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Antecedente

El contenido que conforma las exposiciones son las piezas mds representativas del tema
expuesto por lo que son elegidas por sus cualidades -que pueden ser estéricas,
diddcticas, emotivas- con base en una profunda investigacién sobre el tema; sin
embargo todo el trabajo que implica dar coherencia a una exposicién queda truncado si
la divulgacidn de la informacidn no se realiza.

Las exposiciones estdn dirigidas a un piiblico heterogéneo dependiendo entre
otras cosas del tema expuesto, por ello es necesario realizar material que permita el
acercamiento con un sector importante del piblico y del cual dependerdn los museos en
un futuro: el nifio. Para introducirlo en el tema que ocupa al Museo Franz Mayer, que es
la valoracién, difusién y estudio de las artes aplicadas, se propone la realizacién de
material que permira al nifio una mejor comprensién y por lo tanto un disfrute mayor
de la exposicion.

Antes que nada es necesario sefialar las caracrteristicas del museo:
1) El Museo Franz Mayer es un museo «vivo» como el propio Sr. Mayer lo quena
. es un museo en movimiento que dia a dia se desarrolla.

2) El conocimiento que se ofrece en los museos es de divulgacién. Se pretende que
el piiblico que no conoce el tema expuesto se interese en él, y que el piblico que silo
conoce, refuerce, amplie y rectifique su conocimiento. .

3) El medio fisiolégico mds importante que empleamos durante una visita a un
museo es el visual, por medio de él captamos la mayor parte de la informacién que se
nos ofrece.

4) Es necesario contar con elementos de apoyo, como el marerial que se propone,
para que el publico interesado profundice en el tema. No hay que olvidar que una de las

-vias de la comunicacidén que tiene el museo con el piblico es a través de sus publicacio-
nes, la calidad que estas presenten, tanto como material impreso como la calidad de la
informacién que divulga, hablarin del interés que el museo tiene en sus usuarios.

Es necesario que las personas que disefien tanto exposiciones como elementos de apoyo
tengan conocimientos de artes visuales y comunicacién visual, puesto que como se
mencioné anteriormente, la informacién ofrecida en los museos es captada en su mayor
parte de manera visual. Ello obviamente no significa que la planeacidn de la exposicién
recae inicamente en el disefiador o comunicador visual, sino que se requiere el trabajo
interdisciplinario de un grupo de profesionales que den coherencia a la exposicién.




Introduccion

El disefio editorial ha sido el campo por excelencia de la practica del disefio
grifico, es en este campo donde la profesidn del disefiador grifico se consolidé
ocupindose de la produccién de materiales impresos.

La tesis se divide en dos partes: la primera trata de la “investigacién teérica” -por
llamarle de alguna manera-, mientras que la segunda se refiere a la produccién de
un libro infantil dedicado a nifios de educacién primaria que les permita ejercitar
la lectuo-escritura y, a la vez, aprender un vocabulario sobre las artes aplicadas
del Museo Franz Mayer. :

El capitulo 1 Disefio Gréfico es un vistazo general a la profesidn de dxseno TN
grahco, aborda la definicién de la prof'esxon de Disefio Grifico y su que hacer, se
mencionan las ramas en que se ocupa, asi’ como lo relativoa la comunicacién y
comunicacién visual. :

En el capitulo 2 Disefto Ea’ttorml se. deﬁne el quehacer edltonal Y. se'tratan los
aspectos relacionados partxcularmente con'el hbro, los elementos que lo
conforman y su produccién. : : : S

En el capitulo 3 E/ Museo nos 1ntroduc1mos a esta 1nst1mcxon
importante en el Ambito cultural de la sociedad como lo esel Mus
una descripcién del Museo Franz Mayer, que es el contexto donde sevaa:
insertar el libro. ' SR L

La segunda parte de la tesxs que contiene el capltulo 4 Proce.fo de disefio’
expone la metodologia que se utilizé para consolidar la propuesta del libro, sus
caracteristicas estructuralesy formales y la produccién del mismo. '

Como el titulo de esta tesis lo indica, el objetivo de la misma es disefiar un libro
infantil que sirva de apoyo para la comprensién de la exposicién permanente del
Museo Franz Mayer. La propuesta es realizar un libro interactivo que por orden
alfabértico presente cada una de las palabras seleccionadas que conforman un
vocabulario sobre las artes aplicadas, y que permita al usuario de manera amena
una identificacién y memorizacién de dicho vocabulario.

Asi mismo, se pretende introducir al nifio a la pricticade la observacxon Yy
apreciacidn de los objetos que le rodean.




I Diseno Grafico '

Desde culturas muy antiguas, el hombre ha encontrado la forma de resolver problemas
de comunicacion visual® a través de diferentes medios, técnicas y corrientes estéticas.
Esto es, desde antes de ser definidas se realizaban labores que ahora se catalogan como
propias del disefio grifico®’. Como se sabe, las primeras definiciones sobre el disefio
grifico son recientes, ya que no fue hasta 1922 cuando William Addison Dwiggins (The
Thames And Hudsor Dictionary of Grapbic Design and Designers, 1992: 90), un importante
disefiador de letras, utilizé el término “disefiador grifico” para referirse al profesional
que se dedica a resolver la “estructura y forma visual para la comunicacién impresa”.
(Meggs, 1991: 9)

En la actualidad con el avance de la tecnologia el disefio grifico ha ampliado tanto su
campo de accién que incluso puede parecer confuso, sobre todo a raiz de los nuevos
medios de comunicacién, ya que no sélo se ocupa del material impreso como en 1922 se
definia. Sin embargo continda manteniendo su esencia: resolver 6ptimamente la
emisién de un mensaje referente a la comunicacién visual.

Como se ha dicho, hoy en dia vivimos inmersos en una cultura de la imagen, de ahi
que el disefio grifico sea una presencia inevitable en nuestra sociedad. El disefio grifico
debe de ocuparse de ciertos fenémenos como la agresién visual y la saturacién
comunicativa que se han presentado en nuestros dias por el creciente uso de la imagen
sin criterio ni direccién para ser culturalmente eficaces.

Para mi, el disefio grifico es una profesién que intenta establecer la 6ptima solucién
tanto estética como técnica de emisién de un mensaje de comunicacién visual, como
afirma Enric Sarué el disefio grifico tiene la capacidad de “llamar la atencién, para
atribuir forma e identidad a la comunicacién y para distinguirla perceptiblemente”.
(1992: 15)

Podemos decir, por el amplio quehacer que la sociedad le ha conferido, que dicha
profesion posee tres caracteristicas muy peculiares:

a) Abarcar diferentes grupos de profesionales (fot6grafos, xlustradores etc.) que
tienen un fin comiin: la comunicacién visual.

b) El disefio grifico, dirige y controla los procesos creativos y técnicos que mteme-
nen en la emisién de un mensaje. :

c) Se vale de diferentes metodologias para establecer el; proceso que le’ pemuta
obtener la mejor solucién al problema de comumcacxon wsua.l y asx cumphr con su




objetivo.

Para llegar a la solucién del problema cada disefiador tiene la libertad de trabajar
como mejor le resulte, pero en mi opinién por lo menos 5 factores deben de ser toma-
dos en cuenta: el problema, el mensaje, la produccién de ideas, la solucién o proyecto
final y la produccién. A contmuacxon los enuncio en el orden’ que a mi parecer se van

presentando.

1.- Problema

2.- Mensaje

3.- Produccién
de Ideas

4.-Soluciéno
proyecto final

5.- Produccién.

Delimitacién del mismo, informacién, necesidades y objetivos que se
pretenden satisfacer con la informacién que ofrezca el disefio. Cualquier
problema puede ser descompuesto en sus elementos. “Esta operacién
facilica la proyectacién porque tiende a descubrir los pequefios
problemas particulares que se ocultan tras los subproblemas” (Munari,
1990a: 44).

Cual es el mensaje, a quién va dirigido y qué respuesta se busca causar
con la emisién de dicho mensaje. Se establece la manera de decir el
mensaje: identificativa, orientativa, informativa o persuasivamenté.
“Estos mensajes deberdn de poseer (...) cualidades particulares (...) que
sean cortos, claros, precisos y motivantes (...) con un alto valor
significativo para transmitir la interpretacién mds exacta y profunda (...)
y la cual coincidird con la expuesta en el objetivo general y/o los
objetivos particulares.” (Garcia, 1995: 31).

Periodo de bocetaje, definicién de los elementos estéticos y técnicos.
Segtin Daniel Prieto, “La creatividad reemplazard a 1a idea intuitiva (...),
vinculada a la fantasfa puede proponer soluciones irrealizables por
razones técnicas, materiales o econdmicas, la creatividad se mantiene en
los limites del problema, limites derivados del anilisis de los datos y de
los subproblemas.” (Munari, 1990a: §3).

Sc escoje la solucién que mejor cumpla con las expectativas del

proyecto. Para Allen Hurburt “the quality of the resolution will usually .
depend on the careful blending of the pragmatic and intuitive elcmcnts
of the designer’s personahry and balance becween mtelectual and
cmotional responses” (Hurbure; 19813 23). 10

Proceso tecmco de cién dcl dlscno. Esta ctapa no dcpendera
propiamente “del di enado perosi deberi estar al tanto de la’
elaboracnon del dlseno, para corrchr el proceso de produccxon.




1.1 Campos del Diseno Grifico

En este apartado nos proponemos dar un vistazo a los diferentes campos o practicas en
los que se desarrolla el disefio grifico.? Resulta erréneo pensar que existe una divisién
entre los diferentes campos y que los podemos encasillar; en la prictica del disefio
grifico aunque cada disciplina posea sus propias caracteristicas y cree sus propios

productos, estos pueden ser compartidos por varios campos 0 en ciertos proyectos
complementarse.

II.1.1 El Disesio Editorial
El disefio editorial se ocupa de proporcionar una correcta y ficil
lectura a los materiales impresos, que pueden ser folletos, revis-
tas, comics, periddicos y libros.

El disefio editorial es un campo de diversas especializaciones
que se divide en tres grupos:

Los disefiadores de los tipos, los creadores de imédgenes
(ilustradores, fotégrafos, etc.) y el disefiador de la pigina editorial.

La labor de este iiltimo consiste en colocar de forma arménica
los elementos de la pdgina impresa y los cédigos que se utilizan en
cada pdgina son: el texto, la ilustracién y el color.

Vamos a abrir un espacio para hablar de 2 tipos de creadores de
imdgenes: los ilustradores y los fotégrafos. Ambas pricticas no pueden encasillarse en el
disefio editorial si no que su actividad permite relacionarse con cada una de las discipli-
nas del disefio grifico, por eso mismo las trataremos como un campo aparte.

Ilustracion
Podemos decir que hay dos clases de imdgenes:

Las informativas, que se utilizan para llevar una mformacxon visual planificada, como
extensién del mensaje verbal, y

Las sugestivas, que pretenden llamar la atencxon del lector y evocar en €l una sensa-
cién determinada o un ambiente.

La ilustracién apareci6 cuando las técnicas = "
de reproduccién impresa se mejoraron y la
produccién de libros, periédicos y revistas se
realizé6 de manera masiva.

En el momento en el que las nuevas técni- »
cas de impresién permitieron la reproduccién
de fotografias, los periédicos las utilizaron >
para ilustrar sus noticias, dejando casi exclusi-
vamente para los libros técnicos e infantiles la ..
ilustracién andloga; aunque se sigue utilizando
las caricaturas como critica de ciertos aconte-
cimientos o de personajes publicos.

3 fitm by LU!S BUEUEL
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Todavia no se establecen los antecedentes exactos de la forogra-
fia, lo que queda claro es que en 1839, Daguerre y Talbot comple-
taron el invento y divulgaron el sistema de representacién foto-
grifico.

También es cierto que se originé todo un cambio en la comu-
nicacién visual y en las artes visuales, abriendo un campo nuevo
que supuso una nueva percepcién de la imagen, tanto del recep-
tor como del emisor.

A la imagen fotogrifica se le dio desde sus origenes un valor de
credibilidad total, creyendo que es nuestra mds cercana expresidén
de la realidad tomada a través de un medio objetivo. Pero esto no
es totalmente cierto, las fotografias lo que reflejan ensi es el
interés del autor.

1.1.2 Diserio de Envases

En este campo ¢l diseno grifico debe ser muy cuidadoso, ya que
los productos que se buscan comercializar llevan una enorme
inversion econdmica, y de una adecuada presentacién del produc-
to dependerd el éxito econémico del mismo. Debe de realizarse
un diseiio novedoso que se adapte a las exigencias del mercado de
ese momento y que informe sobre el producto que estid vendiendo, las imagenes que
utilice deberin de ser atractivas y los colores estimulantes.

I.1.3 Diserio de Identidad
Esta rama del disefio grifico se encarga de establecer las caracteristicas propias (la perso-
nalidad) de empresas o asociaciones y de plasmarlas grdficamente, medmnte un logotipo,
simbolo o marca.

Logotipo.- Letras o palabras creadas de una forma distintiva y umforme,

Marca.- Se utiliza en el dmbito comercial. Es un dispositivo en la forma de un simbolo
o logotipo cuya finalidad es la identificacién o unificacién de los productos o servicios
que ofrece un proveedor o fabricante.

Simbolo.- Letra o signo grifico que evoca en el entendimiento la idea de alguna cosa,
disefiado para representar una actividad, idea u objeto. Puede ser pictdrico o abstracto y
ser utilizado dentro de un contexto culrural, social, politico o comercial.

Mobil ==

La identidad cumple la funcién de memorizacién e identificacién de la empresa. El
disefio debe ser atemporal, ya que si es muy vanguardista se verd anticuado dentro de
poco tiempo vy ¢l disefio de identidad se basa en la constancia.

