas que
decir sobre €l arte y la realidad que muchos otros pinto-
res que se habian mantenido fieles a la tradicion
posrenacentista de la representacion ilusionista. Los
cubistas aplicaban una doble aproximacion - intelectual
y sensual - del artista a la realidad. Este ya no tenia por
que registrar su vision de un objeto desde un anguio
determinado, como prescribia la tradicion pictérica se-
cular. En lugar de ello, €l cubista analizaba 1o que el
sabfa de ese objeto que tenia ante €l y, por tanto, 1o
representaba desde t0dos los angulos simultdneamen-
te, lo cual obligaba a descomponer la realidad en pie-
zas para recomponer luego estos fragmentos en una
nueva forma estructural.

De este modo la pintura se manifiesta mas claramente

como un producto del intelecto del artista y €s preciso
desarrollar en la obra de arte un nuevo lenguaje formal
para describir el espacio. Una pintura asi nacida tiene
vida propia.
Cuenta con su propia realidad, que se nos invita a ex-
plorar mentalmente. En €l pasado, se invitaba al obser-
vador a «darse un paseo» por un paisaje con la ayuda
de diversos artificios pictoricos, como €l camino que
llevaba a una distancia media con sutiles vueltas y re-
vueltas.

Los cubistas rechazaron estos métodos de asocia-
cion de ideas que, despues de todo, cran a menudo
simples respuestas sentimentales ante la representa-
cion de una vista. En lugar de ello, persiguicron una
estructura artificial que fuese captada por la mente y 10s
sentidos Como una experiencia nueva.
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Para dar la impresion de una realidad nueva, carga-
ron el acento en los elementos tactiles de los objetos
del cuadro, bien mediante la representacion de las fi-
bras superficiales de la madera o el marmol, bien incor-
porando literalmente a su obra trozos de los materiales
deseados. Asi aparecieron, pegados a los cuadros, tro-
Z0s de carteles, rotuios, arena o «collages» en general.

Ea)
i H

Cassandre, Dubo-Dubon-Dubonnet, 1934

DUBO DUBONNET

VIN TONIGUE
it Nu[fil'r-!%

La obra de arte es, pues, una entidad independiente
que constituye una nueva realidad en si misma. Es inte-
resante senalar que esta corriente artistica del siglo XX
fue el resultado directo de la colaboracion de dos figu-
ras: Braque y Picasso. Es importante ver que el cubis-
mo fue una revolucion tanto intelectual como sensorial:
la mayoria de los criticos de arte subrayan la primera,
pero los pintores han demosfrado que es, cuando me-
nos, igualmente significativa la lamada a los sentidos y
al lenguaje técnico de la pintura misma. A esta doble
revolucion debe anadirse, pues, un tercer elemento: la
invencion del artificio técnico del «collage». Todas estas

innovaciones fueron las responsables de los cambios
experimentados por el estilo de los carteles durante €l
siglo XX.@o

CARTEIL. DECORATIVO.

El diseno del cartel decorativo europeo parece haber
evolucionado en los diferentes paises enire 1910y 1939
en funcion de los factores locales del diseno decorati-
vo. En Alemania, las delicadas configuraciones
secesionistas produjeron una variante y las pesadas
formas del Jugendstil de Munich otra distinta, y ambas
aparecen constantemente en los carteles alemanes.

derlliterotur

Lupus Rikola Bucher 1924
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En Inglaterra, los carteles mas significativos se inspira-
ron en las formas sencillas y lisas de los «<hermanos»
Beggarstaff. En Francia, el color de Les Fauves, los di-
senos de los grandes modistos como Paul Poiret y la
obra de Jean Cocteau prepararon el camino a un estilo
decorativo al gue animarian ulteriormente las numero-
sas influencias que gravitaron sobre Paris, ciudad que
siguio siendo durante este periodo el principal centro
mundial del arte.

Las posibilidades decorativas del cubismo contribuye-
ron también a la evolucion del cartel, aunque por un
camino totalmente distinto al de la austera influencia de
los movimientos artisticos formales.

L.a «angularidad» que uno asocia a buena parte del
«Art DEco» s¢ encuenira presente en los disenos de
artistas comao Boussingalt para Paul Poiret. El propio
Poiret detestaba el cubismo v su austeridad, por 1o que
debemos aceptar ka existencia de dos lineas evoluiivas
distintas ¢n los carteles de 1910 - 1939: una que surge
de la abstraccion cubista ( v es incluso mas precisa que
ella) y otra basada en las configuraciones decorativas
angulares gque también estan presentes en la evolucion
del cubismo. e

iy Bhan o pend 26 127 1o

EXPRESIONISMO.

Una de las principales corrientes artisiticas, que ha-
bia tomado impulso a finales del siglo XX, iba a elevar
la pintura al nivel del grito. Se trata del movimiento lla-
mado Expresionismo, enérgica y emotiva declaracion
artistica que supuso una alternativa al naturalismo
imperante en gran parte de la produccion decimononica.
Se origind en la mayoria de los paises no mediterra-
Neos y Sus raices se remontan a muchos siglos atras.
Esta forma de expresion adquirio vigencia con las pin-
furas de Van Gogh y Eduard Munch, un ejemplo particu-
larmente significativo es El Grito, diseno realizado por
Munch en 1895. Pero ¢l establecimienio de los meto-
dos expresionistas, con sus formas acusadamente
emocionales y sus brillantes colores, gjerceria a su vez
una influencia significativa sobre 10s carteles.

JO Stencer. Bier Catxaret, 1916



En 1917, €5as {€Ccnicas,junto con un tratamiento pura-
mente realista del tema, se convirtieron en una solu-
cion para la publicidad cuando Roland Holst y Albert
Hahn tomaron parte en una discusion publica sobre la
cuestion.

Albert Hahn expresaba: «El arte publicitario es un tipo
de arte que pueda verlo todo el mundo, cuya naturale-
Za misma le permita influir incluso en aquellas perso-
nas a las que les importa muy poco el arte y que, por
regla general, nunca han pensado en viistar una galeria
de arte 0 una exposicion. Es un arte de la calle, puro y
simple, y como tal, popular cien por ciens.,

El expresionismo también tenia sus fuentes que vi-
nieron a sumarse al creciente editorial estilisiico del car-
tel. Estas fuentes eran, entre otras, las xilografias y gra-
bados medicvales.

El auge del expresionismo como movimento artisti-
co coincidié con el desarrollo del cine. Las primeras
peliculas alemanas de este estilo fueron notables mues-
tras de arte expresionista. Esto es perfectamente apli-
cable a los carieles y de hecho, el cartel cine aleman
exploto a fondo los artificios expresionistas. En los ca-
s0s de este tipo, se empleaba €l mismo idioma que el
material filmado.

Las técnicas expresionistas, como €l gesto
distorsionado o el empaste y la pincelada gruesa, han
dejado también su imprenta sobre los carteles. La téc-
nica se convirtid en el tema de muchas pinturas
expresionistas abstractas.

El uso pictdrico de anchas superficies de color, tipico
del expresionismo abstracto, ha pasado a formar parte
de la fuerza llamativa del lenguaje de los carteles; buen
nuimero de los presentados por disenadores de presti-
gio a los Juegos Olimpicos de 1972 utilizaban todavia
el lenguaje del expresionismo abstracto. ez

REALISMO.

Los carteles que ilustraban con precision los nuevos

recursos mecanicos del siglo XX no agotan el campo
del diseno realista. El realismo se empleaba general-
mente para anunciar productos de gran calidad, pues
el cuidadoso tratamiento que exigiia el grabado permi-
tla transmitir una imagen fiel de los mismos. El habil
trabajo de artistas especializados en el blanco y negro
como Frank Brangwyn (1867 - 1956) en Inglaterra se-
guian manteniendo niveles de calidad representativa que
la camara no podia igualar. Sin embargo, al final de la
primera guerra mundial, empezaron a surgir fotografos
como Arnold Genthe (1869 - 1942) capaces de compe-
tir con la imagen obtenida a mano, y la fotografia fue
aceptada en los carteles. Esto ocurrio sobre todo en los
Estados Unidos, donde una gran parte de la publicidad
de todo tipo adoptd una presentacion naturalista.
Las empresas comerciales de aquella sociedad que se
desarrollaba vertiginosamente usaban la pintura realis-
ta para la pagina publicitaria y el tablon de anuncios.
Siguiendo la linea decorativa de estilo Art Nouveau, los
carteles norteamericanos dependian mas de las deman-
das del comercio. La imagen realista, que también po-
dia adoptar una expresion humoristica, era €n general
mas aceptable.

S22 ldem, pagd 135,136 4 1



En 1941 esie proceso habia conseguido incluso mini-
mizar [0s efectos de los estilos europeos.
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FLN. werkman, cartel para una conferencia
sobre arte modemo, 1920

La técnica plana del cartel europeo ha sido descartada
cada vez mas en favor de una version tridimensional.
La fotografia en color, el fotomontaje y €l aerdgrafo tien-
den a aerodinamizar €l cartel americano.

Los carteles realistas - naturalistas son, con mucho, la
mayoria y sélo ocasionalmente aparece un diseno mo-
demo, abstracto o simbolista aqui o alla.

Los efectos de la fotografia sobre ¢l diseno de carteles
tuvieron la misma procedencia que las restantes influen-
cias vanguardistas. La fotografia v la tipografia iban de
la mano.

L.os signos y las letras de la sala de composicion no
son los Ganicos medios de que dispone hoy la nueva
tipografia. Las imagenes a menudo son mejores que
las palabras; transmiten mas cosas v las dicen mas de
prisa. El método natural de la representacion pictorica
es actualmente la fotografia, sus usos son ahora tan
variados que estariamos perdidos sin ellos. La calidad
del fotografo es un factor decisivo para el éxito de cual-
quiera de las tareas que emprenda. [La fotografia nor-
mal tenemos, por ejemplo, fotogramas (fotografia sin
camara), la fotografia negativa, las dobles exposiciones,
el fotomontaje y ofras combinaciones. Cualquiera de
cllas o todas pueden utilizarse al servicio de la expre-
sion gréfica. Pueden ayudar a conseguir una mensaje
mas claro, mas atractivo y visualmente mas rico; la fo-
tografia, el dibujo vy la tipografia son partes de un solo
todo. En la subordinacion adecuada a ese todo radica
el valor de su utilizacion.

Esto nos lleva a considerar el paso que nos conduce
mas aila de la realidad cuando una imagen realista es
aislada y ampliada. El espectaculo de una imagen nor-
mal que se ha convertido en un gigante introduce ya un
elemento de fantasia. Y el efecto de esta fantasia se
intensifica si la imagen es banal si se explota de algun
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modo la incongruencia inherente a esta situacion.

A veces los intentos de los publicistas para gritar mas
alto que sus rivales crean una atmosfera de super reali-
dad, y son precisamente estas escaramuzas las que
han hecho posible el nacimiento de las muestras indi-
genas mas exictantes que luego han sido utilizadas
COMO materia prima. es

SURREALISMO.

Los surrealistas utilizaron los métodos dadaistas de

la yuxtaposicion vy la sorpresa, de la sacudida que se
experimenta al ver una asociacion insdlita o inesperada
de elementos realistas.
El surrealsimo puede definirse como la revelacion de
una nueva dimension de la realidad, revelacion posible
cuando se prescinde de la logica racional para sustituir-
la por una asociacion arbitraria de imagenes del mundo
real. Esto da lugar a una experiencia de nuevo tipo.

Los disenadores de carteles han utilizado el surrea-
lismo por tres razones muy simples: en primer lugat, €l
empleo del realismo hace de su obra algo familiar v
aceptable; en segundo lugar, la sacudida que provoca
descubrir que la imagen no es 1o que s€ suponia, actia
COMOo un energico recordatorio de esta;en tercer lugar,
dentro del surrealismo es licito presentar una misma
idea de varios modos simultaneamente. Esto e€s
visualmente posible, sin necesidad de explicaciones ©
justificaciones, y constituye un valioso procedimiento
para exhibir un producto.es

33.- Idem, pag. 147,148
34.- ldem, pag. 161.

Tetsuo Mlyahara. Jazz st Germam, 1968,
Reproducido con permiso del artista.
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2.6. TECNICAS DE REPRESENTA-
CION GRAFICA.

Cualquier superficie es buena para hacer un cartel.
Lo mas frecuente, es hacerlo sobre papel. Suele ser
papel tipo «canson», ligeramente rugoso y absorbente,
para carteles en colores planos o con papeles pegados
es mas indicado un papel de mayor satinacion. Si el
cartel es a la acuarela, es necesario utilizar papel de
grano, scgun ¢l ctecto que se quiera conseguir. Para
carteles al Oleo o al esmalte lo mas indicado ¢s la tela,
tablex o cartorn.

GOUACHIE.

I2sta ieenica iene una serie de ventajas que lo hacen
muy usacdo cn la publicidad: seca rapido, cubre cual-
quicr otro color que se haya puesto debajo y no es muy
caro; da colores lisos, unidos, mates sin brillos.
Deniro del gouache hay varias téenicas:

a) Pimnccel scco; se moja el pincel en el gouache mas o
menos espeso y se deja secar, cuando llegue al grado
de sequedad deseado se empieza a pintar, el resultado
€s un grisacco irregular.

b) Pincel cortado; se corta un pincel hasta dejarlo como
cepillo, se moja en el gouache casi puro y, poniéndolo
€n pPosicion vertical, se «picotea» con €l sobre el papel.
¢) Franjas; s¢ pintan, una pegada a la otra, franjas de
tono cada vez mas claro ( el color se debe aclarar, no
con agua, sino con gouache blanco, para que siga sien-
do espeso ). Siose quiere conseguir un efecto de fundi-
do. s¢ Inenedece el pincel y se pasa por 10s puntos de

de las franjas, hasta dejar toda la extension unificada,
desde el tono mas oscuro hasta el mas claro.

d) Salpicado manual; se consigue un cepillo de dientes
y una hoja de afeitar, se empapa el cepillo en gouache
muy diluido, pasando después por encima la hoja de
afeitar, en direccion opuesta al papel, el color sale dis-
parado en forma de lluvia fina irregular.

e) Aerografo; también se le llama pincel de aire, €s una
especie de sifon dotado de estilete, lave de paso, pre-
sion, depdsito para el color, bomba, manometro, se tie-
nen gue utilizar plantillas para delimitar los contornos
del dibujo, se puede graduar la intensidad de la pintura,
dar brillo, reflejos, €tc.

i

Carrel realizado en 1a 1écnica gouache, para € circo
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FOTOGRAFIA.

La fotografia ha avanzado mucho, ahora en lugar de
imitar una foto, tomamos una. Se pueden dar diferen-
tes efectos por medio de filtros, doble exposicion, peli-
culas especiales, iluminacion, ambientacion,
fotomontajes.

t'otografia tomada con pelicula blanco y negro

SERIGRAFIA.

Al igual que las demas té€cnicas ha avanzado, exis-
ten distintos tipos de tintas, para poder dar una imagen
diferente con electos vy colores que sean atractivos al
publico, incluso ya se hace serigrafia por computadora,
lo cual ha heccho que sea desplazada la técnica ma-
nual, clarc que si 1o que buscamos €s costo bajo, el
método tradicional es 1o mas indicado.

Portada vy contraportada de una
revista hecha en serigrafia,



[LAPIZ, CRAYON Y PASTEL.

Estas técnicas son manuales, y se pueden crear
sombras, degradados, es un proceso lento vy a la vez
se tiene que tener un margen de error, 0 Consceguir un
dibujante profesional.

5‘* ks
4 \_3?

Dihyjo realizado a lapiz

2.7. COLOR.

El color tiene mucho que ver con las sensaciones
del hombre. Y los carteles se dirigen al hombre; un
cartel muy bien compuesto, magniticamente dibujado,
se vendra abajo si los colores no estan bien escogidos,
si no son [os mas adecuados, si no armonizan entre si.
Todo cartel bien resuelto en cuanto a color y composi-
cibn es un cartel aceptable.

El impacto y poder de captacion de un color depen-
den de su tonalidad, claridad y saturacion (un color sa-
turado es un color puro). Pero dependen también de la
superficie que cada color ocupa y de los colores que le
rodean. Asi pues, empleando bien los colores v, sobre
todo, combinandolos de modo adecuado, podemos
aumentar de modo notable la eficacia de nuestro cartel.

Lo mas facil es en principio, una armonizacion con
colores de una misma familia o con dominanie fuerte
de un determinado color. Asi un cartel armonizado en
verdes, r0jos 0 azules dificilmente resultard desagrada-
ble desde el punto de vista cromatico.

Aundgue estén presentes todos los colores el color
dominante los unifica y suaviza.
Pero no son menos buenas las armonias por contraste,
no hay color que no pueda armonizar con otro; sc trata
solo de encontrar, para cada caso, el tono y matiz ade-
cuado.
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- No debe dedicarse una gran superficie a un cotor lumi-
noso -amarillo, naranja- salvo que se desee atraer Vio-
lentamente la atencion.

i IATE
‘*’g@ T AL

- No debe componerse con colores abigarrados, nor-
malmente basta con dos colores base: uno calido y
otro frio, uno Mas violento que otro, los demas colores,
muy disminuidos se animaran por contraste con los
colores base.

- Las diferencias de luminosidad son mas fuertes que

las de tonalidad, si en un cartel queremos destacar algo.

lo lograremos mejor con un color de la misma familia

muy claro, que con otro totalmente distinto pero igual-

mente oscuro, por eiemplo destacara mas un naranja
claro sobre un rojo oscuro, que un azul oscuro sobre

ese Mmismao rojo.

Las asociaciones que producen determinados colo-
res han llevado a algunos a establecer toda una
simbologia del color, casi un verdadero lenguaje.

Existen toda clase de significaciones convencionales
atribuidas a unos u otros colores.

No podemos olvidar que el cariel actiia sobre los mas

diversos individuos, v que para muchos de ellos tal
simbologia es en verdad condicionante.
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- Verde.- compuesto por un color calido (amarillo) y otro - Violeta. - se obtienen mezclando azul y r0jo; por tanto,
frio (azul). Suarmonia con el rojo es posible, pero dificil;  serd mas frio cuanto mas azul contenga. Produce cier-
¢l verde comunica frescor, armonia, descanso, franqui-  ta sensacion de incomodidad y melancolia, simboliza
lidad, en algunas de sus tonalidades, incluso cierta eu- el lujo y la pompa (es un color de iglesia), pero puede
foria. Simboliza la esperanza. resultar desagradable ¢ incluso inspirar miedo.

- Azul. - el mas frio de 10s colores; es un color que retro-
cede ante los otros. Los colores calidos se valorizan
sobre él. En consecuencia resulta muy adecuado para - Rojo.- caliente, dinamico, se adelanta hacia nosotros.
fondos. Ningun otro color domina al rojo, se le asocia con el
Si decidimos rodearlo de amarillos y rojos, necesitara  fuego y la sangre, simboliza la violencia, s incompati-
mayor superficie que éstos para no ser comido. Es sua-  ble con la idea de la muerte, de inmovilidad, y contra-
ve y dulce, simboliza virtudes tales como la fidelidad y  riamenie a la violencia, tambpien se le asocia al amor.
la honradez, en tonalidad clara simboliza la fe.

51



- Naranja.- €l mas calido de todos los colores, tiene
cierta fuerza hipndtica, penetra en nosotros con viveza,
cuando contiene poco rojo -calabaza- comunica cierta
sensacion de placidez; a medida que en el rojo -anaran-
jado, bermelldn- la violencia se hace casi excesiva, coms-
binado con rojos y marrones porduce armonias ricas y
de fuerte impacto, pero que pronto pueden producir
cansancio.

- Amarillo. - es un color cdlido, no €s muy favorecido en
cncuestas sobre preferencias coloristicas, se da por
sentado que alegra la vista, comunica calor y luz, asi
como el amarillo -oro- simboliza riqueza, el amarillo -
limon- se asocia con la antipatia.

- Marrén. - obtenido por mezcla de naranja con gris o
negro; es un color con solidez y contrapesa los colores
activos, permitiendo que nuestra mirada descanse, €s
adecuado para fondos, pero ha caido en desuso en €l
cartel moderno, donde dominan los colores primarios.

- Gris.- es considerado como el tipico color de fondo,
puesio que cualquier otro color va bien sobre €l en
carteles se utiliza mucho el gris muy claro, que casi se
difunde con el blanco: suaviza €l violento contraste de
colores vivos sobre un blanco puro. Da mayor reposo
y serenidad a nuestra composicion.
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- Negro.- cualquier color, colocado sobre el negro, au-
menta su visibilidad. A su vez el negro, colocado so-
bre otro color se aprovecha de la luminosidad de éste,
lo cual puede tencr sus inconvenientes: letras muy del-
gadas en negro sobre un color luminoso pueden resul-
tar ilegibles. Simbdlicamente se e relaciona con la muer-
te.

[

¥

- Blanco.- 1os colores pierden luz y tono sobre e} blan-
Co, puesto que el blanco engorda -al revés que el ne-
gro- y se apropia parte del terreno de 1os otros colores.
Junto a otros colores, el blanco no toma refiejos del
color que esta junto a €l, sino de su complementario: al
aldo del azul aparece anaranjado, al lado del rojo pare-
ce verdoso, el bianco se asocia a la pureza, la limpieza,
el frio,simboliza la paz y la inocencia.

2.8. FORMATOS.

Sobre el formato «standard» -70 x 100- no es nece-
sario extendernos, puesto que casi todos 1os carteles
tienen esa medida, puede surgir la necesidad de adap-
tarlo a proporciones desacostumbradas. Los carteles
de teatro 0 cine son muchas veces reducidos para utili-
zarlos como programas de mano.Lo que si puede ocu-
rrir €s que se deba hacer un gran panel para carielera
gigante. Esto tiene multiples posibilidades:

1.- 3.50 x 4.00mts, recomendable cuando interesa 1o-
grar una superficie atencional maxima.

[ IR S
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2.- 3.00 x 4.00mts, cuando se trata de aprovechar el
formato hecho para la cartelera inmediatamente inferior
a la nuestra: unas bandas de color contrastante sirven
de asociacion cromatica a la campana.




3.- 3.00 X 3.50mtis, este tamano esta indicado cuando
se quiere lograr un ahorro en edicion.

4.- 2,40 x 3.20mts, apropiado para campanas de mar-
ca o generales con imagen grafica sencilla y profunda.

5.- 2.40 x 1.80mits, la utilidad mas destacada de este
par de carteles sobre una carielera consiste en €l factor
repeticion, la misma cartelera sirve para repetir en si
misma.

6.- 1.00 x 0.70mts, el extendidisimo forrmato reducido
suele editarse para pequenas fijaciones, encuentra una
oportunidad para una fijacion masiva.

7.- 3.00 X 4.00mts con banda en base, colocando ¢l
cartel 3 x 4 con el borde superior de la cartelera, pode-
mos colocar en la base una banda de 0.50 X 4.00mts,
para reforzar o variar €l texto del cartel.