Para explicar €l uso de la identidad se produce un «Manual de Identidad Corporativas.

IO



I.1.4 Diserio Publicitario

Se basa en la motivacidn, en la capacidad de atraer a los consumxdores potencxa.les yde

afectar sus decisiones de compra.
La estética, la argumentacidn y la retérica son los prmc1pales factores que intervie-

nen en el mensaje publicitario; los cédigos de los que se sirve son los sloga.ns las imdge-
nes, los textos, las marcas y los colores. :

Uno de los productos de los que se vale el disefio 'pgb‘ ‘

itario es el cartel.

Cartel
Se conocen sus origenes hacia 1798 cuando se perfeccxono la
técnica litogrifica y por medio de varias “pasadas” se le imprimié
color. Una de sus funciones fue acercar el arte al pueblo, sacar el
arte a las calles.

Hacia finales del siglo XIX, con los trabajos de Toulouse-
Lautrec resurgié la produccién del cartel y empezaron a ser
objetos de coleccién y de distribucién masiva. En los sesentas se
convirtié en un lenguaje visual que sirvié de expresién principal-
mente para los jévenes.

Como ocurre con toda manifestacién popular, el cartel ha
creado su propio lenguaje, sus tépicos y sus convencionalismos
aceptados por todos. Asi los carteles de hoy pueden ser mds
expresivos porque el ptiblico ya estd familiarizado con este tipo
de lenguaje. Como disefiadores grificos nos permite “una mayor libertad en nuestra
ejecucibn griéfica, y -si somos capaces de ello- una mayor calidad”. (Tubau. 1987: 15)

I.1.5 Diserio Sertalético.
Su funcién es ofrecer informacién funcional a los individuos, debe utilizar un lenguaje

directo y universal que pueda ser entendido por cualquier tipo de persona, deben de
poseer la mixima claridad perceptiva y semintica.

Se basa en los ideogramas (esqquemas de concepros); signos emblemadticos (como las
flechas), los colores que por lo general son utilizados al mdximo de su saturacién y los

textos breves y univocos.

AN
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1.2 Comunicacién

Segiin Judith Lazar (x995: 63), la primera definicién del término “comunicador” aparecié
en 1969 en The Sociology of Mass Mediz Communication. Lo definia como: “un profesional
que domina una competencia especifica en la manipulacién de simbolos y que estudia
ese talento para establecer una relacién entre diferentes personas o diversos grupos™.

La comunicacién es una materia dificil de definir y de poder abarcarla en su
totalidad, ya que es multidisciplinaria en su estudio. Quizi reduciendo el término lo
podemos definir como el proceso por el cual asignamos significados a determinados
hechos producidos que son transmitidos e intercambiados.

A lo largo de la historia de la ciencia de la comunicacién se han dado basicamente
dos escuelas. La primera se dedicé al estudio de los procesos de la comunicacidn, o sea,
Ia manera en que se transmiten los mensajes; y la segunda se ocupé de analizar la forma
de los mensajes como un intercambio de significados, es decir la significacién de los
mismos.

Los estudiosos de los procesos de comunicacién establecieron diferentes modelos
que tratan de establecer la manera en que se transmiten los mensajes.

La semidtica es la escuela que le ha dado mayor importancia al receptor, a la cultura
o sociedad en que se transmiten los signos y cédigos y por supuesto, al significado del
mensaje. Se ha nutrido bdsicamente de las teorias de dos estudiosos: Pierce y Saussure.

La semiética es la ciencia que estudia los signos, sus reglas de generacion y
produccién, transmisién e intercambio, recepcién e interpretacién (Serrano, 1988: 7). La
aportacién de este enfoque es que no se limita al proceso comunicacionaloala
comunicacién verbal, sino que se pretende analizar cualquier sistema formado por
signos.

Para los semidticos “la comunicacién es la produccién de significaciones en
mensajes. La significacién no es un concepto estitico, sino un proceso activo, el
resultado de una interaccién dindmica entre signo, objeto y sujeto” (Lazar, 1995: 43).

En toda comunicacién intervienen los siguientes elementos: los signos, el cédigo y la
significacién.

El signo es una materializacién fisica que se refiere a un concepto compartido entre
el emisor y el receptor; no hay que olvidar que el concepto que se produzca dependeri
también de la experiencia misma del receptor.

Saussure propuso una definicién que revolucioné la ciencia de los signos. Para €], el
signo es la unidén entre el significante (representacién o imagen) y el significado
(evocacidon mental a la que se refiere).

Los c6digos son los sistemas de organizacién de los signos. Los c6digos se
caracterizan por unas reglas que son convenciones, porque se forman de varios
elementos o de uno solo, y porque todos los cédigos significan algo y pueden ser
transmitidos a través de los medios y/o canales de comunicacién apropiados.

La significacidn es el sentido del mensaje, es decir, la manera en que los signos
interactiian en la experiencia personal y cultural del receptor. )

Para su comunicacién el hombre utiliza diferentes tipos de signos. En base a la
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materia de su significante tenemos: signos vocales, grificos, gustales, etc. Si los
clasificamos por el sentido que la persona utiliza para percibirlos tenemos signos-
acisticos, visuales, tactiles, etc.

Sin querer profundizar en el aspecto semiolégico, consideramos importante
establecer las subdivisiones entre signos intencionales y no intencionales, signos
motivados y signos arbitrarios.

Los signos intencionales son emitidos por un recéptor con la intencién de enviar un
mensaje. Los signos no intencionales son aquellos que transmiten una mformacnon sin
tener la intencién de hacerlo.

Signos motivados son aquellos en los que existe una relacién natural entre el
signiticante y el significado. En el lenguaje visual se definen como iconos y estin o
constituidos por imdgenes, dibujos y forografias que reproducen una: analogm fi guratxva“ .
con el objeto al que se refieren. we

Los signos arbitrarios son en los que 1a relacién entre sxgmﬁcado y sxgnxﬁcante se’

establece de manera convencional al interior de una culrura es decu, arbxtranamente y
son conocidos como simbolos.

S

I.2.2 Comunicacion visual.

En la actualidad la expresidn visual domina nuestra cultura, el hombre urtiliza cada vez
mds el medio visual para transmitir sus mensajes. La informacién visual se ha ampliado
de forma progresiva con el desarrollo de los medios de comunicacién.

Nadie duda de la fuerza comunicativa que tiene la imagen, de su poder de atraccion
ni de su existencia en nuestra vida cotidiana. Como afirma Rudolf Arheim (1993: 32) “ver
implica pensar”. La imagen es polisémica, por tanto, para su correcta interpretacién en
muchos casos exige un estuerzo del receptor. Asimismo, el significado que pueda
adquirir determinada imagen, difiere dentro de una sociedad a otra, ya que la
percepcién esti influida por la pertenencia cultural del individuo ademas de por su
propia carga psicoldgica, emocional y cultural.

Para comprender el significado de una obra visual, asi como el de una obra verbal o
musical, es necesario poseer los instrumentos de lectura. De otro modo se corre el
riesgo de quedarse en una actitud de recepcién pasiva o de un rechazo irracional o
emotivo.

Si partimos del hecho de que para descifrar un mensaje el receptor debe poseer un
minimo de bagaje cultural, équé podemos esperar de la persona que emite el mensaje, en .
este caso el disefiador? El diseiiador debe conocer a la sociedad en la que se mueve, al
publico especifico al que va dirigido el mensaje y;, por supuesto, dominar los elementos

base que conforman el mensaje visual (Dondis, 1990: 28); ademds debe plasmar su gusfo,
talento y experiencia en sus trabajos.

El lenguaje visual es apto para transmitir emociones, sensaciones, afectos que a menudo
las palabras no logran expresar con la misma precisién. La comunicacidn visual lleva
consigo un caricter estético cargado de elementos sugestivos que influyen-en el '
inconsciente subjetivo y colectivo.
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Cualquier trabajo que es encargado al disefiador puede dividirse en dos partes: el
contenido del mensaje y la materializacién o forma que adquiere ese contenido para ser -
enviado al publico:

Cualquier acontecimienro visual es una forma con contenido, pero el contenido estd
intensamente influido por la significancia de las partes constituyentes, como el color, el
tono, la textura, la dimensidn, la proporcién y sus relaciones compositivistas con el
significado (Dondis, 1992: 27).

Cuando nos referimos a los “elementos base” de la comunicacién visual estamos
hablando de las piezas que componen cualquier material y mensajes wsuales. Dond15
P q j
(1992: 28) los define asi:

» Punto: unidad visual minima, sefializador y marcador del espacio.

* Linea: seiial larga y estrecha que tiene direccidén y propésito.

* Contorno: conjunto de las lineas que limitan una figura o composicién.

» Color: impresién visual cargada de informacién y es una de las e*cpenencxas visuales
mds penetrantes que todos tenemos. , ,

*Tono: presencia o ausencia de luz que nos permite ver el color. Do

* Textura: 6ptica o tdctil, cardcter superficial de los materiales. :

» Dimensién: extensién de un objeto en direccién determinada. ,

* Movimiento: variedad y animacidn en el estilo o en la composicién. -

Las técnicas visuales son la manera en que organizamos los elementos base para reforzar
el significado del mensaje .’

St queremos hacer una lectura mis completa del mensaje visual, ademais de comprender
los elementos estructurales de la comunicacién visual, debemos de analizar otros tres
aspectos importantes que conforman el mensaje visual: el significado subjetivo y
cultural, el significado afectivo-emotivo y el cédigo estético.

El significado subjetivo se refiere al estilo del autor, sus ideales y su técnica. Asi
mismo podemos descubrir la realidad socioecondémica y tecnoldgica de la sociedad en
donde se sittia el mensaje visual, es decir, su significado cultural.

El significado afectivo-emotivo hace referencia a las reacciones afectivas que origina
el mensaje, el cual estd creado para causar determinadas emociones y que pueden ser
compartidas o no por el destinatario, o en su defecto causar otro tipo de emociones que
no estaban previstas.

Una profundizacién en la comprensidn del significado del mensaje visual, implica una
valoracion estérica. El cddigo estético es el que rige el aspecto formal del mensaje.
Aunque es dificil de definir por su amplitud, movilidad y variedad, de manera muy
general podemos decir que retine las experiencias culturales de una sociedad y que visto
individualmente en una persona se refiere a un estilo que puede ser una fuente de placer,
de significacién e identificacién con un concepto. Es un continuo cambio en una
constante interaccion entre el emisor, el mensaje y el receptor. Se pueden seguir dos
caminos para la utilizacion del cédigo estético: el camino convencional y el no-
convencional.
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Las convencionalidades van dirigidas a un piiblico heterogéneo en el que el cédigo se
ocupa de generalidades y redundancias para facilitar la decodificacién del mensa;e, es
decir, su interpretacién por parte del receprtor.

Al contrario, la no-convencionalidad exige un cédigo mds elaborado, va dmmdo aun
ptiblico en especifico ya que las convencionalidades son rotas para innovar y pedir a Ia"
sociedad que aprenda a decodificar estos nuevos cédigos, que poco a poco ¥ a través de
su uso se irdn insertando en la sociedad hasta ser aceptados por ésta, convu-txendose
posteriormente en convencionalidades.

1.2.1 Modelo Comunicacional de Roman FJakobson
Distintas corrientes lingiiistas han elaborado diferentes teorias acerca de las funciones
comunicativas del mensaje, estas teorias pueden aplicarse a cualquier tipo de mensaje.
La teoria mids utilizada es la que elaboré el famoso lingiiista Roman Jakobson.

En 1958 Jakobson plantes un modelo que lleva su nombre y que segtin los estud1osos
unié a las dos escuelas que se dedicaron a la tarea de estudiar por un lddo los procesos
de comunicacién, y por el otro la significacién de los mensajes.

Establecid los elementos que intervienen en el proceso comunicacional, afiadié dos
elementos miis: el canal y el cédigo; y ademads, definié las funciones que reahza cada '
elemento.

Un remitente (emisor) manda un menszje (fluido de signos) a un receptor (mterprete) dxchO'

mensaje se encuentra inmerso en un contexto (circunstancias espacno—remporales) Y. es:
emitido por medio de un cddigo (sistema de smmﬁcados) a traves de un mna/ (wa ﬁsnca
en la que transcurre o viaja el contacto)

“Contexto:

‘Recepror

Remirente Mensaje
Cancl -

Cdadigo -
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Las funciones que realiza cada elemento se explican dentro del mismo esquema: la
emotivaz, comunica emociones, actitudes, estatus, clase del remitente; la referencial alude
a la realidad que existe en una cultura o sociedad en el momento de ser emitido el
mensaje; la connativa se refiere al efecto que causa el mensaje en el receptor; el mensaje
puede producir cualquiera de las siguientes funciones o todas ellas a la vez, estamos
hablando de las funciones enunciativz que es el contenido (el concepto), la poética que es
la sintaxis del mensaje (retdrica) y la estética que se refiere a la forma del mensaje; la
funcidén _fZtice mantiene los canales de comunicacién abiertos, se relaciona con las
conexiones fisicas y psicolégicas que deben existir para que se lleve a cabo la
comunicacién; y por altimo, la funcién metalingiiistica identifica el cédigo urtilizado.

Referencial
Enunciativa
Emotivi ———ou——" Poéticac ——————— Connativa
: Estética :
Fdtica

Meralingilistica
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IXI Diseino Editorial

El proceso de disefio es complejo y altamente personalizado, y aunque en algunas
ocasiones el resultado parezca accidental, la calidad de la solucién, dependera de la
cuidadosa combinacién de elementos pragmiticos e intuitivos que posea el diseiiador y
el balance entre las respuestas emocionales e intelectuales (Hurburt, 1981: 23). Es por
ello que el estilo personal del disefiador es una contribucién importante, pero ésta no
debe ser muy dominante como para anular los objetivos editoriales y las expectativas del
lector.