XYOJK ARSTIT
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8.- 3.00 x 4.00mts con bandas arriba y abajo, centran-
do el cartel 3 x 4 con respecto a su eje horizontal, logra-
mos colocar dos bandas de 0.25 x 4.00mts, una a
cabeza y ofra al pie, para textos variables o comple-
mentarios.
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2.9. TIPOGRAFIA.

Para escribir una palabra es necesario, escoger un
tipo, que es la forma de las letras que la componen.
Una buena publicidad o un cartel conseguido son resul-
tados que se obtienen también gracias a la eleccion
aprobada de los tipos. Equivocarse de tipo implica no
alcanzar €l fin propuesto; significa no conseguir un men-
saje legible. Por eso €s necesario conocer las reglas
basicas de la composicion tipografica que es la base de
todas las composiciones de tipos de letras, desde las
de la maquina de escribir a las del ordenador.

El tipo es un signo grafico que sirve para componer

una palabra o frase, una pagina de texto entera. Las
lefras de un tipo estan construidas con uno 0 Mas ira-
Z0S principales, rectos o curvos, y pueden determinar
con detalles decorativos. Estos detalles no son funda-
mentaies, pero son clementos que caracterizan o dife-
rencian un tipo de otro.
a) Romanos.- Asi llamados porque imitan el estilo de
los letreros grabados en los antiguos monumentos ro-
manos. Lo primero que hay que observar son las par-
tes terminales de cada letra, llamadas gracias: en los
romanos terminan formando un angulo de 30 grados y
la linea de la base es completamente plana.

)

NVAOS

b) Medievales.- Se crearon hacia cl siglo Xl y se usan
hoy en dia en las series de tipo gotico; son faciles de
identificar por sus formas angulosas y alargadas que
imitan las formas de las letras realizadas con la pluma
de ganso y tinta en la escritura antigua. Estos tipos pre-
sentan las astas terminales muy historiadas, sobre todo
en las mayusculas.

abedefgbhi
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C) Venecianos. - Proceden de los romanos y fueron crea-
dos hacia mediados del siglo XV; son todavia muy utili-
zados vy el fipo mas armonioso de esta familia es el
Garamond, muy usado en la composicion de textos de
libros, publicidad. En los finales de la letra, las gracias
son parecidas a las de los romanos, pero con los angu-
los mas redondeados, la linea de la base es ligeramen-
te concava, las diferencias de espesor enire las astas
verticales y las oblicuas estan mas acentuadas e, inclu-
s0 en las letras redondas, 1as relaciones entre zonas
finas y anchas son mas acusadas.

Verecianos

N C
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d) De transicion. - Fueron creadas entre 1693 y 1775y
no presentan innovaciones especiales respecto a los
tipos venecianos que los antecedieron.

Las gracias no tienen casi inclinacion y se unen al asia
vertical con una pequefia curva, mientras que la linea
de la base es completamente recta.

De vansicicn ’

CGABI

e} Bodoni.- En 1771, Giambatista Bodoni creé uno de
los mas hermosos tipos que se habian ideado y que
hoy es muy usado.

Es un tipo elegante, armonioso y muy legible, tanto en
redonda como en cursiva.

Las gracias son planas y el enlace en €l asta vertical
apenas se aprecia.

Bodoni

GCDEFI1

) Manuscritos.- Son los tipos de letra que imitan los
esCritos a mano por los amanuenses y parecen realiza-
dos con pluma de ganso 0 con pluma y pincel; son
inconfundibles y presentan caracteristicas que el crea-
dor del tipo inventd de ve z en cuando. Actualmente los
mas usados son 1os tipos ingleses, historiados y muy
elegantes, que se usan sobre todo en las tarjetas de
visita, invitaciones y publicidad de algunos productos.

Marnuseritoe

) Adornados.- Son los tipos con adornos y sombreados
que transforman la escritura en un friso ornamental.
Durante el auge del Art Déco se inventaron mucho, no
tienen reglas precisas y, por lo general, presentan solo
letras mayusculas. Son decorativos pero poco legibles.
Se usan en Ccasos especiales, iniciales flanqueadas por
Otro tipo.

Adormados
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hy Egipcios.- Surgieron a principios del siglo XIX y se  j) Fantasia.- Son I0s tipos inventados y es imposible

inspiraron en los rotulos pintados en los fardos de las
mercancias procedentes de Egipto. Las gracias termi-
nales y las orgjas son muy gruesas, el circulo de enlace
es casi inexistente, el tipo es muy pesado v legible a
distancia, Se usa mucho en titulos, pero no es indicado
para textos largos.

Egipeios

BCDEF

i) Lineales o de palo seco.- Estos tipos carentes de
adornos o de gracias, nacieron alrededor de 1800 vy
evolucionaron hasta alcanzar la perfeccion de la
helvética, el tnico tipo que se acerca a la elegancia del
Bodoni, muy legible, se usa a menudo en rétulos de
carteles, titulos de periddicos, senales de trafico; son
faciles de reconocer por su total carencia de adomos y
por la armoniosidad de las letras redondas.

ABCDE

dar una regla 0 una caracteristica precisa. Los tipos de
fantasia que se hallan en la composicion o en 10s tipos
transferibles tienen, por lo general, 1as puntas de las
diversas astas inclinadas. Como los adornados, van
siempre acompanados con Otros tipos.es
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2.10. FRASE PUBLICITARIA.

Consiste en reflejar por escrito €l mensaje que se
transmitira por medios diversos. Su extension varia, al
igual que las caracteristicas, en dependencia del medio
que se utiliza.El fin del mensaje publicitario €s conven-
cer o persuadir al consumidor. Hay cuatrO principios a
los que el mensaje debe atenderse:

- Atraer la atencion del publico
- Promover su interés

- Despertar €l deseo

- Impulsar a la accion

El titulo tiene la responsabilidad de vender el produc-
to en el 80% de los casos. Si un titulo no es suficiente-
mente atractivo, €l lector no leera el resto del texto. Por
es0, la mejor manera de atraer la atencion €s ofrecien-
do un beneficio al lector o comunicando una naoticia.
El encabezamiento debe atenerse a lo siguiente:

a) Brevedad.- no deben ufilizarse mas palabras de las
que sean necesarias para exponer el beneficio o la no-
ticia.

b) Claridad y precision.- las generalidades o las
ingeniosidades rebuscadas no atracn la atencion o se
pierden entre los anuncios de la competencia.

¢) Presentacion del producto.- se trata de presentar un
rasgo sobresaliente del producto, que podria ser el be-
neficio que reporta al consumidor, ¢l nombre de una
marca internacional © su apariencia.

L.os titulos se iImprimiran siempre distinguiendo clara-
mente entre mayasculas y minusculas. Sin olvidar que
un titular nunca lleva punto final. El titulo nunca debe
constar de dos partes. .

CAPITULO 3. FOTOGRAFIA PUBLI-
CITARIA.

cCual es la cualidad especial que una fotografia acer-
tada puede aportar a un disefno grafico?{Se trata de su
capacidad para describir, para transmitir una atmosfe-
ra, para divertir, para expresar una afirmacion artistica,
para vender un producto? La fotografia publicitaria pue-
de hacer todas estas cosas.

Esta reafirmacion de un sueno, alcanzable o0 no, es
la que hace tan importante la funcion de una fotografia
publicitaria. Pero la mision de una fotografia no se limita
a describir un escenario familiar, por ejemplo, un centro
de vacaciones; tambi¢n debe sorprender € inspirar, hasta
crear un impulso original e insolito, va sea probar una
nueva receta 0 comprar un auto del ano.

La asociacion del diseno grafico y la fotografia ha

permitido la creacion de algunos de los mejores ejem-
plos de arte pictorico.
Para que esta asociacion sea un éxito, el director de
arte debe tener conciencia de las potencialidades y las
limitaciones no tan so6lo del medio de la fotografia, sino
también del fotOgrafo mismo y de cualquier otra perso-
na implicada en el tema.

Con objeto de desarrollar una sensibilidad ante la
imagen fotografica, hay que tomar fotografias como
parte de la rutina diaria de diseno; asi como el ilustrador
tiene su libro de bocetos, el director de arte, en su con-
dicion de disenador, debe adiestrar la mirada ante la
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forma, la textura y €l color, tomando fotografias.

La forma v las relaciones espaciales guardan rela-
cidn directa con la'composicion. Se forman imagencs
mediante la utilizacion de fuerzas estaticas y dinami-
cas. Una forma estatica es un circulo o un cuadrado.
Las dinamicas se refieren al movimiento. Las lineas y
los rectangulos, que se describen como direccionales
son dinamicos.

Hay que tratar de guiar la mirada hacia la imagen

medianta diagonales, formadas por caminos o muros,
que puedan crear efectos dinamicos.
Después de conducir la mirada hasta la composicion,
tratemos de encontrar formas que sugieran un punto
focal o un nicleo en la imagen. En la mayor parte de
los casos se debe trabajar dentro de un cuadrado o
rectangulo, dividir el area y colocar las formas dentro
de ella. Una asimetria deliberada puede ser un buen
recurso para crear un efecto especial y aportar fuerza €
impacto a la imagen visual.

Hay que familiarizarse con los modos de crear am-
bientes, usando tonos vy colores, recurriendo a la ilumi-
nacion, a las condiciones ambientales, al tipo de com-
posicion, a la eleccion del tema.

3.1. FOTOGRAFIA PUBLICITARIA.
HISTORIA.

En la actualidad, la fotografia es un elermento cultu-
ral, tan obvio como los conocimientos de la lectura o la
escritura. Podemos afirmar que la fotografia ha encon-
trado un lugar dentro del arte moderno. Hasta princi-
pios del siglo los fotografos no se atrevian a emancipar-
se de la pintura ni a reclamar para su obra €l reconoci-
miento como género artistico propio.

La historia de la fotografia como medio de activida-
des creativas no comienza hasta la década inicial del
siglo XX, una época que al mismo tiempo dio lugar a un
primer momento culminante de las actividades fotogra-
ficas con el fin de simplificar el proceso de las reproduc-
ciones figurativas y ampliar, las posibilidades de capta-
cion. Los procedimientod técnicos dominaban el traba-
jo de los fotografos, que era posible tomarlos como cri-
terios esenciales para la situacion temporal de las pri-
meras décadas después de la invencion de la fotogra-
fia. Los requisitos técniCos NO SON Mas que un criterio
para diferenciar la fotografia del siglo XIX claramente de
la del siglo XX.

La fotografia era entendida como una forma racio-
nal de pintura, y solo a partir del siglo XX pudo desarro-
larse una comprension adecuada a las caracieristicas
especificas de la fotografia.l.a fotografia creativa reac-
ciona ante las corrienies artisticas, como por ejemplo,
el surrealismo, la abstraccion, el pop art, y el realismo,
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pero las técnicas fotograficas como el fotograma, €l
fotomontaje y otros experimentos de la cdmara obscu-
ra, dado que en ellos se manifiesta €l caracter particu-
lar de la fotografia la convierte en un procedimiento ar-
tistico que es creado practicamente Sin intervencion
manual, s6lo con ayuda de procesos fisicoguimicos.
Esta es la razon de que, en el siglo XX, su evolucion
estuviera influida por las estructuras sociales han que-
dado reflejadas en el campo de la fotografia no solo por
la seleccion tematica, sino en la concepcion general de
la fotografia.

El hecho de que la fotografia es ante todo un arte de
contermnplacion y de compenetracion, v no solo una
actividad manual. Los fotégrafos crearon simultanea-
mente, pero independientemente, fotografias que repro-
ducen diversas tendencias artisticas contemporaneas.
La capacidad de la fotografia viva, que registra directa-
mente 1os acontecimientos del dia, pero también las
fotografias estaticas reflejan en forma directa o cifrada
el espiritu de las nuevas corrientes artisticas.

LLos fotografos al contrario de los pintores no se de-
dican a una sola corriente artistica, solo despiertan unos
efectos conscientes, equivalentes a las formas expresi-
vas de algunas obras de cada corriente. En la fotografia
a color se aprovechan las experiencias visuales de al-
gunas tendencias artisticas ya pasadas. Los fotdgrafos
tienen mayor amplitud en la eleccion de los temas, y se
debe al manejo de la técnica fotografica, como también
a las necesidades editoriales.

3.2. ITLUMINACION.

Esta satisface tanto las necesidades fisicas como
emocionales; representa una fuente y signo de vida,
con profundas connotaciones de seguridad y confort.
Proporciona el alivio de encontrar en un paisaje desola-
do en la mitad de la noche, la presencia de unas luces
que indican la proximidad de una morada 0 una pobla-
cion.

Esta actitud atavistica hacia la luz apenas ha dismi-
nuido a pesar de la creciente sofisticacion y
perfeccionismo en la manipulacion de la luz en nuestro
alrededor. El miedo a la obscuridad, arraigado profun-
damente, permanece como la ansieda humana mas
generalizada. Es conveniente no perder de vista estos
aspectos emocionales cuando se planea una ilumina-
cion.

Del mismo modo que un dia soleado evoca una sensa-
cidn de jubilo, una iluminacion de interior atractiva, rica
en contrastes y puntos de interés, ejerce un efecto esti-
mulante, sin embargo, tanto fuera como adentro, la
penumbra siempre lleva una sensacion de tristeza.
Para poder dar las sensaciones gue se han planteado
en cualquier proyecto €s necesario sabper cual es el tipo
de luz adecuada.

LUZ NATURAL.

La luz, base de la fotografia, posee tres caracteristi-
cas esenciales: cantidad, direccion y calidad.
La cantidad afecta considerablemente a la exposicion;
abertura del diafragma, velocidad de obturacion, sensi
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bilidad de la emuision, etc; pero nada mas. Podemos
~ decir que esta caracteristica conciemne exicusivamente
a la parte técnica de la fotografia se base en el exceso o
carencia de luz.

Generalmente 1a luz natural se usa para los paisajes.
Fotografia de la revista Geomundo.

La direccién y calidad, es decir, la posicion del sol
respecto del tema o sujeto y la densidad y abundancia
de las sombras en comparacion con las zonas mas
iluminadas, son las que determinan el ambiente, valo-
ran la composicion, destaca la forma y deciden €l sen-
tido, el caracter de la obra; en suma, todo cuanto de
arte puede ofrecermos una fotografia.

En primer lugar, la cantidad ha de ser suficiente

para que el negativo se impresione; la exposicion ha
de ser lo mas exacta posible, pues de elio depende,
en gran parte, la calidad final de la imagen. En caso
de duda, es siempr preferible que la exposicion sea
excesiva a que resulte insuficiente.
La intensidad de la ffuminacion depende de varios fac-
tores: época del ano, nubosidad del cielo, hora del dia.
Es muy importante tener en cuenta tmabién el color del
tema, que juega una papel considerable.

La exposicion correcta se obtiene por medio de la
abertura del diafragma y la velocidad de obturacion.
Recordemos que la abertura del diafragma se indica
por una letra «f»; cuanto mas alto €s este numero mas
cerrado esta ¢l diafragma y, por tanto, menos luz llega
a la emulsion. Cada grado que se cierra el diafragma
requiere doble tiempo de exposicion.

Cuando en la imagen de las zonas sombreadas son
tan importantes como las situadas al sol, hay que cal-
cular el tiempo de exposicion por 1as primeras, pues de
lo contrario el negativo quedara «corto», con las som-
bras densas y carentes de detalle. Si tanto las zonas
muy iluminadas como las en sombra deben quedar
reproducidas lo mas ficlmente posible, hay que calcu-
lar separadamente la exposicion necesaria para unas y
otras v dar una intermedia, de manera que las luces
queden algo sobrecxpuestas, dando preferencias a las
sombras.

En los interiores con la luz natural la intensidad de ia
iluminacion depende del tamano de la ventana o venta-
nas, de la tonalidad de las paredes, de las dimensiones
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de la habitacion, y también de la distancia del sujeto a
la ventana; a este respecto, la mayor proximidad au-
menta no solamente la intensidad de la luz, sino tam-
bién su dureza, €l contraste entre luces y sombras.

b T, N
Fotografia tomada en interiores. Del libro Ane Popular
Mexicano

La direccion dibuja, por decirlo asi, la forma y aspecto
de los objetos, desde [a simple silueta a [a textura. Nos
da en cada caso €l juego, la combinacion de luces y
sombras que determinan la forma y €l relieve de la ima-
gen.

La direccion de la luz puede valorizar el mas vulgar €
insignificante de los objetos, modificar completamente
Su apariencia; pero €s necesario, para aprovechar bien
esta cualidad, conocer los efectos fundamentales que
produce en cada una de las direcciones que pueden
asumir, y la aplicacion aconsejable segun la finalidad
(ue se persigue.

LUZ FRONTAL.

Cuando la luz proviene exactamente de detras de
la camara el sujeto se nos presenta casi «plano», €s
decir, sin sombras que dibujen su configuracion.

En estas condiciones, desaparecen de la fotografia la
perspectiva y la sensacion de profundidad creada por
el relieve.

Por eso esta clase de ilurminacion solo es aconsejable
para reproducir un objeto plano, sin prominencias. Debe
descartarse, en cambio, como forma de iluminacion
corriente para fotografiar paisgjes edificios, marinas, etc;
y especialmente el retrato ya sea de figura o de grupos.

Fotografia del libro Arre Poputar Mexicano.

La luz frontal es una de las mas apropiadas para la
fotografia en color, ya que el relieve y la separacion de
terminos destacan gracias precisamente al color, conlo

‘que desaparece su principal desventaja, la de aplanar

la imagen.
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CONTRALUZ.

En el contraluz el sol se halla frente al fotdgrafo, ilu-
mina la imagen por detras y ofrece, por tanto, el predo-
minio de la sombra sobre la luz. Al fotografiar a contra-
luz el modelado de la imagen debe faltar igualmente,
puesto que en este caso los objetos se presentan con
un solo ribete de luz en sus contornos y el resto queda
envuelto en la sombra. El efecto de la luz es igual al
anterior, pero invertido totalmente en direccion.

Fotografia de Victor Gonzdlez.

El contraluz produce sombras dirigidas hacia la cama-
ra; si la posicion del sol es adecuada, a media altura o
menos sobre el horizonte, las sombras formadas tie-
nen un encanto especial, hasta el punto de que puedan

convertirse en el «tema» de la fotografia, constituyen su
centro de interés si son suficientemente decorativas.
Por otra parte, la luz, al incidir entre l0s cuerpos, produ-
ce a su alrededor un borde 0 halo luminoso, caracteris-
tico del contraluz que acentda la profundidad y dimen-
si6én de la fotografia.

La posicion del sol tiene mucha importancia. Si esta

alto sobre el horizonte, no producira efecto de contra-
luz, aunque este situado detras del sujeto, puesto que
las sombras formadas seran cortas y densas y ¢l efec-
to general muy parecido al de la luz cenital. Es preciso
que se encuentre a media altura de manera que ilumine
la parte superior de 10s cuerpos, y que la camara pueda
protegerse de sus rayos directos, el objetivo no debe
recibir directamente la luz del sol, ni de cualquier medio
de iluminacion; ha de protegerse directamente, a fin de
evitar €l velo producido por la luz al llegar a la emulsion,
solamenie es factible incluir €l astro solar cuando esta
oculto por algunas nubes ligeras, o bien utilizando fil-
tros de densidad neutral.
En general la iluminacion a contraluz puede aplicarse a
toda clase de temas con la seguridad de que se obten-
dran fotos muy artisticas. Pero no s conveniente cuan-
do interesa mas la fidelidad que el sentido artistico.

LUZ LATERAL.
Cuando el area de sombra es igual al area de luz, la

forma de iluminacion es enteramente lateral, perpendi-
cular a la posicidon de la camara.
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Un cuerpo dividido en dos partes idénticas de luz v
sombra resulta demasiado equilibrado, excesivamente
simétrico, y la igualdad es siempre mondtona. Ademas,
es dificil exponer acertadamente para que ambas zo-
nas queden reproducidas con fidelidad de tonalidades.
Es preferible que las luces o las sombras dominen cla-
ramente en €l conjunto; la indecision resta caracter a la
obra, y la primera cualidad de todo artista €s ¢l caracter,
el temperamento, la personalidad.

Iuminacion lateral

La iluminacion enteramente lateral ¢s capaz de pro-
porcionar una profundidad excelente, y tanto 0 mas re-
lieve que la frontal - lateral o el contraluz; incluso puede
dar a ciertos temas un vigor y contraste peculiares.

LUZ FRONTAL - LATERAL.

Su principal caracteristica es la acentuacion del re-
lieve. Las sombras formadas son sencillas v su direc-
cion contribuye a producir un efecto dinamico, alegre, y
a destacar con claridad los distintos términos. Es la ade-
cuada casi siempre para
el paisaje y el retrato. La luz frontal lateral es segura-
mente la mas conocida y difundida de las formas de
iluminacion, pero no es el medio ideal cuando interesa
resaltar las caracteristicas generales de un sujeto cual-
quiera, puesto que acusa perfectamente el relieve de
las formas que lo componen, la corporeidad de sus
partes.

7
_ \ SR A, t’lé,, A
Luz frontal-lateral. Fotografia del libro Arte Popular Mexicano
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Pucde aplicarse perfectamente como iluminacion
«suniversals; si bien es cierto que para un determinado
tema puede convenir mas otra direccion de la luz, nin-
guna posee tanta adaptabilidad como €sta permite ob-
tener resultados tan seguros.

SEMICONTRALUZ.

Sus caracteristicas son, intermedias entre las de la
luz lateral y el contraluz. Al mismo tiempo que comuni-
ca ¢l tema buena parte de la belieza que le daria el
contraluz proporciona mas realidad, mayor naturalidad.
No es tan atrevida ni tan dificit como el contraluz, y tiene
sobre éste la ventaja de que se adapta mejor a muchos
temas.

Sermecontraluz.

Comparada con la luz lateral es capaz de ofrecer el mis-
MO Contraste pero con menos simetria y mayor belle-
za. Da mejores resultados artisticos que su opucsta la
frontal lateral, y el mismo relieve general de los cuerpos
aungue con menos capacidad de detalles.

LUZ CENITAL.

Procedente del cénit, cuando el sol se encuentra muy
alto sobre el horizonte, a mediodia.
comunica a los cuerpos efectos raros, Con ausencia
total de sombra vy, por tanto, de relieve; artisticamente,
resulta peor todavia que la luz frontal y por anadidura
mas monotona.

Luz cenital



Hay que recordar €l mal efecto que produce en un ros-
tro la sombra de las cejas proyectandose casi hasta las
megijillas vy la sombra alargada de la nariz que convierte
a éste Organo en una especie de reloj de sol.

Si es cierto que la direccion de la luz comunica a la
imagen sensacion de vida, podriamos decir que la luz
desde arriba, la luz llamada también cenital, ¢s friste,
pobre y melancolica.

LUZ POR ABAJO.

Aunque es imposible que el sol illumine por debajo
de una imagen, puede ocurrit que en determinados
momentos y lugares el reflejo de la arena de una playa,
de la nieve, del agua 0 de cualquier otro cuerpo brillan-
fe O claro comunique una nueva y sorprendente direc-
cidn de la luz que trastorna el equilibrio ordinario de luz
y sombra.