En muchos casos, el estudio de mercado puede ser importante y en la investigacién
ayuda mucho dar respuesta a las siguientes especificaciones: tamaiio, cantidad, costo y
métodos de impresién; aunque estas restricciones parecen algo negativo, son menos

rigidas de lo que aparentan. e

Cuando se realizan el anilisis y la mvesngacmn, la mente del dxsenador empleza a .
explorar las imdgenes. Esti claro que los metodos de traba)o' rarian de diseniador a
disefiador y de problema en problema.

produccxon del hbro De ellos debemos aprender que el dlsenador no debe despre’nder-
se del proceso de impresion.

Germin Montalvo hace una sintesis de la prictica editorial:

Hacer disefio editorial es dar sentido a una buena lectura mediante la seleccion de tipogra-
fia, proporcidn entre las imidgenes, de interlineas, de una jerarquia tipogrifica basada en la
informacién. Es supervisar la impresidn de las imdgenes: muy cominmente, es adaptar ade-
cuadamente el escrito original, sea éste de buena o regular calidad, para que la obra editorial
final, acompainada de una buena impresién y de un buen cuidado editorial, dé como resulca-
do una buena pieza de diseito integral. (Reyes, 1999: 83)

£rid Aucer  Typogreshie
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I1.1 Ellibro

La UNESCO en 1964 definidé al libro como “una publicacién impresa, no periédica que
consta como minimo de 49 pdginas sin contar las de la cubierta, excluidas las ptiblica-
ciones con fines publicitarios y aquéllas cuya parte mds importante no es el texto” .

(de Ledn, 1975 : 24)

Clasificacion del libro S s
Existen varias clasificaciones, segiin su edxcxon, asi como su dlsposncwn y forma de

contenido.

Segun su edicién: ~ :
*De Bolsillo. Edicién econdmica, de pequeno form {
impresién y de papel no es buena.
* Rastica, Libro de edicién econémica pero'de buenacalida

= Elegante. De muy buena calidad, se utx.hza para hb ) de arte.

Segun su disposicién y forma de contenxdo. g

«Manual. Contiene los elementos escenciales de una materia. =

*Monografia. Tratado especifico de una rama determinada de cualquier c1encm o
materia.

*Antologia. Coleccion de fragmentos representativos de una obra, o bien obras o
fragmentos de diversos autores de acuerdo con un tema o una época. :

*Diccionario. definiciones de palabras ordenadas alfabencamente.

*Vocabulario. palabras mads usuales de una lengua.

=Libro de texto. contiene la ensefianza de una materia escolar.

*Enciclopedia. Se propone tratar de manera general el conjunto’ de los conocxmlentos .
humanos, o bien de los conocimentos de una materia determxnada, presentados ya sea
por orden alfabético o temaitico.

Usos
Segun Escarpit (1966: 32) los libros se adquicren p'u'a que cumplan alguna de'las
siguientes funciones:
1) Libro objeto, 2) Libro funcional, 3) Libro hterano .
El Libro objeto es aquel libro que 1ndependxentemente de su_contenido,’ txene una
funcién extra, como dccorativa, de jucgo, de inversién, etc.s :
Libro funcional lamamos a los libros de consulta los lxbros de t Xto, manuales o
diccionarios. s
Libro literario es el realizado pensado unu.amente en el dnsﬁ'ute hterano. S
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X1.1.1 Historia del Iibro
Es evidente que el desarrollo del libro estd intimamente ligado al desarrollo de la
escritura.

Los primeros libros, propiamente dichos, se conocen como cédices. Estos libros se
realizaban en monasterios hacia el S. ITI d. C. Sus antecedentes provienen de los griegos
y romanos que los utilizaban para registros contables o como cuadernillo escolar. Pre-
sentaban la ventaja de ser manejables y de poder escribir sobre ellos en el anverso y
reverso de las hojas.

En el siglo IV d. C. se descubrié el pergamino (piel de res o de chivo limpia y estira-
da). Tenia la ventaja de que no necesitaba tantos cuidados como el N .

papiro y era mds resistente. i oc ‘
Los libros medievales trataban en su mayoria temas religiosos, ' i e

- . - - - - - | LW ligeh - (5
contenian dibujos en tintas de colores, que servian para indicar los I m '

A LUCA PALEDL,

comienzos de seccién, para ilustrar los textos o como elementos de Y
decoracién. Tenfan portadas de madera, reforzadas con metal, forra-
das con piel, algunas decoradas con oro, plata, esmaltes o piedras
preciosas. En esta época aparece la Xilografia y por ello los libros a
partir de ese momento van a ser material impreso, en este caso por
‘bloques de madera.

En el siglo XIV Gutemberg perfeccioné la prensa de impresién inventada por los
chinos nueve siglos antes. Con la prensa de tipos méviles de Gutemberg y los avances en
la realizacién del papel se origind una revolucién en la humanidad: “el pensamiento del
hombre pudo difundirse en una forma masiva y llegar asi a todos los estratos de la
sociedad” (Cagliari, 1997).

Durante el Renacimiento se pone énfasis en la produccién de libros, en ellos se
retnen los principios estético-filos6ficos-matematicos de la época.

La coincidencia de estos factores en la época Humanista origina el principio funda-
dor del disefio grifico moderno, materializado en el libro. Como lo muestra el Tretado
De Divina Proportione, que escribié el fraile Luca Paccioli y que ilustré Leonardo da
Vinci. El libro trata sobre las proporciones armdnicas ideales entre la masa impresa y la
superficie del papel en blanco con el uso de la seccién durea; el uso de la divina propor-
cién resuelve compositivamente la estructura grifica del libro.

La alfabetizacién crecié enormemente como resultado del esfuerzo renacentista por
extender el conocimiento.

En esta época se establecid la utilizacién de la pigina de titulo, el prélogo o introduc-
cién y el tamafio de los libros y folios: cuarto, octavo, duodécimo, etc.

Después de la calidad alcanzada en el Renacimiento ésta comienza a decrecer, por lo
que durante la Revolucién Industrial, aunque se produce una mayor cantidad de libros,
la calidad de los mismos es muy baja.

El movimiento de Artes y Oficios retoma los fundamentos renacentistas de la pro-
duccién impresa y gracias al trabajo de William Morris, surge un renacer del disefio del
libro y de la tipografia.

Gracias a los avances tecnolégicos que ha sufrido la industria, el costo de los libros ha
bajado y continda siendo el principal medio de transmisién de conocimientos.
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La produccion impresa en México.

En el mes de septiembre de 1539 llegé a la
Nueva Espaiia el impresor Juan Pablos. En
el mismo afio obtuvo el permiso real para
imprimir libros y probablemente en ese
mismo afio se imprimié el primero: Breve y
mds compendiosa doctrinz cristiana, del cual no
se conserva ningiin ejemplar.

Lo inico cierto es que el desarrollo y el \
impulso de la imprenta en México se debié / \ / ]
a que los temas tratados en los libros = N
fueron principalmente religiosos y educati- I ¢ S
vos. 3

II. 1.2 Partes del libro

Hay elementos del libro que son indispen-
sables, en cambio, otros elementos depen-
den del presupuesto que se tenga y hacia
quién vaya dirigida la publicacién.

Las partes del libro se dividen en inter-
nas y externas.

Los siguientes son elementos externos que
lo caracterizan y diferencian:

1. Cubierta.- Envoltura de papel o
pldstico, separable o no, que protege al
libro. Se encuentran datos como titulo, autor, nombre de la editorial y logotipo Yela
misma.

2. Primera de forros.- Debe precisar el nombre del autor o autores; titulo y subtitulo;
nimero de volumen o tomo si es preciso y nombre de la editorial.

3. Segunda de forros.~ Por lo general va en blanco.

4. Tercera de forros.- Suele ir en blanco y en ocasiones anuncia el titulo de otros
ejemplares de la misma editorial o autor.

5. Cuarta de forros o contraportada.- Puede llevar texto o no, pero se acostumbra
poner un breve curriculum del autor y/o la presentacién del libro o critica sobre la obra.

6. Solapas.- Prolongaciones laterales de los forros que se doblan hacia adentro; suelen
Hevar la biografia del autor, presentacién del libro o ir sin texto.

7. Lomo.- Puede ser plano o convexo, y contener el titulo abreviado, el nombre del
autor y el logotipo de la editorial.

Las partes internas son las siguientes:

8. Guardas.- Hojas, generalmente dos en blanco que se hallan al principio y al final
del libro como proteccidn.

9. Piginas falsas u hojas de respeto o cortesia.- Piginas uno y dos que por lo general
van en blanco.

20




10 Fa.lsa portada, anteportada o portadxlla. Pagma tres que lleva por lo general sélo

el titulo, a veces abreviado.

XX Contraportada o frente portadilla.- Pagma cuatro, se acosrumbra dejar en blanco,
Aunque en ocasiones puede llevar el nombre del ilustrador o el traductor de la obra si
es el caso.
"7 12 Portada.- Pdgina cinco. Proporciona los siguientes datos: a) nombre del autor, b)
‘titulo y subtitulo de ia obra, ¢) nombre y logotipo de la edirorial, d) lugar o'lugares
donde la editorial se encuentra establecida; si en la pidgina legal no se encuentra el afio
de publicacién de la obra, se menciona en la portada.

15. Frontispicio.- Ilustracién que se coloca entre la falsa portada y la portada.-

14. Pdgina legal.- Pdgina seis. Presenta todos los datos que por ley debe llevar el libro:
a) propiertario de los derechos de autor e informacién relativa a la edicion original; b)
fecha de publicacién; ¢) nombre y domicilio de la editorial; d) nimero de ISBN corres-
pondiente a la obra completa, si pertenece a una coleccién, y el nimero de ISBIN que le
corresponde al libro; e) si es el caso, la leyenda «Impreso y hecho en Méxicor o «Impreso
en Méxiconr.

15. Dedicatoria o epigrafe.- Pdgina siete.

16. indice General.- Contenido o Tabla de materias. :

17. Texto.- Cuerpo del libro, debe de empezar en pigina impar puede formar parte
del texto ilustraciones o complementos del libro, como cuadros, graﬁcos, ete.

18. Apéndices o anexos. ‘

19. Cuadros y material grifico. S

20. Notas.- Son notas que realiza el 1utor u otra persona-
pdgina o al final del documento.

21. Bibliogratia.

22. Vocabulario o glosario.

23. Indice analitico de materias,’ nombres,

24. Colofén.- Lleva: a) nombre ydu'eccx
de imprimir la obra y ¢) nimero de e;e

se colocan al éifz de la:

Nombre de los mirgenes : S lI
Margen interior = margen del lomo . margen de cabezh margen de cabdza
Margen exterior = margen de corte B e

S I - 3

Margen arriba = margen de cabeza - - 3 g 3 B
py % abez 2 g 2 3
Margen abajo = margen de pie. g = o3 =}
- -2 12 = o,

= 2 3 g

'S s & 8
2 I g

E g E 8

margen de pic| margen de pie
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IXI.2 Reticula

Podemos decir que la reticula es la estructura del disefio, es la divisién del espacio en
campos que le permiten al disefiador ordenar los elementos visuales.

La reticula puede ser una herramienta ttil, porque las coordenadas de una estructura
correcta en la reticula, no sélo localizan y unifican las columnas de texto, sino que sus
divisiones establecen el lugar de los encabezados y ayudan a determinar el tamafio de los
elementos visuales. La reticula provee igualdad e identidad al formato; la mayoria de los
disenadores la utiliza con gran libertad, dejando a un lado los formatos tiesos que pue-
den inhibir la representacién creativa.

La utilizacién de la reticula, expresa la formacién profesional del disefiador. La
concepcién de la idea para realizar un disefio, debe de hacerse de forma clara, transpa-
rente, practica, funcional y estética.

Dividir los espacios en campos imaginativos, puede dar una sensacién de cohesién a
la variedad del contenido y agregar distincién a la presentacién.

Al someter los elementos de disefio a una reticula se logra credibilidad de la informa-
cién y confianza por parte del lector. Como sistema de organizacién, “la reticula facilita
al creador la organizacién significativa de una superficie o de un espacio” (Miiller-
Brockmann, 1982: 11).

III1.2.1 Ancho de la columna.
El ancho de los campos seri el ancho de las columnas y dependeri directamente del
tamafio de la tipografia, por lo tanto, el ancho de la columna no sélo es una cuestién de
estética, sino de legibilidad. No hay que olvidar que cualquier “dificultad en la lectura
significa la pérdida de comunicacién y de comprensién del lector.” (Miiller-Brockmann,
1982: 30).

Se considera que el tamaifio ideal del ancho de la columna serd de 7 a 10 palabras por
linea. Las lineas demasiado largas o demasiado cortas cansan la vista y exigen un esfuer-
zo mayor para mantener el ritmo de la lectura.

II1.2.2 Proporciones de los blancos
Las proporciones de los blancos se pueden calcular. .
mediante la seccién durea.

Las pdginas que llevan grandes ilustraciones no
suelen tener blancos y se combinan con las que si los
tengan.

Enla produccxon del libro se cortan los extx:emos de
las pdginas, asf hay que dejar de 1 mm. a 5 mm. para el
refine; esto se debe de tomar en cuenta para ‘que los
blancos no queden mads pequefios de lo pensado ‘

III1.2.3 Folio : o
Su colocacién estd determinada a‘la’ posxc1q d la mancha y al ancho del blanco. Desde
“el punto de vista psicoldgico, el niimero de pdgina situado en la mitad de la misma
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causa el efecto de algo estdtico; el situado en el blanco de corte, de algo dindmico”
(Miiller-Brockmann, 1982: 42).

II.2.4 Construccion de la mancha
La ubicacién de la mancha se realiza cuando ya el disefiador boceté y fij6 la imagen que
quiere que tenga el libro, tomando en cuenta, por supuesto la cantidad de texto, el
mimero de piginas de que se dispongan, asi como el tamafio de los tipos, que a su vez
determinard el ancho de la columna y el namero de éstas.

Cada disefio a resolver es nuevo y requiere una nueva solucién, asi que el disefiador
debe ser lo suficientemente ingenioso para ofrecer una respuesta correcta.’

II.2.5 Construccion de la reticula
- Como ya se ha mencionado no existe una receta, cada disefiador estableceri la solucién

que considere 6ptima para resolver cada problema, sin embargo se pueden seguir las

- siguientes recomendaciones:

1. Establecer los margenes, de preferencia a escala 1:x

2. Bosquejar la mancha

3. Dependiendo el tamaiio de la tipografia, cantidad de texto e imigenes, ajustar el
ancho y la altura de la columna.

4. Hacer las divisiones horizontales para establecer los campos.

Reticula simple de una columna.

Es la forma mds simple de dividir el espacio, aqui lo que definird el estilo de la pigina
serin los mdrgenes que se dejen en la misma. e

Reticula de 2 6 4 columnas.

El niimero par de columnas permite al disefiador una distribucién pareja y equilibra-
da en la pdgina, esto permitird poder crear composiciones formales o informales al
establecer texto e imdgenes. Es una divisién muy versitil, la reticula de dos columnas
darin una impresién cldsica, mientras que la subdivision de 4 reflejard mds soltura; se
puede hacer otra subdivisién de 8 columnas.

Reticula de 3 6 6 columnas.
Este tipo de reticula es muy urilizada en las revistas y materiales publicitarios, aun-
que la reticula de 3 columnas puede parecer rigida, con un buen acomodo se puede

romper esa rigidez. Mucha mayor flexibilidad presentan las reticulas de 6 y 12 columnas,
que se obtienen subdividiendo la de 3.

Reticula de 5y 7 columnas

Ofrecen gran flexibilidad y permiten disponer de columnas “flotantes”. (Miiller-
Brockmann, 1982: 30)

Sabiendo aprovechar las opciones que brinda la reticula se puede establecer una que
permita la combinacién de formatos.
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11.3 Tipografia

Dependiendo del modo en que se trabaje con ella, puede ser entendida por el lector
como un mensaje verbal o visual y como una entidad funcional o estética (cuando, se
integra perfectamente al contexto) o puede ser vista como una interferencia en el
lenguaje (cuando es incongruente en un
dererminado soporte).®

7ina de las caracreristicas basicas que
presenty la tpografia es la personalidad del
texto. es decir si es escrito a mano o hecho
en una compuradora. En el primer caso el
texto resulta personal, espontdneo y tnico,
mientras que la tipografia por computadora
se repite idénticamente en la misma forma y
por io tanto es universal e impersonal. Por
otro lado tiene una nacuraleza neucral y
reservada, lo que permite al tipégrafo o
disefiador usarla en diversas formas de composicién.

Considera Weingart (Bierut, 1999: 226) que
prara estar en posicién de tomar decisiones
f independientes con respecto a la tipografia
es necesario, ademds de comprender el

k cumpo de la sintaxis, entender que el
quehacer tipogrifico significa la organizacién visual de un determinado espacio ddandole
importancia a la intencién tuncxonal.

Cuando se adquiere este criterio, el disefiador o el tipografo desarrolla una capacidad
de solucionar los problemas de una manera mas abierta, permitiéndose romper las
reglas por una efectividad en la composicién tipogrifica.

En su libro La legibilidad. Investigaciones actuales, Frangois Richaudeau (1987) establece
ocho facrores de la legibilidad tipogrifica:

I1.3.1 Dimensiones de los caracteres .
Segiin diversas investigaciones dependiendo de la edad y hibitos del lector se utiliza
determinado tamaifio de letra. (Richaudeau, 1999: 14)

Nivel de ensefianza Edad - - Cuerpo
1 6 afios - . T 14-18 pts.
2-3 7y 8aifios - ¢ I4-10 pts.-
4 .- 9afios ©.o12 pts.
5 en adelante .10 en adelante -~ © 7 10-12 pts.
Lector adulto R R "8 pts.
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I11.3.2 Dibujo de los caracteres: esqueleto A BC D EFG H
Se resume que las palabras compuestas en minisculas (o caja
baja) son mas legibles que las compuestas en capitales. Las ABCDEFGH
palabras compuestas en cursivas son ligeramente menos legibles
que las compuestas en romanas, lo que practicamente conlleva a ABCDEFG H
utilizar la caja baja romana para lo esencial de los textos princi- ABCDEFGH
pales.
La caja baja cursiva se utiliza para: a) ciertas expresiones ABCDEFGH
especiales, como nombres propios, términos técnicos, etc. y b)
para textos relativamente cortos y especiales (pretacnos, ABCDEFGH
recuadros, leyendas, notas, etc.) ABCDEFGH
Las capitales romanas para titulos y subtitulos. Las capitales
cursivas para ciertos subtitulos de importancia secundaria. ABCDEFGH

II.3.3 Longitud de lineas ABCDEFGH

Hay que evitar las lineas muy cortas que rompen el barrido visual, y las lineas demasiado
largas que dificultan encontrar el inicio de cada renglén. Estos factores afectan sobre
todo al lector joven, ya que a los lectores entrenados les afecta sélo en casos extremos.

I11.3.4 Espaciosy cortes entre las palabms Lo
Estos factores afectarin en el reconocimiento’ de las palabras, sobre todo con lectores
nuevos: “en efecto, para éstos, las palabras de nuestra lengua no son siempre entidades

netas y naturales, y es el aprendizaje de la lectura el  que ayuda a deﬁrur estas entidades.”
(Richaudeau, 1999: 20). :

SPACING Irr.3. 5Espaczado de lzneas. '
unadustea Un interlineado correcto facilitara la lectura en cambxo si se da
un interlineado apretado o compacto reducird la‘rapidez dela -
S PAC| N G lectura, pues impide al ojo ajustarse a'la linea de lectura ya que
optically lezterspazed entran varias lineas a su vez.
' Un interlineado éptimo conduce al ojo linea por linea, permi-
tiendo un ritmo de lectura que facilita la comprensién y retencién de lo leido.

II.3.6 Fustificacion de lineas
Comprender un texto justificado facilita al ojo la continuidad de renglén en renglén, sin
embargo, al aumentrar el espacio entre palabras en ocasiones corta dicha continuidad.
Al parecer éste fenémeno no afecta a los lectores adultos habituales, éstos pueden
seguir sin ningin problema un texto justificado o no. Al contrario de lo que sucede con
los lectores jévenes o adultos sin el hdbito de la lectura; en este caso los especialistas
recomiendan componer los textos en una justificacién libre, es decir sin cortes de
palabras, el texto alineado verticalmente en el margen izquierdo y dentado en el dere-
cho (Richaudeau, 1999: 22).
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I1.3.7 Contraste entre el papel y el texto : 2z

Hay que lograr un contraste adecuado entre el color del texto y el fondo, lo que garanti-
zala legxbxhdad del texto; esto dependeri del tipo de obra que se va a imprimir, por
ejemplo, si es una obra literaria compuesta sélo de texto, se recomienda que el fondo
sea de un color crema muy bajo para que el contraste no sea tan fuerte y canse al ojo. Se
recomiendan los papeles mates para evitar el molesto reflejo de la luz y que la transpa-
rencia del papel no traspase el texto de la pdgina de atris.

II.3.8 El cuerpo de las letras ofiece mds informacion que los palos

Al contrario de lo que se habia creido durante mucho tiempo el cuerpo de la letra es
“mds importante que el palo. El cuerpo de la letra ofrece la informacién que ayuda a
diferenciar e identificar las letras y por lo tanto a leer sin dificultades las palabras.
Actualmente, “ la estilizacién de los caracteres modernos va en detrimento de los palos”.
Este tipo de simplificacién puede ser objetado. Corresponde, sin duda, a criterios
estéticos, por lo demis discutibles, ya que “hacen recaer la carga de la identificacién en
los elementos que se concentran en el interior del cuerpo” (Richaudeau, 1999: 32).

waedge serif slab serif
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I1.4 Color.

El color es uno de los elementos constitutivos del lenguaje visual. Se presenta de forma
muy variada en el mundo natural y caracteriza de manera determinante toda obra visual.

Hablando sobre el disefio grifico, el color debe ser visto en los objetos no sélo como
una cualidad estética sino también como un elemento de comunicacién. El color suele
motivar 3 acciones en la persona que lo observa: de impresién, puesto que atrae la
atencién; de expresién porque provoca emociones, y de signo porque su significado
adquiere un valor simbélico.

Con la palabra color nos referimos a las percepciones de diferentes ondas luminicas
que experimenta el ojo; cominmente también se le laman colores a los pigmentos
aunque esto es erréneo. El color en sentido estricto de la palabra no es una cualidad
fisica de los objetos, el color es luz; nosotros llamaremos color a un fenémeno que
combina los aspectos fisico y psicolégico producido por la compleja interaccién de luz.

Hay que hacer la aclaracién que fisicamente el blanco y el negro no se consideran
colores, ya que el blanco es la suma de todas las ondas luminicas y el negro es la ausencia
de éstas, pero desde el punto de vista psicolégico si se consideran verdaderos colores
porque ocasionan en el observador las mismas reacciones que los demais colores. Asi los
colores blanco, negro y los grises son conocidos como acromdticos o neutros.

El color presenta 3 tipos de medidas, cuyos nombres varian segiin el autor; nosotros las
llamaremos: tono, brillo y saturacién.
» Tono es el nombre especifico que se le da a cada color, naranja, verde, amarillo, etc.
* Brillo es la cantidad de luz que tiene cada color, su proximidad al blanco o al negro.
» Saturacidn es el grado de pureza de cada color con respecto al gris.

Con la ayuda de la quimica se establecieron 3 colores base o primarios en la pintura: el
magenta, el cian y el amarillo; que por su pureza no se pueden obtener a través de
alguna mezcla y ademds permiten obtener otros colores al mezclarse.

Cuando se mezclan dos colores primarios a partes iguales se obtiene uno secundario;
éstos son naranja, verde y violeta. Un primario y un secundario dan colores intermedios
denominados ternarios o terciarios; mezclando un primario con un ternario obtenemos
un cuaternario y mezclando un primario con un cuaternario tendremos un quinario.
Para explicar estas relaciones se utiliza el circulo cromadtico, que es la mds sencilla
visualizacién estructurada de los colores. El niimero de divisiones del circulo dependeri
de las mezclas que realizamos.

El circulo cromitico ademds nos sirve para identificar los colores complementarios y
andlogos. Los colores complementarios son aquellos que se localizan en posicién diame-

tralmente opuesta, mientras que los colores andlogos se encuentran juntos en el circulo
cromatico.
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Co/are.r complementano: y analogo : Llamamos‘ colores complementanos a todas las pare)as‘
de colores que al mezclarse en partes xguale ienden'a neutralizarse'dando un tono
neoro—gnsaseo El mayor contraste croman se btiene cuando dos colores’ comple—
mentarios se encuentran juntos porque cada uno de los colores acenrua las caractensn— -
cas del otro. : : - : .
En cambio los colores analogos producen un contraste minimo y al mezclarse dan
gradaciones o matices en los que domina el color que posee mayor cantidad.

Colores frios y colores cilidos. Ya dijimos que los colores producen diferentes sensaciones
en la persona que los observa; en este caso hablaremos de la clasificacién que se ha
hecho de los colores por medio de las asociaciones psicolégicas.

Desde la antigliedad se ha creido que los colores, las luces y la obscuridad influyen en
el estado de dnimo del observador, al percibir los colores captamos energias que operan
sobre nosotros positiva y negativamente aunque no tengamos conciencia de ello.

Se consideran colores cilidos a aquellos cuya asociacién se hace con la luz solar y el
fuego, como el rojo, el naranja y el amarillo. Colores frios a aquellos que se relacionan
con el agua y la luz lunar, como el azul, el verde azulado, y el violeta.

Los colores cilidos pueden utilizarse en ambientes donde no les da directa la luz-

natural para crear el efecto de luz solar. Los colores frios dan a los ambientes un aire de
frescura y de mayor espacio.

Los colores tierrazs. Los colores que consideramos tierras son colores que obténemos
mezclando los colores secundarios en partes iguales. Dependiendo del color primario .
contenido en los secundarios, se da una tendencia hacia dicho color, asi que las tierra
puede ser rojiza (rojo oscuro), amarillenta (amarillo ocre) o verdosa (verde oliva).

Comercialmente los colores tierras se obtienen de diversas sustancms mxnera.les
naturales, o de sustancias artificiales (quimicos).
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Fenomenos de percepcion del color

Nuestro sistema visual estd mejor preparado para recibir estimulos intermitentes que
para recibir los estimulos prolongados y uniformes, ya que las sensaciones de color
resultan mads vividas durante la llegada y desaparicién de la luz al ojo que cuando el
estimulo es constante. i

Las imdgenes que percibimos después de que haya cesado un estimulo constante y
directo de algiin color constituye el fenémeno de contraste sucesivo. Si por ejemplo, se
mira durante algiin tiempo el color rojo y después dirigimos la mirada hacia algiin
espacio de color gris claro o blanco, se verd una mancha del color complementario al
rojo, es decir, el verde.