La dweccion de la luz mas conveniente €s la que
llega por encima del hombro del fotografo.
La posicion ideal del sol es cuando se haya a medio
camino entre €l mediodia y el horizonte.
Hay que evitar las horas centrales, sobre todo en vera-
no. Para efectos artisticos siempre se obtiene mejor
partido de un angulo bajo de luz que de una posicion
del sol mas elevada.

[ S

Lugz reflejada por el may
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ILUMINACION ARTIFICIAL.

La iluminacion artificial es, un camino mas facil para
lograr verdaderas obras de arte.
En este terreno el fotografo, igual que aquellos maes-
tros de la pintura, ha de prepararse él mismo el «color».
El efecto: cuando se foiografia al aire libre, la luz raras
veces puede modificarse. Hay que aceptarla tal como
la proporciona el sol, y por esto en determinadas oca-
siones ha de guardarse la camara en su estuche
espreando una mejor posicion.

Con luz artificial, cualquier hora es buena para lograr
un efecto determinado. En cualquier momento €l foto-
grafo puede iluminar el rostro de su modelo desde el
angulo gue crea mas conveniente, para lograr, un efec-
to de coniraluz.

LAMPARAS COMUNES Y ESPECIALES.

Sabemos que para impresionar un negativo basta
disponer de una fuente de luz y que, por débil que ésta
sea, la emulsion registrara la imagen si la exposicion
esta de acuerdo con la cantidad de luz que llega a
través del objetivo. Partiendo de esta teoria puede ase-
gurarse que la simple luz de una vela o de una lampara
de petrdleo es suficiente para impresionar la imagen.
Pero en la practica solo puede considerarse «fotografi-
car la luz que permite tomar las fotografias con un tiem-
po de exposicion razonable,

A pesar de que tiene un nombre muy raro - meta photo.
photoflood o nitraphot - su aspecto es muy semejante
al de las bombillas ordinarias.

De arriba a abajo: esguemas de lam-
paras sobrevoitadas, con fialmentos
reforzados, para producir mayor inten-
sidad de luz. Lampara reflectora con
base de espejo, para reflejar totalmen-
te la iluminacién que produce. Lampa-
ra de luz continua y dingida, por medio
de pantalla parabdlica.

La diferencia esencial consiste en que producen mu-
cha mas luz y tienen un tiempo de vida mucho mas
corto. Son ldmparas «sobrevoltadas» 0 «sobrecargadas».

Sobrecdrgar una lampara €s empilearla, hacerla tra-
bajar a un voltaje mas elevado al que le corresponde.
Las lamparas espcciales para fotografiar estan cons-
truidas con filamentos reforzados y asi pueden resistir
durante un tiempo razonable una sobrecarga conside-

rable.
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SISTEMAS DE ILUMNACION ARTIFICIAL.

EL «FULMI FILLASH».

El fulmi flash llevaba a la ignicion un cartucho de car-
ton que contenia una mezcla de magnesio. Apenas pro-
ducia ruido o humo; pero fallaba con frecuencia y su
intensidad luminosa era escasa.

LA LAMPARA RELAMPAGO.

La lampara relampago es un medio de iluminacion
potente, coOmodo de reducido volumen y escaso peso.
El aparato consiste esencialmente en un pequeno estu-
che en el que se algjan una o varias pilas secas, una
resistencia y un condensador elctrolitico que sirve para
almacenar la corriente gencrada por las pilas, que se
descarga a través del filamento de la lampara, formado
casi siempre por una delgada larmina de metal, cuando
al disparar el obturador se cierra el circuito de
sincronizacion.

La lampara solamente sirve para un destello; ha de
sustituirse después, y su precio aunque variable siem-
pre e€s elevado.

FLASH ELECTRONICO.

El flash electrénico ha comenzado a introducirse en
los estudios fotograficos, donde sustituye a los focos y
reflectores.

Los flashes de estudio estan formados por una fuente
de alimentacion comun a un nimero de antorchas com-
prendido entre cuatro v ocho. Esas lamparas tienen la
suficiente potencia para permitir con facilidad el enfo-
gue y su finalidad es que pueda estudiarse visualmente
el efecto de la iluminacion; asi se logra que el modelo
no guede deslumbrado.

Arriba; Camara con dispositivo de
lamparas de un solo destello aco-
plado. Permite 4 destellos, por
meclio de las 4 lamparas que con-
tiene el disposiiivo. Coentro: Artor-
chas de flash con bateria, adapta-
ble a conexion directa a corriente.
Abajo: Bateria de flashes alimen-
fada por fuente comuan.
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FOCOS, REFLECTORES Y PANTALLAS.

FOCOS.

El foco esta constituido por una pantalla de forma

conica, que esta pintado en su interior de blanco o en
metal mate o brillante. Esta sujeto a un soporte articula-
do que permite moverlo en fodas direcciones, que en
los aparatos profesionales es metalico y en otros mas
sencillos es de madera.
La mision de un foco no es solo dirigir la luz emitida por
la IAmpara, sino difundirla también. Su uso esta indica-
do en retrato para crear la luz general o de «ambiente»,
se a como efecto principal o para suavizar las sombras
producidas por otra luz basica.

REFLECTORES.

Un reflector tiene por objeto producir «un punto de
luz». Mientras el foco esparce la luz mediante €l reflejo
de la pantalla metalica, ¢l reflector 1o recoge v distribu-
ye en forma de haz estrecho, gracias a una lente que
lleva dispuesta delante de la fuente luminosa. Los re-
flectores de tipo profesional estan constitudos, en esen-
cia, por un tubo de 40cm de largo por 20cm de diame-
tro. En su interior llevan un espejo parabdlico, frente al
cual va la lampara de proyeccion de vidrio claro, con un
filamento con dimensiones muy reducidas. En la parte
media del reflector se encuentra un condensador de
dos lentes que concentra el haz de luz paralcelo obteni-
do de lalampara , el cual pasa después a través de una
lente convergente simple, o una escalonada, como la

de los faros, que se hallan justamente en €l otro extre-
mo del reflector. La posicion de las lentes en relacion
con la lampara y el espejo es regulable, de modo que
se puede modificar a voluntad el diametro del haz de
luz emergente. Cerca de las lentes hay unas ranuras
apropiadas para poder introducir vidrios coloreados o
esmerilados, a fin de atenuar la crudeza de la luz pro-
yectada.

Alaizquierda, un reflector profesional. A la derecha,
de improvisar un reflector con una lampara de sobremesa
y un tubo de cartulina blanca.

Alaizquierda , 1a luz que proporciona un reflector €s dura,
sin transicion gradual entre luces y sombras. A la derecha,
el efecto de un foco es matizar la luz, de modo que existe
transicion entre las zonas iluminadas y las oscuras.
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PANTALLAS.

Una pantalla, de papel o de otra materia, proporcio-
na luz por reflexion y es por tanto una forma de ilumina-
cion indirecta mucho mas tenue que la de un foco o
reflector. Sin embargo, por la suavidad de la luz que
refleja, es un medio insustituible para aplicar en deter-
minadas zonas. Tiene la principal caracteristica de no
producir sombras, y puede, por tanto, iluminar una par-
te del modelo sin destruir tas sombras procedentes del
foco o reflector «basicon.

Una pantalla reflectora puede proporcCionar mas ¢ me-
nos luz, segun su forma y material de que esté cons-
truida.

Diversos tipos de pantallas reflectoras y efectos
que producen.

La pantalla reflectora plana es la mas corrientemente

ampliamente y se desperdicia en gran parte quizas por
su mayor sencillez; pero no es la mas eficaz, porque la
luz se dispersa ampliamente y se desperdicia en gran
parte su caudal de reflexion. Sus efectos no son muy
notables, a menos que se encuentre situada muy cerca
del modelo, pero entonces la luz reflejada tiene tenden-
Cia a la dureza.
Las pantallas de forma angular recogen mas la luz, la
concentran moderadamente, y asi se aprovecha mu-
cho mas el efecto de reflexion. Una pantalla de esta
forma, de tamano mediano, puede sustituir en Mmuchos
casos alguna de las luces complementarias que se
emplean necesariamente en €l retrato.

La pantalla reflectora semiesférica, muy adecuada
para iluminar con luz reflejada muy intensa algunas
pequenas zonas de sombra que interese aclarar sin mo-
dificacion de los restantes efectos de luz. Puede cons-
truirse muy faciimente en plan «casero» valiéndose de
una cartulina blanca arqueada. se

36.- La fotografia es jdcl, el laboratorio. Bdicones AFHA, Barcelopa, 1979, pag. 571-598. 70



3.3. ENCUADRE.

El encuadre es parte de la imagen proyectada por

un sistema Jdptico que llega a la pelicula durante la ex-
posicion. El encuadre esta determinado en primer tér-
mino por el recuadro que se encuentra directamente
ante la camara de la pelicula, y es idéntico al formato de
la toma.
El formato describe las dimensiones de la imagen que
da forma al exponer la pelicula, y que dependen del
cuadro de la camara. Con pocas excepciones las ca-
maras estan construidas para un formato de toma con-
creto, cuadrado o rectangular. Los formatos son:
«pocket» 12 X 17mm, pequenos de 24 X 24mm, media-
nos-de 6 x 6cm, 6 x 7.5cm vy 6 X 9¢cm, grandes 9 X
12cm, 13 X 18cm vy 18 X 24cm y por supuesto las am-
pliaciones para las necesidades de cada persona.

3.4. COMPOSICION FOTOGRAFICA.

El proposito de la composicion fotografica es influir y
dirigir la mirada al centro de interés en la fotografia, o de
un punto de interés a otro, cuando hay mas de uno.
La composicion fotografica es: la seleccion y disposi-
cion de elementos en el area de imagen de ia fotogra-
fia. Es importante no perder de vista el tema central de
interés e intentar trasmitir 1os sentimientos que ¢ste sus-
cita en nosotros. Moviendo [a camara unos ¢m o unos
mefros se cambia la composicitn, algunas fotografias

tomadas al azar pueden tener una CoOmMposIcion exce-
lente.

Podemos decir que la composicion fotografica es el arte
de agrupar las figuras, masas y demas elementos para
conseguir el mejor efecto, segun lo que se vaya a pre-
sentar.

La composicion de una fotografia puede reducirse a
un conjunto de reglas vy teorfas. Si estas se siguieran al
pie de la letra, cada vez saldria una obra perfecta.

El elemento que hace que sea mas atractiva esa foto ¢
interesante para el es algo imaginativo, introducido en
la composicion por el fotdgrafo. Algunos explotan el
potencial del color de la naturaleza; algunos la
profunfidad de campo; otros entfocan directamente a la
luz del sol para aprovechar las lineas de luz que apare-
ceran en la pelicula. Estas fotos creativas son el resulta-
do de seguir todas las reglas, ni una casualidad provo-
cada por total incompetencia: se tiene cuando el foto-
grafo emplea con imaginacion el equipo del que dispo-
ne; cuando conocee las reglas pero, anade a ellas algo
NUEVO.

Imaginemos el area de la fotografia, dividida mediante
lineas verticales en tres secciones: una central y dos
laterales, y otro tanto horizonialmente. Los puntos vi-
suales mas importantes de la fotografia seran los cua-
tro de interseccion de las lineas, si el objeto principal de
la fotografia esta colocado en cualquiera de esos cuatro
puntos { en los tercios ), resultara una compoesicion mas
atractiva. :
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En este escuema ejemplificamos la explica-
cion anterior, el objeto esta en el centro y
abarca los cuatro puntos de la superficie.

AUl gjemplificamos otro tipo de composi-
cion, abarca uno de Ios puntos del centro, v
da una magen dindmica y opcon de aco-
modar mas clementos.

La importancia del orden, radica en que puede reforzar
los elementos de forma mas agradables a la vista, crear
armonia del caos.

Establecido un motivo el orden lo realiza por repeticion,
ayudando a fijar la vista. Cuando damos con un tema
visualemente agradable, nos sentimos inclinados a usar-
lo abundantemente en nuestras imagenes; incluso para
los ternas desordenados en los que hay fuerza y uni-
dad en los elementos; tanio Mas si son idénticos en
forma , tamano, color, aunque irregulares en diseno.

La armonia de un ordenamiento en color puede re-

sultar alterada por colores opuestos, como €l rojo y €l
verde brillantes.
El orden puede también, decorar una zona o resaltar la
plenitud de la superficie. La vista se detiene y solamen-
te sale de el cuando se introduce otro elemento pictori-
Co, con la perspectiva del volumen.

El orden de las lineas v l0os pinos
enmarcan la figura del venado
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Para ilustrar algo mas que una simple imagen, hay que
considerar la funcion del orden y cémo conviene pre-
sentarla, ya que, una parte pequena puede causar mas
impacto que el totai.

La iluminacion, junto con el area escogida debe consi-
derarse con cuidado. Si se escoge una ordenacion de
dos dimensiones sera necesaria una iluminacion fron-
tal uniforme para excluir el volimen vy la textura.

Cada uno de los elementos visuales {forma, linea, dis-
pOsicion, textura, etc) puede transformar el tema-de una
fotografia.

Estos elementos deben der utilizados conscientemente
para estruciurar la imagen de manera significativa, que
se transmita 0 comparta una vision personal de algo
con el espectador. Sin embargo se plantea un proble-
ma: al contrario que ¢l pintor no podemos apartar o
escoger libremente una planta o eliminarla, tampoco
alterar la posicion de otra o cambiar €l color, pero dispo-
nemos de mucha flexibilidad que podemos imaginar
para crear una composicion.

Folografia del libro Ane Popular Mexicano

FORMA.

Todos l0s objetos tienen una forma, por €so se pue-
den clasificar en tamanos, espacios, tendencias, exis-
ten dos clases de formas:

a) Naturales.- son aquellas que han existido desde siem-
pre en el universo, se¢ han creado para lograr un equili-
brio entre unas vy otras.

< Fpomre g -

Forografia revista Geomundo

b) Culturales.- son las que surgen de un trabajo razona-
do para brindar facilidad, comodidad, manifestar pen-
samientos y aumentar la produccion de utensilios do-
mesticos, agricolas, industriales.
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Articulos de vidrio soplado

El principio de la forma es la expresion del aspecto de
laforma en cualquier momento dado, teniendo en cuenta
su iluminacién, estructura y textura.

La manera en que una forma e€s creada, construida y
organizada, se rige por la estructura; la forma s el mas
economico vy, en cierto sentido, el mas importante de
todos los elementos; normalmente para reconocer un
objeto nos guiamos por su silueta.

Tambieén es importante que el tono, ¢l orden o la textu-
ra, porque determina la estructura de la imagen.

La razon de esto estriba en que la forma es la principal
clave de identificacion. La forma de las cosas suele ser
o primero que se reconoce.

LINEA.

Las lineas constituyen avenidas para los 0jos, mues-
tran la direccion vy la distancia. En algunos casos utili-
zan para crear una sensacion de profundidad en una
superficie bidimensional y plana, esta sensacion de pro-
fundidad es mayor cuando unas lineas paralelas retro-
ceden hacia un punto situado en el horizonte como en
la fotografia de la perspectiva de un camino arbolado.
Las lineas no se limitan a crear una sensacion de pers-
pectiva, atraen al espectador hacia un punto alejado y
cualguier objeto que aparece en esta confluencia dis-
tante o0 cerca de ella, adquirira importancia

.as lineas crean un camino (e va de las piedras, pa-
sando por ¢l unsta. hasta licgar al objetivo- las nunas.,
creancdo profuncidad. Fotografia revista Geormnundo
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Las lineas de borde duro vy bien definidas tienen un

impacto visual mas fuerte y son también las que resul-
tan mas faciles de reconocer.
l.as lineas curvas fransmiten, por 1o general, una sen-
sacion mas suave y fragil.
En una composicion con varios elementos las lineas
pucden alraer nuestra mirada de una forma u otra y
proporcionar una conexion visual entre los objetos que
generalmente no se consideran relacionados. Las lincas
tambien nos dan indicaciones acerca de la direccion o
fuerza de la imagen..

La linea tienen 7 funciones principales: transmitir su
propia belleza, dividir o limitar un area, delinear un pen-
samiento o simbolo, definir la forma mediante el borde
0 contorno, atraer el 0jo y dirigirlo por el camino dado,
producir una gradacion gris o tonal, crear €l diseno o
presentacion.

TEXTURA.

La fotogratia puede reproducir la textura de una su-

perficie con una fidelidad tal que, a la vista, es facil pre-
ver la sensacion que produciria tocatla.
La textura juega un papel muy importante en la mayo-
ria de las fotografias; anade calidad tactil a la forma vy
color, describe €l carater de una superficie y con fre-
cuencia dice algo sobre sustancia.

Podemos apreciar la textura de una supetrficie sin
tocarla, sabemos que la cascara de una manzana €s
suave, mientras que la corteza del fronco es aspera.

La textura puede anadir volumen y aumentar la ilusion
de imagen tridimiensional.

En esta fotografia de la revista Hotozoom, tencmos dos tpos de texiu-
ra uan rugosa y una suave, un contrasic creado para resaltar la finura
del reioy v a la vez su resistencia,
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RITMO.

La imagen puede tener ritmo, No necesariamente
propio, sino resultado de repeticion de formas, texturas
O volumenes similares, aunque por lo general Jo
important €s el efecto conjunio de todos los elementos.
el ritmo ayuda a reforzar un motivo v a poner orden en
la confusion.

El ritmo es a veces el resultado de una illuminacion in-
tensa sobre una superficie; o de una ordenacion de for-
Imas que responden mejor a la iluminacion plana.

Fotografia de la revista Fotozoom  Sc muestra clargmente
cl rtimo. repeticion de formas, vollmenes v exturas simuta-
res, pira darnos bhalance v arrnonia,

Cuando las formas, lineas v colores similares sc re-
piten a intervalos mas 0 menos regulares, crean estruc-
turas; por ejemplo se pueden usar tormas repetidas para
conferir a la fotograffa una sensacion de orden y de ar-
monia, que resulte agradable a Ja vista.

TONO.

El tono es el grado de valor entre el blanco v el ne-
gro, es la apariencia tal cual es afectada por la luz refle-
jada v la falta de ésta misma.

Cualquier imagen, en blanco y negro como €l color,
supone un esquema tonal, va que los grises que lo
determinan pueden ir mezclados con el color.

Es importante que 10s tonos de una escena guarden
relacion con el tema, especialmente cuando se trata de
lograr una intensa respuesta emocional. Al usar esta
relacion pueden compararse los tonos con el ambien-
te: la oscuridad como misterio o amenaza, la luz como
libertad, espacio v dulzura.

"0 esta magen s
QrCCky Una gana ok
LS0S MY SUOVE. Do
damos uhna sensacidn
de frescura Fatogratia
AC e revista § oloZoon:
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COLOR.

El color es el que provoca el impacto mas directo, €l
color y el tono estan estrechamente relacionados, uni-
dos a la forma son los elementos que dan solidez y
volumen.

El color nos informa sobre nuestro entorno y crea am-
biente; lo registramos de acuerdo con nuestra experien-
cia y asociaciones.

Pueden lograrse imagenes convincentes usando pocos
colores y muchos tonos, la precision en el color no exis-
te: la luz del dia cambia constantemente de color.

El color base es €l rgjo, no hay un gran contraste de
tonalidades, o fondo hace que resalte el roje de la flor,
licuido v frutas Fotografia de 1a revisia fFotozoom

Tedricamente la fotografia en color tendra un tema y

un color principal acompanado de otros que o mantie-
nen y estan subordinados a €l. Asi un color dominante
descompuesto en diferentes tonalidades o intensidades
creara una ilusion de profundidad en una imagen.
Se logra la armonia combinando diferentes tonos del
mismo color, logrando un espectro cromatico limitado,
SEr tan expresivo comao contraste entre colores prima-
rios saturados. 1.os colores saturados deben equilibrar-
se con otros mas débiles.

Una pequena mancha de color muy contrastado lle-

va a la vista al elemento clave de la fotografia. El em-
pleo cuidadoso de fa velocidad de obturacion es funda-
mental para lograr un equilibrio correcto entre los ele-
mentos. La sencillez y la economia de la silueta en blan-
CO v negro v en color, el resultado es una composicion
bidimensional de gran impacto grafico.
ES necesario reunir colores gue armonicen, las som-
bras y los tonos son tan importantes como los colores,
los tonos menos saturados son mas faciles de combi-
nar que los mas saturados. La saturacion maxima se
logra, por medio de la organizacion visual de la imagen
y por medios tecnicos, pongamaos los colores unos cer-
ca de otros para favorecer el contraste simultaneo pero
no carguemos las tintas con una masa de tonos
discordantes.
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3.5. EFECTOS FOTOGRAFICOS.

La atmosfera y el aspecto de una fotografia no que-
dan en absoluto fijas cuando se saca la pelicula de la
camara, pueden manipularse de docenas de modos di-
ferentes, inlcuyendo reencuadres y redimensionados,
agjustes de revelado, uso de técnicas especiales de co-
piado, retoque y montaje, y también efectos poco utili-
zados como la posterizacion y la solarizacion.

SOLARIZACION.

L.a solarizacion es la técnica de laboratorio que me-
nos se acomoda a normas precisas.
Consiste en dar al negativo, una segunda exposicion
artificial blanca, de esta forma se ennegrecen todas las
ZONas que en la primera exposicion no fueron afecta-
das por la luz, en los puntos que delimitan las zonas ya
expuestas en la primera impresion y las que se impre-
stonan artificialmente se forman unas delgadas lineas
transparentes, debido a una reaccion especial del
bromuro de potasio, éste impide que las zonas impre-
sionadas por segunda vez se revelen.

Del negativo original se
obticne, por proyeccion
una diapositova en peli-
cula clith». Copiando lue-
20 por contacio a la luz
de la amphadora sobre
otra pelicula, consiguien-
do un naevoe negativo
con pérdida de tonos in-

termedios, para seguir
\\\\ con el proceso.

A la izaquiierda, copia positiva det negativo totalmente solarizado. a
la derecha. copia positiva del negativo parcialmente solarizado.
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FOTOMONTAIE.
Esta técnica tiene dos procedimientos:

a) Montaje positivo.- a partir de fotos existentes o espe-
cialmente creadas para este fin se cortan detalles de
mMOotivos y se montan juntos sobre una base, formando
una nueva imagen, la imagen acabada se reproduce
de nuevo.

b) Moniaje en laboratorio.- con procesos quimicos se
varian en amplitud y estructura diversos detalles y se
amplian superpuestos,
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Se trata de un proceso destinado a convertir pelicu-
las de medio tono en disenos mas amplia de tono pla-
no, en el que puedan aplicarse grises 0 colores y
filtros,esta técnica exige dividir la fotogratia en unos
pocos tonos planos haciendo dos © mas negativos de
alto contraste, el material original puede ser en blanco y
negro 0 Colot.en

POSTERIZACION.