El contraste simultineo, es el fenébmeno en el que se percibird simultineamente el color
complementario en las zonas limitrofes al color que se mira, “se explica mediante el
proceso fisiolégico de la inhibicién lateral: un drea retinica, estimulada de algiin modo,
inhibe las zonas inmediatamente adyacentes (laterales) provocando una impresién
contraria”. (Grandis, 1985: 103)

Otros efectos son la irradiacién y la cinética de los colores. La frradiacion se refiere al
fenémeno que hace parecer mds amplias a las superficies claras, por la mayor reflexién
de luz que ocurre sobre estas superficies los contornos son difusos y pareciera que los
objetos son mds grandes de lo que realmente son.

La cinética o movimiento de los colores ocurre cuando las superficies de colores que
se encuentran sobre un mismo plano, pareciera que se encuentran en diferentes planos,
los efectos cinéticos se utilizan para crear efectos de tridimensionalidad.

Al contrario de la cinética, si lo que se busca es que los objetos se vean planos se
debe usar la misma luminosidad en el fondo y objeto.
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I1.5 Papel

La eleccién del papel dependerd del trabajo y la técnica a imprimir; por ejemplo, si se
quiere imprimir en sffset y la obra es sélo texto sin ilustraciones, se puede utilizar papel
alisado, pero si la obra contiene ilustraciones se utilizara de preferencia papel estucado.
El papel para imprimir ha de ser blando y adaptable a las tintas, se recomienda el de
algodén cuyo encolado es débil o nulo.

La clasificacién del papel se basa en los siguientes elementos:

1. Técnica de fabricacién: papel a mano o papel a mdquina.

2. Materia prima: madera, seda, algodén, pergamino, etc.

3. Encolado: papel encolado, medio encolado, débilmente encolado y sin encolar.

El papel fabricado con pulpa de madera y de manera mecénica es el mds econémico y de
mala calidad, se emplea en los diarios, volantes y libros de bolsillo sin ilustraciones.

La combinacién de pastas se hace basindose en los siguientes conocimientos: los
trapos de algodén, cuyas fibras son tenues y delicadas, dan una pulpa fina y flexible, el
papel resultante es suave; el lino y el cdfiamo tienen fibras toscas y fuertes, dan una
pasta espesa y por lo tanto el papel es fuerte y transparente; la pasta obtenida de la
madera, por medios mecidnicos tiene la fibra corta que da cuerpo y opacidad al papel. La
pasta de paja da uniformidad y transparencia. (Espasa Calpe: 1026)

Las propiedades fisicas del papel se determina segin su:

1. Peso.- El peso del metro cuadrado del papel.

2. Grueso.- El grosor del papel en diferentes partes de la superﬁcxe yse establece h :
medida adecuada. :

3. Grano.- Direccién de las fibras del papel, afecta a 1a hora del doblez si éste se hace
perpendicular a las fibras del papel, puede no quedar bien marcado

4. Opacidad.- Capacidad de absorber la tinta por un lado

5. Resistencia.- Repelencia del papel a rasgarse.

6. Resistencia al arrugamiento.- T

7. Comportamiento del papel con respecto a los hqmdos ‘Los papeles
urtilizan como papel filtro por sus cualidades de retener partxcula
fian a los liquidos.

El papel también puede absorber por capdandad los hqmdos y se utiliza'como papel
secante. (Espasa Calpe: 1038)

Il.5.1Historia
El nombre de papel proviene de papyrus, planta lacustre de cuyos ta]los l
confeccionaban hojas previamente preparadas para escribir. T S

El papel se fabricaba en China hacia el siglo IT a. C. Se mantuvo er. secreto la manera; '
de producirse hasta que en el siglo VII se difundié a Japén y posteriormente a ‘Arabia.

Los drabes al llegar a Europa introdujeron la técnica y al invadir Espafia establecneron en

Valencia el segundo centro productor de papel en Europa; ya antes se habxa establecxdo ;
uno en Fabriano, Italia, hacia el siglo XIII. :

encolarse .-
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Lai unporta.ncna v demanda que tuvxeron  los penodxcos hacia el siglo XVII impulsa-

" ron el desarrollo de miquinas para la fabricacién de papel Una de las primeras fue la
- inventada por Nicholas-Louis Robert en 1798, cuyos principios aiin siguen utilizindose,

una banda transportaba y drenaba la pulpa, facilitando el secado por succién, presién y
calor. El acabado del papel se logra con otras midquinas o procesos. La enorme ventaja
que presenté la mdquina fue que el tamaiio del papel pudo ser mayor.

En el siglo XIX la demanda del papel aument6 considerablemente y las materias
primas que se utilizaban tradicionalmente, como trapos, resultaron insuficientes, por lo
que a partir de 1840 se utiliz la pulpa de madera mezclada con agua.

La utilizacién de madera se debe a que es mis econémico. Las especies que se utili-
zan son el abeto, chopo, abedul, sauce, fresno, aliso, en algunas ocasiones se emplea el”
haya, el nogal, encina, castaiio, alcornoque y eucalipto, especies cuya fibra es mds larga y
tiene menor cantidad de madera incrustrante.

I1.5.2 Tamaiio de! papel
Actualmente se manejan tamaiios estindar, pero hubo un tiempo en que los producto—
res de papel para distinguirse manejaban sus propios tamafios.

Se han creado organizaciones que pretenden establecer medidas estanda.res ‘como la
DIN Abreviacién de Deursche Industrie Norm -normas de medidas standars de papel-
utilizado por primera vez en Alemania en 1920, el cual subsecuentemente dio paso a
International Standards Organization (ISO) en Suiza.”

A0

A2

Al

A4

A3

Ao

AoG
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IX1.6 Impresién

Como se puede ver a lo largo de este capitulo, los procesos de produccién del libro se
encuentran intimamente ligados, a continuacién se hace un recuento de los principales

medios de impresién, lo que nos permitird por lo menos perfilarlos y saber de qué
tratan.

II.6.1 Medios de Impresion
Tipogriafia.
Es el proceso de impresién mds antiguo, las zonas a imprimir estdn en relieve sobre la

platma, que se entinta con rodillos, el papel estd enrollado a un cilindro, el cual gu'a para
‘que se imprima la imagen en el papel.

Litografia.
Proceso de impresién planogrifico, tanto las dreas de impresion como las que no, se
encuentran al mismo nivel en la placa metilica o piedra. Su principio es que el aceite y
el agua no se mezclan. Las zonas a imprimir se reproducen fotogrificamente en la placa,
que estd tratada de tal manera que el drea de imprimir atrae la tinta de aceite y las zonas
blancas atraen el agua, primero se entinta y luego se moja.

La cromolitografia se utiliza para imprimir con colores. Esta técnica se urtilizé mucho

durante el siglo XIX, mediante la preparacién de una placa para cada color y obviamen-
te imprimiéndose una por una.

Serigrafia.

Proceso de imprimir en el cual la imagen es creada pasando la tinta a través de una
pantalla de seda, nylon o tela metilica. La imagen se pasa a la pantalla ya sea por una
plantilla cortada a mano o producida fotogrificamente. La pantalla puede ser tratada de
diferentes maneras para cubrir las zonas que no se van a imprimir y dejar limpias las que
si. La tinta se distribuye con una rasero y pasa al papel.

Es uno de los procesos mis versitiles ya que puede imprimir en casi cualquier super—
ficie como: metal, vidrio, papel, plistico, tela 0 madera.

Flexografia

Proceso de impresién en relieve, las zonas a imprimir estdn alzadas, se entintan y pasa la L
imagen directamente a la superficie. Se caracteriza por tener placas flexibles hechas de .~
un hule o pldstico suave y usar tintas de secado ripido y con base de agua. Las tintas

para flexografia se pueden imprimir en una gran variedad de materiales, como acetato,
poliéster, polietileno, papel periédico, entre otros.

Huecograbado

En este sistema, las zonas de impresién son grabadas hacia abajo, en dreas huecas sobre
la placa de cobre. Se aplica tinta a los cilindros y €sta llena los huecos. Un rasero quita
de la superficie la tinta y con una ligera presién Ia tinta se transfiere a la superficie.

La produccién de los cilindros es muy caro, por lo cual el huecograbado sélo se
utiliza para grandes tirajes.
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i Off.'s'et :

Mérodo de i meresmn comercial, basado en la htograﬁa, se lla.ma sxstema planogrifico,
- ¥a que la placa estd planay no tiene relieve.
“ Laimagen a imprimir es transferida primero a una placa de metal de forma cilindri-
ca, después sobre un cilindro recubierto de goma llamado mantilla 'y de este cilindro
pasa al papel, por eso se conoce como un proceso indirecto. Las placas para oﬂ.'ret por lo
general son de metal (aluminio) aunque también las hay de’ plastxco. e

La popularidad de este proceso se debe a que ofrece buena cahdad y es economlco.

" Digz'tal s
_‘Reduce:los costos y los tiempos de produccién. Los principales son:
Ldser: Las imigenes se crean electrostiticamente mezclando polvo de tinta seca en
.un tambor de metal, con el uso del rayo liser. La velocidad y calidad de este tipo de
: aparatos es muy variable, pueden ser impresiones caseras o industriales.

‘Inyeccién de tinta: La informacién digitalizada en una compuradora se usa para
dmgxr la tinta a través de diminutos canales para formar patrones alfanumeéricos o de
puntos a la vez que rocian la imagen sobre el papel. La impresién por inyeccién de tinta
se ha usado por lo general para imprimir envases y materiales de empaque. ‘

Impresién directo a Placa (CTP-Computer To Plate). Se parte de un archivo de
computadora, del cual electrénicamente se hacen las imposiciones. Se hacen pruebas de
color digitalmente, de dos lados y con imposiciones. La placa es expuesta du'ectamente
a través de una miquina digital (Creixell Guaida, 1998).

II1.6.2 Pre-prensa : ~
Proceso por el cual se prepara y transfiere el documento a unpnrmr en placas de u'npre- .
sién. . e
Hay que repasar los siguientes puntos antes de i 1mprumr, puesto que en esta etapa es A
cuando tenemos la oportunidad de corregir pequeiios detalles y de- hacer las

ciones que creamos necesarias para que no exista ningiin mal entendldo entre’e xmpre- :
sor y nuestro trabajo.

1. Contenido del trabajo: imigenes y textos z
Imagen: La imagen puede ser de dos tipos, ya sea en linea o en medios tonos Con el ;
término de “en linea” nos referimos a aquellas imédgenes que tienen colores s6lidos o
estdn en alto contraste, cuando nos referimos a imdgenes de “medios tonos” hablamos
de aquéllas que tienen degradados o variantes de tonos.
Segiin la cantidad de tintas a utilizar, se Hamarin: monocromas, de una sola tinta;. - -
duotonos, con dos tintas; tritono, de tres; cuatricromia, los colores se componen de las
cuatro tintas base: cian, magenta, amu-nlloynegro : S
En la cuatricromia se pueden lograr casi todos los colores, pero si por, alzuna razon se:’
requiere un tono en particular, es preferible aplicar la tinta “directa” del color; las tintas
directas estin mezcladas exactamente pues no se forman por la sobrexmposxcxon de los
colores base. :

Para indicar los tonos exactos se utilizari la guia Pantone. -




Texto: Como primer paso se debera de establecer la tipografia 6ptima para cumplir
con las necesidades del texto, del cliente y del disefio.

Hay cinco maneras de componer un texto:

Monotipia: con tipos individuales (matrices de metal), que se acomodan en un marco
o rama.

Linotipia: igualmente con los tipos de metal, pero se funde la linea completa, poste-
riormente se acomoda también en el marco.

Fotocomposicién: Nombre genérico con el que se conocen los sistemas de impresién
que utilizan principios fotogrificos. Los sistemas recientes utilizan liser para exponer la
imagen tipogrifica en el papel fotogrifico.

Letras adheribles (Letraset): Se venden en planas y son transferibles; se utilizan
unicamente para titulos o textos muy cortos.

Digital: Se realiza a través de una computadora que debe tener salida a una impresora
liser de alta resolucién o hacia un archivo.

2. Forma del documento: tintas, papel, acabados, laminados, dobles, encuadernacién,
suajes, imposicién de pédginas.

Tintas. Las componen tres partes, el agente colorante, que puede ser pigmento
vegetal, mineral o sintérico; el medio o vehiculo, que es donde se encuentra el agente y
puede ser agua, aceite o barniz; y los aditivos, que le dan la consistencia y caracteristicas
fisicas.

. ‘El tiempo que tarda en secar es un factor muy importante, ya que si las tintas no
secan rdpidamente se corre la tinta y se produce el repinte.

Sustrato. Se conoce como sustrato a la superficie donde se va a imprimir; ésta puede
ser papel, tela o pldstico.

En el papel tenemos que verificar el acabado, o sea, el recubrimiento o textura, y
puede ser brillante o mate.

3. Pre-prensa: original mecdnico o digital, seleccxon de color y negauvos, pruebas de
color.

Original mecinico: En él se indican el tamaifio, dobleces y cortes; texto e imdgenes en
color negro y en linea; se indican los registros y en una ca:msa por cada elemento, se
sefiala color, suaje, montaje de imégenes.

Original digital: hay que tener copias de los archivos de armado (Quark, Page maker);
copia de los archivos grificos (en eps, tiff, jpeg, etc.); incluir las fuentes que se utiliza-
ron; revisar las separaciones de color; tener sélo los colores que se utilizaron; tamafio
correcto.

Seleccién de color y negativos: En los sistemas de reproduccién fotomecdnica, para
poder reproducir una imagen de medios tonos en una prensa de impresion la imagen
tiene que estar tramada, o sea transformada en puntos de distintos tamafios. Para ello se
utilizan pantallas que tienen distintos dngulos de inclinacidn; al sobreponerse los puntos
forman la “roseta”, cuando es cuatricromia.
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Tradicionalmente los dngulos son:
Cian roj5 grados, Magenta 75 grados, Amarillo 9o grados, Negro 45 grados.

Pruebas de color: como su nombre lo indica son pruebas que nos permiten rectlﬁcar

que los siguientes elementos sean los correctos:
* Registros de corte, color, suaje y doblez.
* Rebase y mirgenes.

* Imagenes, cuidar que sean del tamafio adecuado y que no esten mvertldas o seanvde o

baja calidad.

* Tipografia, tamaiio, color, legxbxlxdad que este hmpxo no empastado o encxmado g R

Color. Las pruebas de color son de 3 npos,dxfere es
Las que se imprimen de negativos con fondo blarico:
Matchprint. sl
También de negativos, pero en stistrato transpa.rente B
Las digitales que son de me)or cahdad Tektromx, Rambow e Ins
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1X.7 Encuadernacion

Las cualidades que tiene que reunir en

cualquiera de los casos es que debe de ser
sé6lida, ligera y flexible. Su funcién es darle

unidad, cuerpo, cobertura y proteccién a
un grupo de hojas que forman un libro.

Se consideran tres grandes tipos de
encuadernacién, la elaborada tradicional-
mente, la encuadernacién artistica y la
realizada mecidnicamente.

La encuadernacién tradicional es
aquella que se realiza manualmente sobre

: P
2 S

el mismo ejemplar;
la arristica, también
es realizada manual-
mente, pero se

caracteriza por hacer de la encuaderna-
cién misma una obra de arte; le da un
valor extra al libro; la realizada mecdnica-
mente es la que trae el libro desde su
origen, cuando sale de la editorial, la cual
proporciona rapidez y economia.

Segin el material con que este hecha la
encuadernacién se puede dividir en:

Ruistica: el libro es cosido y cubierto
con una tapa de papel o cartulina de color,
pegada con engrudo o cola.

Encartonado: el lomo es encolado,
redondeado y reforzado con percal o
papel, y las tapas son de cartén cubierto

de papel o de tela.

Media pasta: el lomo es de piel, encola-
do y redondeado, las tapas de cartén estdn

cubiertas de papel.

Amateur: Ademads de lo anterior las
punteras son también de piel y la cabeza

del libro dorada.

Pasta entera: el libro estd totalmente
cubierto de piel. Holandesa, cuando se

sustituye la pasta por
el pergamino.

S

Si tomamos la definicién de encuaderna-
cién como juntar las ho;as sueltas podemos
consxderar entre las encuadernacnones me-
cdnicas a aquellas'que sé hacen a través de
la insercion de elementos en orificios per-
forados en las hojas sueltas, aqui tenemos
dlferentes modos sencillos de encuadernar.

Encuadernado O g:

con postes . .
P Espiral metilica

AT

Engrapado en
tandem

Engrapado a
caballo
g}ﬂfaﬁé / «
Wire-O \-__,""
Engargolado
pldstico
IX.7.1 Historia

La encuadernacidén no existid, sino hasta
que el libro tomé forma como lo conoce-
mos actualmente. Cuando en Roma se
utilizaron los cédices, la encuadernacién se
componia de dos planchas de madera, de
marfil o de metales preciosos. La encuader-
nacién era realizada por los esclavos, que
también se ocupaban de ser los copistas.
(Espasa-Calpe: 1224).

En el periodo Bizantino, hacia el siglo
IV, las encuadernaciones empezaron a
adquirir el lujo, que a partir de ese entonces
las caracterizé. Es un resultado légico, si
entendemos que el libro era un objeto
sumamente valioso, tanto por el trabajo que
implicaba realizarlo, como por la informa-
cién que contenia y el estatus que significa-
ba el poder de poseerlo e interpretarlo.




III E1 Museo

En este capitulo explicaremos, segin nuestro parecer, los prmcxpales factores que
intervienen dentro del dmbito del museo.

Me parece importante conocer cémo surgxo el museo, cuales h:m sido las funciones
que ha adquxndo a lo largo de la historia’ asi como entender su funcién actual para saber
qué camino seguird en un futuro.

El hombre por naturaleza tiende a preserva.r ob]etos, de al'u que durante la evolucién
de la sociedad, el ser humano ha ido seleccionando cosas: que ha querido eternizar,
dejando un registro del aprendizaje que ha tenido. Es asi como se ha instituido el mu-
seo, institucién que nos permite recordar la evolucién cultural de la humanidad
(Ferndndez; 1993: 76).

La definicién misma de museo ha evolucionado conforme ha ido evolucionando el
propio museo, lo que ha permitido tener diferentes enfoques y andlisis de lo que el
museo debe ser. De esta forma varios autores, diferentes asociaciones internacionales
de los museos o reconocidas enciclopedias han redactado sus propias definiciones o
descripciones sobre el tema.

En 1895, Georges Goode lo definié como “una institucién para la preservacién de
aquellos objetos que mejor explican los fenémenos de la naturaleza y de la obra del
hombre y la civilizacidén para el aumento del saber y para la culrura y la ilustracion del
pueblo” (Fernindez, 1993: 29).

M. Foyles en 1929 definia al museo como “una institucién en la que la meta es la
conservacién de los objetos que ilustran los fenémenos de la naturaleza y los trabajos
del hombre y la utilizacién de los objetos para el desarrollo de los conocimientos huma-
nos y la ilustracién del pueblo™ (Fernindez, 1993: 29).

También se expresaron otras definiciones que tomaban en cuenta diferentes factores.
P. Crep en 1934 se enfocé hacia la museogratia y afirmé “que el museo debe ser cé6modo,
bello, funcional y estético, arquitectdnico y plistico” (Ferndndez, 1993: 29).

En 1961, Edwin H. Colbert expresaba “sumariamente, un museo es una institucién
para la custodia de los objetos y para la interpretacién de aquellos objetos tanto investi-
gados como exhibidos” (Fernindez, 1993: 30).

Las asociaciones oficiales que se relacionan con los museos también dieron sus
definiciones. La Asociacién de Museos del Reino Unido (The Museum Association of
United Kingdom) en 1984 definié al museo como “una institucién que colecciona,
documenta, preserva, exhibe e interpreta material e informacién asociada para el bene-
ficio del piblico” (Morales: 1996: 74). Con esta definicidn se resalta que el museo esti al
servicio de la sociedad, que el pensamiento fluye a través de los objetos y que por esto
mismo no deben los museos ser considerados como sélo una curiosidad.

La Asociacion Americana de Museos (The American Association of Museums)
definié en 1962 al museo como

un establecimiento permanente no lucrarivo, dirigido no Gnicamente a la realizacién de
exposiciones temporales, exento del impuesto sobre la renta, abierto y administrado en
interés del publico, cuyo propésito consiste en conservar y preservar, estudiar, interpretar,
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reunir y exhibir para el ptiblico, para su instruccién y para su entretenimiento, objetos y
especimenes de valor educativo y cultural, incluyendo material arcistico, cientifico (sea
animado o inanimado) histérico y tecnolégico. Tales museos pueden incluir jardines
botdnicos, parques zoolégicos, acuarios, planetarios, sociedades histéricas, casas 4 sitios

histéricos, en la medida en que rednen los requisitos mencionados anteriormente” (D/Xora-
les; 1996: 74).

Como hemos visto a través de este recorrido, el autor definird al museo segtin la tenden-
cia a la que pertenezca, por lo que algunas definiciones difieren, coinciden o.se comple—
mentan. o

El Consejo Internacional de Museos (ICOM) es un orgamsmo oﬁcxal de,la [
UNESCO sin finalidad de lucro y de cardcter profesional, cuya ﬁnahdad es facxhtzu- la
cooperacién entre museos a nivel internacional. :

Este organismo, que ha propuesto la definicién de Museo me)or aceptada, tambxen
ha realizado modificaciones a su definicién sobre el mismo. En 1968 durante su asam- -
blea en Alemania propuso una definicién que posteriormente modificé.

En 1974 puntualizé:

Articulo 3.: El Museo es una institucién permanente, sin finalidad lucrativa, al servi-
cio de la sociedad y de su desarrollo, abierto al piiblico, que adquiere, conserva, investi-
ga, comunica y exhibe para fines de estudio, de educacién y deleite, testimonios mate-
riales del hombre y su entorno.

Articulo 4.: El ICOM reconoce que responden a esta definicidn, ademads de los
museos designados como tales:

a) Los institutos de conservacién y galerias permanentes de exposiciéon mantenidas
por las Bibliotecas y Archivos.

b) Los parajes y monumentos naturales, arqueologlcos y etnogrificos; los monumen-
tos histéricos y sitios que tengan la nﬂtu.mleza del museo por sus actividades de adquisi-
cién, conservacién y comunicacién. -

<) Las instituciones que presenten especxmenes vwos, tales como jardines botdnicos y
zooldgicos, acuarios, viveros, etc.

Sobre éste tltimo articulo, en 1983, en la Asamblea General en Londres, se afiade:
d) Parques naturales :

e) Centros cientificos y planetarios (Fernzmdez, 1993 32)

II1I.1 El Museo Contempordneo
Resulta por demis evidente que la historia de los museos estd ligada a la historia de la
humanidad, y por ende ligada a la evolucién del pensamiento y del lenguaje.

A partir de las dltimas décadas del siglo XIX, el museo ha sido objeto de estudio por
diversos especialistas de las ciencias sociales, como la sociologia de la cultura, el psicoa-
nilisis, la antropologia histdrica, etcétera, por la influencia que los museos tienen para
establecer o modificar nuestra percepcién del conocimiento y de la realidad, sobre todo -
histdrica, ya que la representacién museogrifica muchas veces es una evocacion histéri- -
ca y de la realidad misma.

Actualmente el museo es un lugar organizado, vivo y diddctico que en su afin por
lograr un acercamiento con el piiblico ha ido buscando nuevos puentes de comunicacién




I11.2 Museologiay Museografia

Como ocurre con la definicién del museo, la deﬁmcxon de museologm presentara
diferencias dependiendo del enfoque y objetivo con el que se analice. En lo que se estd
de acuerdo es en considerar a la museologia como una ciencia y la museografia como las
técnicas que operan lo que la museologia dicta.

La Museologia es una ciencia ya que se empeiia por conseguir “la comprensién
objetiva y racional de un sector de la realidad” (Fernindez, 1993: 35), a través de erigir
sus principios, merodologia y teoria, logrando el conocimiento objetivo y comprobable
de la materia de estudio.

La Museologia contemporinea se ha ido abriendo hacia el campo de las ciencias
sociales, ya que no estd enfocada inicamente a la conservacién, registro e inventario de
las colecciones como ocurria en el siglo XIX. Luis Gerardo Morales reflexiona y juzga
en su articulo “¢Qué es un museo?” que “la tarea mis compleja de la museologia radica
en comprender histéricamente los sistemas de interpretacién visual y apreciacién
estética” (1996: 74). Asimismo considera que el concepto de tradicién ha sido crucial, ya
que a la museologia y a las técnicas museogrificas les interesa saber cémo han sido
transmiridos los eventos segiin sus representaciones visuales dentro de su comunidad,

llevindolas a un conocimiento mds profundo de la comunidad con la que interactdan, y
a la vez a un acercamiento con ella.

Definicion de Museologia
Segiin el ICOM la Museologia es

la ciencia del museo; estudia la historia y razén de ser de los museos, su funcién en la
sociedad, sus peculiares sistemas de investigacién, educacién y organizacién, la relacion
que guarda con el ambiente fisico y la clasificacién de los diferentes tipos de museos
(Ferniindez, 1993: 34).

Para Georges Henri Riviére, en 1981, la museologia es:
una ciencia aplicada, la ciencia del museo. Estudia la historia y la funcién en la sociedad,
las formas especificas de la investigacién y conservacién fisica, de representacién, anima-
cion y difusidn, de organizacién y funcionamiento, la arquitectura nueva o rehabilitada,
los emplazamientos admitidos o seleccionados, la tipologia (Ferndndez, 1993: 30).

Con otro enfoque Aurora Ledn reflexiona
La museologia es ciencia social no sélo porque produce un enfrentamiento dialéctico
publico-museo, sino porque el mismo contenido del museo - el objeto- es un elemento
esencialmente socializado (...} En resumen, la Museologia es la ciencia que trata del museo
(esencia) y su meta primordial es hacer accesible a todo el mundo (sujeto) el testimonio
conservado de la humanidad (objeto) valiéndose del estudio cientifico {(medios auxiliares)
y de la seleccién razonada de las obras (sentido estético y educativo). (1995: 104)
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Definicion deMuseognaj" a
Para el ICOM:

“Es la técnica que expresa los conocimientos museologlcos en el museo. 'I}ata espe-
cnalmente sobre la arquitectura y ordenamiento de las instalaciones c1ennhcas de los
museos”. (Ferndndez, 1993: 36)

Para Aurora Ledn, el objetivo de la Museografia es:

El estudio sistemdtico, la clasificacion ordenada y seleccionaday la exposicién claray
precisa de los fondos del museo, adaptando el edificio a las necesidades museogrificas e
introduciendo métodos eficaces para su comprensién. Tomada en su dimensién artistica

ofrece uno de los puntos mis esenciales para la estértica, el arte, la sensibilidad y la
Museologia. (1995: 109-110)

Como disefiadores grificos en la museografia tenemos un campo mais de trabajo. La
educacién visual que poseemos nos permite resolver los problemas de comunicacién
visual que se presenten durante el montaje de una exposicién.