3.6. TIPOS DE PELICULA.

El invento, en 1871, hecho por el meédico inglés R.L.
Madox, de una emulsion sobre base de gelatina con
bromuro de plata, que relevo a la placa de colodion,
aportd dos ventajas: conservaba también en seco su
sensibilidad y era flexible; esto ultimo era la condicion
previa para la pelicula en rollo. Tras largos ensayos, €l
americano George Eastman (1854-1932) logrd construir
una maquina con la que emulsion flexible podia apli-
carse primero sobre el papel. La capa fotosensible se
retiraba de nuevo del papel tras la exposicion y el reve-
lado y quedaba la pelicula transparente, Gtil para hacer
copias. En 1888 George Eastiman saco al mercado €sta
pelicula junto con una cdmara especialmente adecua-
da para ella (la primera camara Kodak con pelicula en
rollo) e inaugurd asi una nueva ¢poca de la fotografia.
En principio nada ha cambiado hasta hoy en esta peli-
cula.

Hay una variedad infinita de peliculas de acuerdo a las
necesidades de cada fotografo, ya sea profesional o
aficionado.

37 - Crapannd, Cestw 1T os y @ancas especiies an fotografic Dammon, pag 70,108,110, 79



Desde las peliculas en blanco y negro, hasta transpa-
rencias vy en color, cada especificacion tiene una gran
variedad de estilos y marcas:

- Pelicula bicapa.- su finalidad consiste en aumentar la
sensibilidad de la capa correspondiente, sin sacrificar la
finura del grano.

- Pelicula con mdscara.- para confeccionar separacion
de color para la impresion en policromia €s necesario
hacer una mascara para cada color con €l fin de com-
pensar de entrada las absorciones secundarias de los
pigmentos utilizados posteriormente en la impresion.

- Pelicula de color inversible o diapositivas.- son ma-
teriales para tomas que producen, sin mediacion del
negativo, una imagen positiva de color.

- Pelicula de color negativa.- material de alta
fotosensibilidad en cuya exposicion y revelado se for-
ma un negativo de colores complementarios; este pue-
de copiarse en imagen positiva sobre papel de color o
pelicula positiva de color.

- Pelicula de color para luz artificial.- estas peliculas
se sensibilizan de entrada para una temperatura baja,
propia de muchas fuentes luminosas artificiales. Esto
supone que dichas peliculas son menos sensibies a la
parte roja predominante de la luz artificial, mientras acen-
tdan la parte azul, menos intensa, asegurando asi una
reproduccion del color relativamente natural.

- Pelicula de duplicado.- son materiales de color
inversibles relativamente suaves, cuyo gradiente me-
dio contrarresta el aumento de contraste gue se da al
copiar. Es poco conocido que con las peliculas de dupli-
cado también se pueden multiplicar negativos del modo
mas sencillo.

- Pelicula de linea. - peliculas negativas graficas, en blan-
CO v negro, con un gradiente muy duro, que se utilizan
especialmente para la reproduccion de originales de
linea, pero también para transformar las fotografias de
Semitonos en grafismos en blanco y negro.

- Pelicula de reproduccion.- se trata de diversos tipos
de peliculas planas para copias posiiivas 0 negativas y
de tipos especiales de peliculas planas, de duplicacion
€ intemegativas.es

3.7. MAQUILLAJE DE PRODUCTOS.

Una foto de producto o de envase, es para ser usada
como tal o ser convertida en una imagen mas comple-
ja, de manera fotografica, mecanica o electronica. La
foto de producto es para lograr vender, €l nombre del
producto se hara destacar en la imagen.

Las fotos de producto mas simples pueden ser las de
mayor demanda, cuando se va hacia imagenes mas
complejas con utilizacion de apoyos, ya sea de envase
o producto, puede ser dificil diferenciar entre las fotos
de productos y otros tipos de fotografia.

El proposito de las fotos de producto es simple, estan
hechas para que la gente compre ese producto, y Si no
lo hacen por lo menos retienen una imagen mental del
producto, para después comprarlo cuando lo necesiten
0 lo deseen.

La foto del producto ayuda a venderlo. Son pocos los
casos donde la elegancia del diseno o la novedad, son
la causa de que lo compren, pero la foto del producto
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debe reunir el atractivo emocional del mismo, una pas-
tilla para el dolor de cabeza debe ser clara, eficiente,
clinica, un gel de bano debe ser limpio, salpicado de
agua sobre el envase lo hara parecer rodeado de frecura
y listo para el uso. Hay ocasiones en que la foto de un
producto es disolver una publicidad con texto, para una
variedad visual.

[Las fotos de productos para lograr un impacto necesi-
tan de ayuda de illuminacion, maquillaje, ambientacion,
v la conjuncion de todo hace una foto atractiva y que
venda.
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Lin producto, dos presentaciones, un fondo liso de color
mds osouro para resaltar el color del envase, v una flor
que representa frescura. Fotogratia de la revista Fotozoom

3.8. AMBIENTACION FOTOGRAFI-
CA.

Con ingenio y una minima habilidad practica, el es-
pacio mas modesto puede fransformarse en una varie-
dad de decorados para temas concretos. En el caso
mas sencillo, la ambientacion puede estar constituida
por un fondo liso iluminado con cuidado a fion de real-
zar €l motivo lo mejor posible. o bien un fondo estam-
pado o textura que resalte las cualidades del motivo o
proporcione un contraste, los tondos proyectados pue-
den usarse para sugerir un lugar exotico 0 una escena
de fantasia.

FONDOS LISOS.

La forma, la textura vy 10s tonos de un motivo resul-
tan realzados mediante un fondo liso, para conseguir
un fondo de papel completamente liso se debe poner
cuidado al colgarlo € iluminarlo, pues las arrugas pue-
den crear sombras, ¢l modo mas sencillo de colgar el
papel es cortar una hoja del tamano preciso vy sujetarlo
a la pared con cinta adhesiva.

El fondo debe iluminarse por separado, salvo si se
desean sombras. Esto permite cubrir las luces con hojas
de gelatina de colores para cambiar un fondo blanco
por cualguier otro tono.
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El fondo no requiere luminacidn, ya que la inten-
cion es resaltar los colares de los hilos. Fotografia
revisia [Forozoom

FONDOS CON DIBUJO Y TEXTURA.

Dibujos, texturas y adornos sobre un fondo sirven
de complemento al motivo, formando un confraste, o
anadiendo una nueva dimension a la imagen.

El tamano del objeto a fotografiar €s importante al
elegir el material del fondo, que debe ser de tamano
suficiente para llenar el negativo, y su textura o dibujo
tiene que ser visible. Los rollos de papel o tela son eco-
nomicos, y puede anadirse textura arrugandolos e ifu-
minandolos oblicuamente, o bien rociandolos con pin-
tura a pistola.

El dibwgo v al textura del sarape, complementan la ima-
gen del tequula v €l limdn. Fotografia revista Forozoom

DECORADOS SENCILLOS.

Para un decorado basico se necesitara por 1o menos
una pared y una superficie horizontal. Es facil montar
pantallas que puedan servir de paredes, estas panta-
llas son solidas y pueden soportar estanterias y acce-
SOrios como un interruptor O elementos auténticos, Como
una contraventana.

Hay que dejar espacio para la iluminacion y tapar las
zonas de union usando un listén de madera para cubrir

el quicio entre la pantalla y €l suelo.



Sin necesidad de pantalias se logra una decoracion sencilla, solo un
espeo. Fotogratia de 1g revista Folozoorn

DECORADOS COMPLEJOS.

Pueden basarse en un par de pantallas una adecua-
da cobertura del suelo v en ocasiones una zona reduci-
da de techo.

Se debe hacer un dibujo a escala dei decorado y €l
angulo de toma que se usarg, luego en el suelo, se
marcaran las lineas principales del plano.

El angulo de toma, la forma de situar los accesorios
y la iluminacion determinan €l realismo del decorado.

La complgyidad de este decorado, fue el fratar de ambicn-
far algo infantd, que fucra de acuerdo a ia edad y a lus
caracteristicas de la mna.
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CAPITULO 4. PROPUESTA FOTO-
GRAFICA.

En este capitulo se describe el desarrollo que se le-
v a cabo para obtener la idea final.
Se hace por medio de una metodologia sencilla, se
muestran los pasos desde la enunciacion del proble-
ma, hasta la propuesta que se define como solucion de
éste.

Se lleva a cabo un desarrollo grafico de bocetos y
pruebas tipograficas, hasta llegar al resultado final.

4.1. METODOLOGIA DE BRUNO
MUNARI. _ENUNCIACION DEL PRO-
BLEMA.

Al hablar de la enunciacion del problema, 1o esta-

mos exponiendo, con cada una de sus caracieristicas,
causas y consecuencias.
En este caso es la falta de difusion comercial v publici-
taria de la artesania, la cual se ve ampliamente afecta-
da, va que la tnica promocion que recibe es historica,
lo cual es muy importante, pero sin dejar a un lado ese
aspecto y restarle importancia cultural, se puede tener
otra vision de la artesania, una vision comercial, publici-
taria, que ademas de enfoque historico, seria lucrativo
v eso ayudaria mucho en la economia de 10s artesa-
nos.

4.2. IDENTIFICACION.

Ya expusimos el problema, el identiticarlo es ser mas
particulares en el sentido de explicar quién o quiénes 1o
causan, quiénes sc involucran en dicho problema.
Obviamente como ya dijimos es la falta de difusion co-
mercial y publicitaria de la artesania, pero quienes se-
rian 1o0s indicados de poner fin a este problema.
istituciones como FONART, INI, INBA, INAH, etc, se
ocupan de difundirlo, pero sélo en un plan cultural, 0
del tipico recuerdo que compran de cada region o po-
blado, pero nunca como un producio de consumo, ya
sea necesario 0 como un jo; se castigan mucho los
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precios y a los artesanos, ya que no todos tienen cabi-
da dentro de estas instituciones, solo algunos que cum-
plen con ciertos requisitos que cada dependencia im-
pone.

También hay que mencionar que dichas instifuciones
son de caracter histérico y por 1o tanto no publicitan la
artesania, pero €s0 se podria cambiar sin hacer a un
lado el perfil de cada una de ellas.

4.3. OBJETIVOS.

El objetivo principal de este trabajo es, dar una op-
CiON Mas para la artesania, tanto cultural como econo-
micamente, seria una buena publicidad para €l pais, su
gente, sus costumbres y claro para los disenadores de
poder usar nuestras raices, pero Con un togque Comer-
cial, por supuesto sin dejar a un lado las caracteristicas
principales de la artesania. Claro que esa opcidn no és
inmediata, ya que primero hay que dar una vision dife-
rente de la artesania, para poder modificarla en un futu-
ro.

4.4. CONOCIMIENTO - EXPERIEN-
CIA.

El conocimiento es a base de investigacion en 1os
libros y revistas especializados en €l terma, buscando [a
informacion que se requiere para el desarrollo del tema,
se va a encontrar mucha informacion del tema, pero
hay que hacer una seleccion de informacion, y poder
obtener solamente la necesaria.

En cuanto a la experiencia, se consigue haciendo una
investigacion practica, no tedrica, esto se logra salien-
do a la calle, haciendo encuestas, entrevistas, sondeos,
observando el campo a investigar, los lugares en los
cuales podemos encontrar informacion que en los li-
bros no se encuentran.

En el aspecto tedrico no encontré grandes dificiltades,
ya que afortunadamente hay una amplia bibiografia
sobre el tema; tal vez en el area que no encontré mu-
cha variedad de informacion, fué en cuanto a cartel,
pero nada serio.