Aunque actualmente en las visitas a las exposiciones se ha intentado involucrar mds a
los demiis sentidos, el sentido de la vista es el que mis se utiliza cuando asistimos a una

exposicién: por medio de él captamos la mayor parte de informacidn ofrecida en el
museo.
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IIX1.3 Componentes del museo

En este apartado, explicaremos de manera muy general, los elementos que constituyen
al museo y permiten su funcionalidad.

II1.3.1 Pablico

Como ya se ha mencionado el museo se debe sobre todo al piblico, y aunque la colec-
cién es importante, ésta no adquiere ningiin significado si no tiene un contacto con el
visitante. Por ello, la relacién museo-visitante dependerad del conocimiento que la
institucién tenga de su piblico.

Un aspecto importante que se debe tomar en cuenta, es el nivel de educacién de los
visitantes, puesto que entre mds elevado sea éste, mis posibilidades existen de que
acuda asiduamente al museo, ya que la visita al museo satisface sus necesidades e inter-
pretaciones artistico-culturales.

El proceso educativo origina la necesidad cultural. Dicho proceso se desarrolla segin
una escala de valores que va desde la curiosidad -considerado como el primer movimien-
to cultural humano- hasta las cimas superiores del conocimiento, como lo es la com-
prensién intelectual, la critica, posiciones cientificas determinadas, etc.

Asi Aurora Leén en su libro E! museo: Teoria, praxisy utopiz (1995: 172-3) afirma que
“existen tantas tipologias museolégicas como grados de nivel intelectual y socioculrural
en los visitantes, quienes exigen que el museo les ofrezca respuestas convincentes a sus
formulaciones cientificas v culturales”.

Basdndonos en este mismo texto describiremos el comportamiento del piiblico segin
su nivel cultural:

1. Piblico especializado, cuantirativamente pequeiio, estd formado por: investigado-
res, eruditos, becarios, licenciados universitarios que llevan a cabo practicas profesiona-
les de museos o estudios de investigacion, artistas y criticos de arte.

Para ellos el museo es un centro de investigacién cientifica, global y especializado.
Esperan que el museo les ofrezca material poco conocido para analizar. Propiamente la
relacién que establece este tipo de piiblico es con el personal especializado que labora
en dicha institucién.

2. El puiblico culto, minoritario cuantitativamente estd formado por: estudiantes
universitarios (fundamentalmente en el campo humanistico), profesionales de titulacién
universitaria (médicos, abogados, arquitectos, etc.), clase social media alta, pero sin
titulacidén profesional y con un alto nivel cultural.

Este tipo de visitantes acuden al museo buscando placer (ya sea intelectual o estéti-
co) y el profundizar en sus conocimientos. Su contacto con el personal del museo es
minimo, se enfrenta a las obras individual y silenciosamente sin aceptar los medios
diddcticos que se ofrecen y que son utilizados mayormente para el gran piblico.

3. El gran publico, mayoritario cuantitativamente y minoritario en la calidad de
educacidn, lo integran los trabajadores (con un nivel cultural bdsico y superior), los

escolares (ensefianza primaria, media y universitaria laboral), profesionales de titulacién
media y técnica.
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Este grupo acude esperando encontrar un museo educativo que le proporcione
respuestas a través de informacién tratada con claridad. Estos conocimientos bisicos

son los que el museo debe de proporcionar con material diddctico que introduzca al
visitante al tema expuesto.

II1.3.2 Administracion

Recae en los directivos y dependerd de los objetivos institucionales que se establezcan y
de la visién que éstos le confieran a la influencia que ejerce el museo en la sociedad, la
historia y la cultura. La labor de los administradores “consiste en coordinar eficazmente
Ia utilizacién de los recursos humanos, técnicos, materiales y financieros disponibles”
(Sisto, 1986: 7).

Eugenio Sisto (1986: 7), primer director del Museo Franz Mayer, reflexiona y
considera que esta coordinacién se logra llevando a cabo cuatro fases: planeacién,
integracién, direccién y control. (1986: 7)

1. La planeacién es un anilisis que permite identificar las situaciones, problemas y
oportunidades que pueden influir en el desarrollo del museo y en las metas que se
quieren alcanzar. Esta a su vez se clasifica en cuatro aspectos:

a) Ia fijacién de objetivos y metas; b) formulacién de politicas; ¢) establecimiento de

procedimientos y métodos; d) elaboracién de proyectos, programas y presupuestos.
2. La integracién proporciona los recursos humanos, materiales, técnicos y
financieros previstos para la planeacién.
3. La direccién pone en marcha el elemento humano con una adecuada
comunicacién, motivacién y supervisién, para que realice eficazmente su funcxon Yy
alcance sus metas.

4. El control sirve para mantener las acciones lo mis cerca posible a los planes
establecidos.

II1.3.3 Contenido

Es el mensaje conceprtual, el cual incluye la coleccidn, los grificos (ilustraciones, mapas,
fotografias, etc.), el mensaje escrito (cédulas) y elementos tridimensionales (como
diorama y maquetas).

El contenido marca definitivamente al museo, sensibiliza, forrna y desarrolla la
educacidén visual e intelectual del piblico.

Hay que recordar que las piezas expuestas son una parte de la coleccién y se
seleccionan porque sus caracteristicas son las mas representativas del tema expuesto,
por lo general son sélo una parte de la coleccidn o de los fondos.®

Cuando alguna pieza se integra a la coleccién de un museo se inicia una serie de
estudios para identificarla dentro de un contexto y un estilo, los materiales en que fue
realizada, las intervenciones o alteraciones que ha tenido, etc., con la finalidad de
mantener un registro, tanto para su control como para su difusién. ,

Este estudio debe ser realizado por especialistas y llevado a cabo en dos fases:
humanista y cientifico. El estudio humanista abarca: técnica, iconografia,
iconologia, composicién y estilo, intencionalidad y autenticidad de la obra; el
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cientifico: métodos fisico-quimicos, épticos y electrénicos.
Toda esta informacién que comprende al objeto, su contexto y procesos de manufac-
tura debe de ser tomada en cuenta por todos los departamentos del museo.

I111.3.4 Continente .

Se refiere a la estructura arquitecténica que alberga la coleccién. En la arquitectura
contempordnea este punto es uno de los mds interesantes, ya que la arquitectura debe
expresar un contenido emocional, perceptivo y comunicativo; es un contacto que se da
con el exterior y que distingue al museo; es quien recibe al visitante.

Ademads hay que recordar que si el museo cumple con sus funciones optunamente, es '
una institucién viva que se desarrolla y crece, lo cual le lleva en un futuro a tener modifi-

caciones, de ahi que una de sus caracteristicas principales debe ser la flexibilidad.
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II1.4 Tipologias Museisticas.

Ya hemos comentado que el museo contemporineo proviene de las ideas de la Ilustra-

cién, todo este movimiento pedagdgico dio origen a las clasificaciones del museo; desde:

el siglo XVT se hacia una clasificacién muy general en que se encuentran catalogados los
museos en dos grandes apartados: los museos de ciencia y los museos de arte.

Fue hasta el siglo XX cuando se crearon las clasxﬁcacxones mds especificas, facmtan— -

dole al pablico la comprensién de los objetivos del museo y por ende el tema de lag o

exposiciones expuestas en él. ERRE
Légicamente los museos se pueden clasificar tomando en cuenta diferentes factores,

pero por cuestiones pricticas, en la tesis s6lo nos enfocaremos en la clasificacién que’

hace el ICOM (Fernidndez; 1993: 36), basindose en el género de sus coleccxones.

1. Museos de Arte

2. Museos de Historiz Natural

3. Museos de Etnografia y Folklore

4. Museos Historicos

5. Museos de lzs Ciencias y de las Técnicas

6. Museos de Ciencias Socizles y Servicios Socicales

7. Museos de Comercio y de las Comunicaciones

8. Museos de Agricultura y de los Productos del Suelo

Los Museos deArte
1.1 Museos de pintura.
2 Museos de grabado.
I. 3 Museos de artes grdficas: disefios, grabados, htograhas.
1.4 Museos de arqueologia y antigiiedades. =
1.5 Museos de artes decorativas y aplicadas.’
1.6 Museos de arte religioso.
1.7 Museos de misica.
1.8 Museos de arre dramaitico, teatro y danza.-

Con este criterio se incluye a los museos cuyos fondos los componen los objetos con
valor estérico y con este fin se exponen, ain sin que la pieza haya sido creada con esa

finalidad, pero que con el paso del tiempo la historia del arte y la critica la reconocen
por sus cualidades artisticas.

Museos de artes decorativas. :
Se considera arte decorativo o aplicado o incluso arte industrial a aquella pieza que fue
creada para satisfacer una necesidad de uso y que no por ello deja a un lado sus cualida-
des estéticas, al contrario, une estos dos factores en tal armonia, que crea una pieza
dnica: funcional y estérica. i

Desafortunadamente las artes aplicadas han sxdo consxderadas como “artes menores”
porque sus cualidades estéticas estin supeditada a la funcxonal al contrario del “arte
puro” que es la expresién del artista.
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Son piezas que en determinado momento histérico han formado parte de la vida
cotidiana, forman parte de este arte aplicado: mobiliario, cerdmica, textiles, platena,
armas y armaduras, relojes, juguetes, etc.

El primer museo de ese tipo surgid gracias al apoyo del principe Alberto en Inglate-
rra: El Victoria and Albert Museum. Este museo se fundé después del éxito que tuvo la
Exposicién Universal celebrada en 1851, cuya finalidad fue la de “reanimar los productos
de la Industria” asi como suprimir la jerarquia entre las “artes libres” y las “artes iitiles”.
(Ferndndez; 1993: 150)

En todo caso, cuando de museos de artes decorativas se trata, esta complejidad queda no
sélo de manifiesto, sino que adquiere su mds atractiva dimension si se acierta en la selec-
cién de los objetos: estos deben mostrar la riqueza y la perfeccién técnica de su realiza-
cién, pero sobre todo (...) la relacién existente (contexto sociolégico y estético) entre ellos
y la época que propicié su nacimiento.
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I1I.5 Educaciénenel Niuseo

El proceso educativo es complejo y debe ser tratado por especmhstas, no es mi inten-
cién abordarlo a profundidad en este apartado, s6lo mencionaré los puntos que conside-
ro relevantes con el objetivo de facilitar la comprensién de un tema tan importante
dentro de las funciones del museo y estrechamente relacionado con el material diddcri-
co que se propone en la tesis.

La tarea educativa del museo se ha convertido en fundamental y las Asociaciones »
que trabajan con los museos se han pronunciado en centrar sus esfuerzos en dicha tarea.
Es deber del museo definir su politica educativa, su metodologia y sus objetivos.

La educacién es un proceso que ofrece las herramientas necesarias para poder llegar
a un objetivo -conocimiento-; estudiando la realidad y haciendo uso de la creatividad se
podrin obtener los resultados deseados, puede obtenerse de una manera establecida
metddica o azarosamente y debe de verse como un estilo de vida.(Hooper-Greenhill;
1998: 191)

La educacién ha dejado de ser una visita guiada o un taller sin fundamentos tedricos:
los programas de educacién en la actualidad se basan en teorias e investigaciones sobre
lo que el museo por su naturaleza puede ofrecer y sobre las expectarivas del visitante.

También ha ayudado mucho el estudio de la educacién informal que es la que se da
en los museos. La educacidn informal se adquiere mediante experiencias personales que
por lo general ocurren socialmente; de las ventajas que presenta es que no requiere la
supervision ni la examinacién de otra persona y que el aprendizaje informal es una
experiencia significativa durante el tiemipo libre de cada persona.

Los museos son espacios que satisfacen necesidades intelectuales de los visitantes.
que obviamente dependerin del nivel educativo de los mismos, es por ello que se deben
de presentar varios niveles de lectura adecuados a diferentes niveles educativos. Toda
obra nos ofrece por lo menos dos tipos de lectura: el contexro, su historia y la cualidad
artistica que posee.

Para aprender se necesita tener la disposicién de hacerlo. Es una necesidad superior
del hombre que se realiza exitosamente cuando las necesidades primarias han sido
satisfechas “"Aprender consisce en adquirir y asimilar los datos, técnicas o experiencias y
ponerlo todo en relacidn logica con lo que ya se conoce.” (Hooper-Greenhill; 1998: 193)

Elian Hooper-Greenhill en su libro Los Museos y sus visitantes (1998:194), plantea que
hay tres “wias” para transmitir la informacion:

La primera forma es simbdlica. Es la miis abstracta, suele tener caridcter verbal y
actda en un nivel alto de racionamiento y de uso lingiiistico. S

La segunda es la forma icdnica. Consiste en aprender por medio de las representacno—
nes de la realidad, ya sean visuales o de otro tipo, la ventaja que presenta es que es
concreta, pero requiere cierta informacién intelectual.

La tercera es la forma activa, es Ia que se efectia a través de mantener un’ contacto
con cosas, personas o por medio de actividades, la realiza cualquxer mdnn uo y no..
requiere algiin nivel intelectual. (Hooper—Greenhxll 1998: 193) | . :

Es importante conocer y explorar miis las formas de establecer contacto con el




material que se requiere aprender, para poder ofrecer mds posnblhdades de que el pibli-
co, sin importar su nivel educativo, adquiera el conocimiento.

Otro punto que destaca el psicélogo Ross J. Loomis en su articulo Learning in
Museums: Motivation, control and Meaningfulness” (1993: 16), es la i importancia que le
da a la motivacién, el control y la significacién para facilitar el aprendizaje dentro del
museo. -

Motivacién. Condicién necesaria para el aprendizaje, es un-factor psicolégico que
estimula el pensamiento y la actitud para realizar determinadas acciones u obtener
determinados fines. )

Es la que estimula al pensamiento y a la conducta, asi como dirige la acritud que debe
ocurrir en determinada situacién de aprendizaje y define las consecuencias que desenca-
dena una accidn determinada, haciendo que el visitante se s:enta completamente
involucrado en su interaccién con el museo.