En cuanto a la experiencia, hay mas que contar, prime-
ramente no hubo mucho eco en aceptar el ofrecirniento
de mi proyecto, nadie quiere invertir en cambiar la vi-
sién de la artesania, por eso es mas dificil introducir el
producto, en este caso el cartel. La toma de fotografias
también estuvo llena de complicaciones, ya que la ilu-
minacion fue natural, era depender de la hora del dia,
aque no hubiera reflejo, que no hiciera mucho aire, por-
Jue si hacia, se movian las cosas ¢ les caian ramas 0O
cualquier basura, la ventaja €s que no gastas en reflec-
tores ni pantallas, pero como todo tiene sus ventajas y
desventajas, la ventaja era que no cambiaba el color
del objeto a fotografiar y que no se movia la luz en un
corto periodo de tiempo. Pero de cualquier forma con
cualquier tipo de iluminacion hay contrariedades, solo
hay que tratar de obtener Optimos resultados con cual-
quier método que se eliga.
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4.5. CREATIVIDAD.

La creatividad es el instrumento basico en el desa-
rrollo de este proyecto, no soOlo es pensar en algo dife-
rente 0 novedoso, sino también funcional vy util, hay
que tomar en cuenta muchas cosas para poder crear
algo nuevo y atractivo a la vista del consumidor.

En este caso es un concepto muy sencilto, nada rebus-
cado, sin saturar al cliente de informacion, solo 1o nece-
sario, el mensaje visual es muy claro y el gancho es
resaltar la artesania en si, sin ningun ofro adorno, mas
que su color, forma y belleza misma.

Por medio de la fotografia se logra el resultado, crear
una nueva imagen para la artesania mexicana, comao
ya mencioné antes, sencilla, pero atractiva y funcional,
Nno es necesario hacer algo muy complicado, ya que no
se tiene una imagen comercial de la artesania, y como
imagen intfroductoria no es bueno que sea muy satura-
da.

4.6. PROPUESTAS.

La propuesta es difundir la artesania por medio de
carteles publicitarios que se situaran en cualquier esta-
blecimiento que venda artesanias, es decir, no esta he-
cho para ninguna tienda en especial, sino para la arte-
sania mexicana, cualquiera que sea su lugar de venta,
hay que aclarar que tiene que ser un local o tienda, ya
que en un tianguis es imposible pegar un cartel, y mu-
cho menos costearlo, tal vez en una feria regional no

habria problema, ya que del mismo disefno, se podria
hacer una manta.

4.7. SOLUCION.

Realmente este es el principio de la solucion, el crear
una nueva imagen para la
artesania y que sea bien aceptada es el ideal de este
proyecto que sea consecuencia de un cambio, que scan
nuevas fuentes de trabajo, y como todo proyecto que
inicia el avance es poco a poco, €l principio es dar una
nueva imagen, que $e vea como otra opcion de calidad
y belleza, v tal vez mas adelante se pueda disenar arte-
sania mas estilizada, sin que pierda sus rasgos princi-
pales.
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4.8. SOPORTE GRAFICO.

Dentro de nuestro soporte grafico que es el cartel,
estan 10s dernas elementos que forman la composicion,
el soporte fisico, geométrico, visual y de proporcion,
€stos cuatro elementos forman la composicion de las
fotografias:

FISICO.

E2n Cuanto a soporte fisico nos estamos refiriecndo al
material (e se usara para presentar dicho cartel, éste
pucde ser una ampliacion fotografica montada sobre
policster, 0 ya sca una impresion en papel fotografico
en plotter, cuidando en ambos casos que la imagen
sea nitida y de buena calidad.

GEOMETRICO.

Este soporte esta relacionado con el formato que se
uso para €l cartel, en este caso s€ uso un formato
tanto vertical como horizontal , debido alos objetos que
se fotografiaron, se busco que el formato favoreciera al
producto. En el caso de la joyeria y el alhajero, fué
horizontal, debido al tamano vy forma del objeto, y las
copas, vertical por las mismas razones anteriores.
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PROPORCION.

Este soporte se refiere a la reticula y reparto de ima-
gen y tipografia, checando el tamano vy la posicion que
sean mas convenientes para lograr un buen resultado
de proporcion.Esta basado en una reticula de 4 de an-
cho por 3 de alto, esto para poder tener una mejor vi-
sion del reparto de la imagen, por eso se presentan
diferentes opciones de cada cartel, para poder apreciar
el porque de la eleccion final, se toma en cuenta la defi-
nicion, el color, tanto del objeto como del fondo.

ARTESANIA
R MEXICANA

Uhacma
de
sorpresas

ARTE SANIA
. MEXICANA

Una caja

de
sorpresas

ARTESANIA
MEXICANA

Una caja

sorpresas
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ARTESANIA
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- Llegancia
historica

ARTESANIA
MEXICANA

Elcgancia historica

ART ESAN{A
MEX]CAN?

vy Llegancia

historica




SOPORTE VISUAL.

Tanto la imagen como €l texto son el soporte visual,
en este caso no podemos decir que uno es Mas impor-
fante que el otro, va que ambos forman el conjunto ar-
MOonico necesario para el cartel, en el caso de los carte-
les elegidos cada uno tiene su frase publicitaria repre-
sentativa.

El tamano se basa en que la imagen no se pierda, ni
gue compita, va de acuerdo a la posicion y tamano de
cada objeto, lamando la atencion, sin matar la imagen.
IEl estilo tipografico es Times New Roman, €s legible,
sencillo, elegante, v se adecua perfectamente a nues-
tro concepto de senciliez del cartel, se presentan 10s
cartcles definitivos con diferente tipografia, para poder
haccr una comparacion y reforzar el porque de la tipo-
grafia elegida.

Los tipos son:

Britannic Bold

Courier

Monctype Corsiva

Rockwell

Times New Roman

ARTESANIA

MEXICANA

Una caja
de
Sorpresas

ARTESANIA
MEXICANA

-Una caja
de
sorpresas

Una éaja
' de

. SOrpresas

ARTESANIA .
' MEXICANA
- Una caja
’ de . .
sorpresas
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CONCLUSIONES.

Podemos concluir de la siguiente manera:

La artesania mexicana no tiene difusion publicitaria,
en este frabajo, se da una opcidn para poder tener otra
imagen, con el fin de introducirla al mercado comercial,
lo cual no es facil, ya que estamos luchando con siglos
de considerar a la artesania como parie de nuestro pa-
sado historico; también €s cierto que en ciertos almace-
nes ya se introdujo la artesania para venta, pero no se
pubilicita, este trabajo pretende ser una opcion de cam-
bio para la artesania en México, sin quitarie sus rasgos
O caracteristicas esenciales.

Hay que tener en cuenta que €l que este proyecio
pudiera tener aceptacion depende de las instituciones,
almacenes o quienes comercien con artesania, no po-
demos considerar en si a los artesanos, porque no cuen-
tan con los recursos necesarios, pero las personas que
cuentan con el capital, no quieren invertir, porgue no
tienen la vision comercial, sino histodrica de la artesania,
no solo es el hecho de hacer un cartel vy listo, hay que
CONVENCcer a las personas, tanto empresarios, Como
consumidores de ver en la artesania un producto mas
de consumo, y por supuesto hay que convencer a los
artesanos de elaborar su trabajo con mas calidad, no
quiero decir con estc que la artesania carezca de cali-
dad, al contrario, pero el hecho de verio como un
recuerdito y no como un arficulo de consumo, hace
que el producto sea burdo, no muy detallado, por ejem-
pio, el barro, hay vasijas, platos, vasos, etcétera, muy

bellos, pero sin cuidar algunos detalles, 10 cual es dificil
ya que su elaboracion es manual, pero también es Cier-
to que no se le ve como competencia de las vajillas
importadas de porcelana, porque su acabado no es tan
fino, asi que pienso que el cartel puede ser el inicio de
un cambio radical de imagen de la artesania, pero de-
pende de nosofros mismos la aceptacion def mismo y
el cambio en la elaboracion de la misma.

Enfocandome al cartel como resuitado, y después de
tantos contratiempos con al luminacion y demas facto-
res Creo que €s un buen comienzo, ya que si no es facil
ver a la artesania en un plan publicitario, mucho me-
nos lo seria con una imagen muy elaborada, asi que es
mas facil asimilar un concepto sencillo, pero diferente,
incluso la frase nos ayuda a reforzar esa nueva vision
comercial de la artesania.

Asi que puedo concluir con que este trabajo no es la
solucion al problema, sino un inicio, para poder solucio-
narlo y crear nuevas fuentes de trabajo, tanto para arte-
sanos, comerciantes, empresarios y por supuesto
disenadores.
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GLOSARIO.

A

Alegoria.- Ficcion en virtud de la cual una cosa repre-
senta o significa otra distinta. Representacion simbdlica
de ideas abstractas por medio de figuras o atributos.
Alienante. - Transformacion de la conciencia.

Amate. - Higuera, cuyo jugo se usa entre el vulgo como
resolutivo, v cuya corteza se usa para hacer dibujos en
ella.

Anilina.- Amina ciclica que se extrae de la hulla. Se
emplea como colorante. ’
Antropomorfo.- De forma parecida a la del hombre.
Arcaizante. - Poco evolucionado, que corresponde a una
€poca arcaica, anticuado.

Austera. - Sobrio, sencilio, sin ninguna clase de alardes.
Sin adornos ni superfluidades.

Ayate.- Tela rala de hilo de maguey.

B
Buril. - Instrumento puntiagudo de acero para grabar en
metales.

C

Caduca.- Perecedero, nulo.,

Caolin.- Arcilla blanca muy pura usada en la fabrica-
cion de la porcelana.

Carrizo.- Planta graminacea, de raiz larga, rastrera y
dulce, tallo alto, hojas anchas y copudas, sus hojas sir-
ven para forrajes.

Centrifugacion. - Que aleja del centro.

Codice.- Libro manuscrito de cierta antigiedad v de
importancia historica o literaria.

D

Decremento.- En un sistema oscilante amortiguado,
relacion entre la amplilud de oscilacion al inicio de un
periodo y la ampilitud al final del mismao.

Disparidad. - Desigualdad de una cosa respecto de oftra.

E

Escarmenador.- Peine.

Escepticismo. - Incredulidad y tendencia a recelar de la
verdad o eficacia de una cosa.

Estarcido.- Dibujo que resulta en el papel, tela, etc., del
picado y pasado por medio del cisquero.

Etnico.- Relativo a una nacion o raza.

Evocar.- Recordar una cosa por alguna semejanza o
punto de contacto.

Exacerbar.- Irritar, agravar, molestia.

F

Filigrana.- Obra hecha de hilos de oro o plata. Cosa
delicada vy pulida.

Fraseologia.- Modo de ordenar las frases peculiar de
cada escritor 0 idioma. Conjunto de modismos o locu-
ciones.

H
Hachuela. - Hacha peqguena.
Henequén.- Planta.

I

Infima.- Que en su situacion esta muy bajo. En el or-
den y graduacion de las cosas, que es dltima y menos
que las demas.
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L

Litogrdfia.- Arte de reproducir dibujos, escritos, etc.,
grabandolos sobre piedra preparada al efecto. Repro-
duccion obtenida por este procedimiento.

M

Maque.- Laca, charol.
Morfologia.- Parte de la historia natural que trata de la
forma de los seres organicos.

O
Obsolescencia.- Que esta cayendo en desuso.
Otate. - Baston tlexible vy resistente.

P

Perenne.- Incesante, perpetuo, que no tiene intermision.
Plegadera. - Instrumento a manera de cuchillo, a propo-
Sito para plegar o cortar papel.

Preponderar. - Prevalecer una opinion y otra cosa.
Prescrita.- Ordenar o determinar.,

Proliferacion. - Multiplicacion en general.

R

Repujado.- Hacer resaltar figuras, en cuero u oftro ma-
terial adecuado.

U
Urdimbre.- Conjunto de hilos paralelos entre los que
pasa la trama para formar la tela.

Z
Zoomorfa.- Que tiene forma de animai.
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