Control. No basta con hacer que el visitante se sienta motivado por la exposicién,
sino que se debe de encauzar al visitante a que realice la exposicion en el orden que se
planed, pero siempre dejando la posibilidad de que tome su propia ruta si asi lo desea.

El control, que es necesario para crear las condiciones de interaccién del visitante
con la exposicidn, es la parte selectiva de la motivacién. Tres cosas ayudan a establecer
ese control: : '

a) Primero, el disefio de la exposicion y de todo el edtﬁcxo en si, para establecer
cuiles son las bases conceptuales para entender lo que estdn viendo.

b) Guiar en grupo las experiencias a través del personal del museo.

c) Hacer todo lo posible para que el visitante se sienta confortable. ‘

Significacidn. Algo que tiene significado para el individuo es miis ficil aprender v
mds apto de ser recordado.

Los visitantes necesitan algunas veces ayuda para entender el sxgmﬁcado de los objetos
que son exhibidos. Al usar articulos que sean innovadores y que interpreten los objetos

expuestos, sobre todo en los museos de arte, se fomenta el aprendizaje, tanto del ob]eto
como del creador.




II1.6 Museo Franz Mayer

El Museo Franz Mayer, inaugurado en 1986, es el regalo que el sefior Mayer quiso ofre-
cer a una nacién que adopté como suya.

En palabras propias del Director fundador del Museo Franz Mayer, Eugenio Sisto,
nos introducimos a tan magnifica obra.

En el Museo Franz Mayer se muestran objetos producidos desde el siglo X VT hasta el siglo
XIX en diferentes partes del mundo pero, en su mayor parte, mexicanos y espaifioles. El
método de presentacién de las piezas es una combinacién de «salas por siglos», en las que se
muestran objetos de artes aplicadas utilizados en México durante el periodo mencionado;
«salas especializadas» en plateria, cerdmica, escultura y pintura; y «salas ambientadas», tales
como estancia del siglo XV1I y capilla, comedor y recimara del siglo XVIIIL.

El Museo es obra de Mayer, no sélo en su contenido sino también en su estructura
organizacional ya que, en 1962, constituyé un fideicomiso en el Banco de México que debe-
ria de hacerse cargo, a su muerte, tanto de la coleccién como de su fortuna para crear y
manejarla institucién. (Guia Museo Franz Mayer, 1994: 26)

III1.6.1 Franz Mayer: Biografia
Franz Mayer nacio el 22 de septiembre de 1882 en Mannheim, Alemania; su madre se
ocupd de su educacién y heredé de su padre el instinto para la compra y venta.

En 1905 viajé a México, encontré un México en progreso, ademais, la belleza del pais
hizo que decidiera establecerse en este pais.

Pidi6 a la compaiiia de Bolsa Merril Lynch ser su representacién en México. Al tener
la sabiduria de unir sus intereses personales a los intereses del pais, sus negocios le
brindaron ganancias para llevar a cabo su principal ambicién: el coleccionismo.

Inicié su carrera de coleccionista adquiriendo mantones de Manila y mantillas. Se
g£uié al principio tan sélo por su instinto, aunque por su biblioteca personal se puede
afirmar que se documentaba perfectamente de cada una de las piezas que
posteriormente compraba.

Colecciond porcelana, cerdmica, alabastro, marfil,
estofado y talla en madera, textiles, mobiliario, pinturas,
esculturas, instrumentos naiiticos, relojes, utensilios de
cocina, objetos litiirgicos de oro y plata. Franz Mayer
tenia predileccidn por el arte y objetos medievales, los
cuales albergé en su casa.

Franz Mayer no sélo fue un gran coleccionista,
también fue un gran forégrafo. Sus fotografias reflejan el
espiritu de su época. Esta pasién por la fotografia nace
cuando toca tierras mexicanas. Como otros extranjeros
que vinieron a nuestro pais maravillados por la belleza de
esta tierra, Franz Mayer decidié guardar un testimonio
grifico de sus viajes.

El 29 de diciembre de 1933 se nacionalizé mexicano.
Murié el 25 de junio de 1975, a los 93 afios de edad, sus
restos fueron incinerados y esparcidos por el bosque.




II1.6.2 Historia del edificio
El edificio que acoge la coleccién que reunié Franz .NIayery que en homena,e a el lleva

su nombre se ubica en Av. Hidalgo #45, en la'plaza de Santa Veracruz, anexo al Templo
de San Juan de D1os, en la Ctudad de México.

Elz
empezando una nueva época sumamente fructifera; -
Para el 10 de marzo de 1766, fueron destruidos el hospital y la ig|

Se reconstruyeron en su totalidad, pero en 1800 por un’ fuerte temblor quedaron nueva—

mente semi destruidos. Volvieron a levanrar las construcmnes y en: 1813 queda tal y'
como lo conocemos actualmente.

El 2 de octubre de 1937 es declarado monumento Colomal y 25 afios de pues es.
considerado Patrimonio Federal

En 1980 queda a cargo de la Secretaria de Asentamientos Humanos y Obras Pubh-‘ '

cas, mismo que otorgé al fideicomiso Cultural Franz Mayer la concesién del uso yo
aprovechamiento del inmueble para establecer en €l un museo de arte.

Se formulsd un convenio en el cual” la Secretria de Asentamientos Humanos'y Obras S

Publicas, se responsabilizé de la reconstruccion del edificio, mientras que el Fidexcoml—
so se encargd de la adapracidn del edificio para el museo.* o

La obra quedd a cargo del Arquitecto Guillermo Gutiérrez Esquivel y los criterios de
restauracién se basaron en las normas de la SEDUE y del INAH, en el respeto dela’
estructura original y a los restos de valor existentes.
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III. 6.3 Coleccion permanente IR T j_’
Sala Introductoria ' ol

Como su nombre lo indica est4 sala ofrece una exphcacnon general del desarrollo del
arte aplicado producido principalmente en nuestro pais. Cabe aclarar que la ‘coleccién
Franz Mayer también incluye objetos extranjeros que sirvieron de'm delo o mﬂuencxa
enla produccxon artistica de nuestro pais. : »

Son diversos los objetos que se exhiben, abarcando cuatro siglos de produccxon
artistica; la cultura nacional, la sensibilidad y el dominio de las’ técnicas y materiales de
sus creadores quedan perfectamente ejemplificados con'las plezas que se muestran.

Sala de pintura

" “Retine una seleccion de cuadros europeos y mexicanos, dwxdxdos en dos s seccmnes con

las cuales se muestran las caracteristicas de las escuelas representadas.

La seccidn europea, que es la mds numerosa agrupa 42 cuadros expuestos segun su
lugar de origen y cronologia. Se incluyen obras francesas, espafiolas, ﬂamencas holande-
sas, neerlandesas, austriacas, alemanas e italianas.

Pinturz espariola :

Compuesta por ejemplos caracteristicos de diferentes corrientes artisticas que van :
desde el gético hasta el modernismo de finales del siglo XX.

Entre los artistas que destacan se encuentran José de Ribera «el espa.noleto» Francxs-
co de Zurbarin, Ignacio Zuloaga y Zabaleta y Joaquin Sorolla y Bastida.

Durante los siglos XIV, XV y ain el XVI Espaiia vivié en el gético un hermetismo
religioso contrario a los ideales humanistas que caracterizaron al Renacimiento. Para el
siglo XV1I, durante el Barrroco, la pintura espaiiola alcanzé renombre; el cardcter
tenebrista, la importancia del color, la preferencia por el contraste entre luces y som-
bras, los fondos oscuros y los personajes ordinarios marcaron a este periodo.

Hacia la segunda mirad del siglo XIX, época en la que el costumbrismo alcanzé
forma los artistas buscaron el realismo por medio de la veracidad y objetividad, crecien-
do el entusiasmo por la pintura de historia, la pintura castiza y los valores racionalistas.

José de Ribera «el espafioleto» (1591-1652) esti representado con su cuadro dedicado a
«El senrido de la vista»; de Francisco de Zurbaridn (1598-1664) se encuentra «La partida
de San Pedro Nolasco para Barcelona» y otras dos obras atribuidas a él pertenecientes a
la serie «Infantes de Loran,

Ignacio Zuloaga y Zabaleta (1870-1945) estd representado por dos magnificas obras

: «El matrimonio campesino» y «La Catedral
de Burgos». De Joaquin Sorolla y Bastida
(1863-1923), se exponen tres cuadros «Jardin
interior», «El retrato de Adelina Patti» y «El
retrato de una daman.

Pintura italiana

Este grupo estd constituido por lienzos
de los siglos XVIy XVII donde se ve el
paso del Barroco al Renacimiento y el paso
del arte religioso al humanismo.
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Sobresalen de Lorenzo Lotto (1480-1556) «El Anticuario», obra répresentativa del

“arte de este artista; «El rerrato de Leonor de Toledo» de ‘Alessandro Allori (1535-1607)

ejemplifica el producto del humanismo de cinquecento.
Pinturaz neerlandesa y alermana.

Con el término de pintura neerlandesa se refiere a la pintura que se realizaba al norte
de Bélgica y el sur de Holanda. Estas obras son ejemplos del espiritu medieval que’
persistia en los paises nérdicos y de las innovaciones renacentistas del siglo XV,

En los Paises Bajos se empezard a utilizar una nueva técnica: el leo, que permitié
que las obras adquirieran mayor brillantez, fluidez y minuciosidad en el detalle; las
figuras perdieron su rigidez, inclindindose hacia el movimiento, la expresién y el
naturalismo; el tema de la naturaleza empezé a sustituir al religioso.

Destacan «Paisaje con castillo» del imitador de Jacob Grimmer y «San Cristébal» de
un artista conocido como el maestro de las hojas bordadas del siglo XVI.

Entre las obras alemanas se toca mayormente el tema religioso, manejado con gran
solemnidad como en «La Natividad» de Bartholomeus Bryn «el viejo» (1493-1555).

Ya para concluir, en la Pinacoteca se encuentran pinturas flamencas y Holandesas, las
cuales presentan escenas costumbristas, -cacerias, banquetes y momentos de la vida

" cotidiana- asi como retratos de caricter religioso, llamando mads la atencién el cuadro

atribuido al holandés Fras Mieries por lo dedicado de su factura.
Pintura mexicana e

En esta sala se presentan obras de los siglos XVI, XVII, XIX y» XX. En'el conjunto
de los siglos XVI y XVIII se trata mayoritariamente el tema rehgloso lo cual nos
muestra la labor diddctica que la pintura cumplia en esa época y la importancia que :
tenia el tema religioso en la vida cotidiana de México.

De ésta época destacan los pintores Juan Correa, Miguel Cabrera, Juan y Nicolas
Rodriguez Judrez.

De Nicolds Rodriguez Judrez (1667-1734) se presenta un lienzo que sorprende por su
ingenuidad y dulzura «El Nifio de la Espina». Por su lado Juan Rodriguez Juirez (1675-
1728) representa a «San Francisco Javier» proporcionando el bautismo a fieles de
diferentes razas.

De Juan Correa (activo entre 1675 y 1739) se presentan «San Miguel Arcingel» una
obra totalmenrte barroca; «Magdalena ante Jesis»; «San Ignacio de Loyola»- dentro de
una celda conventual aparece «San Francisco de Borja» y la aparicidn de «La Virgen de

Balbanera».

Durante la Contrarreforma la imagen de Tobias adquirié enorme popularidad,’
Miguel Cabrea (1695-1768) realizé un lienzo dedicado al «Arcdngel San Rafael con el
joven Tobias», donde se describe el momento en el que Tobias se dispone a lavarse los
pies a la orilla del rio Tigris.

La pintura del siglo XIX sufrié un cambio, los temas religiosos se dejaron a un lado
para dar paso a un gusto por la naturaleza y el paisaje, por el costumbrismo y por el
cardcter urbano de las poblaciones. Dos pintores pertenecientes a la vieja Academia de
San Carlos forman parte de la coleccién Franz Mayer: Velasco y Pelegrin Clave.

Del notable paisajista José Maria Velasco (18.40-1912) se expone una vista del «Valle
de México» de 1901, que deja ver la influencia que tuvo el artista de su maestro




" alfarero en la Nueva Espaiia fue Puebla, el

Landesio.

La sala finaliza con un cuadro de Dlego vaera (1886-195 ‘«El paseo de los melanco- -
licos» un paseo tomado del asilo panumtnco de la Castaneda. :

- Sala de Talavera Poblana

Se exhiben piezas de loza blanca del sxglo XI\ de gran calidad y tan variadas que
muestran un claro ejemplo de los estilos que surgieron en este periodo. Los objetos van

desde los comunes platos, platones y jarras hasta jarrones y lebrillos, elementos impor-
tantes en la ornamentacién virreinal.

En el siglo XVIII el principal centro

nombre con que se conocia a la cerimica
poblana era el de “Loza Blanca”, que fue
sustituido después por el de “Talavera
poblana” en el habla popular. Gracias a la
buena calidad de los objetos de barro
esmaltados con plomo y éxido de estafio
que producian los talleres, se llegaron a
distribuir en los tiempos de la Colonia
hasta Venezuela y Peri.

Es notable la influencia de la porcelana
china que venia del Galeén de Manila en la Talavera poblana, se acentué el estilo chines-
co que enriquecié también la tradicién espaiiola. El artesano cred un nuevo estilo de
loza, un estilo propio que originé un cambio en el color y las formas.

El estilo que imperaba era el neoclidsico, los colores que se utilizaban eran el tono
azul “punche”, el rosa, el amarillo claro, el lila, el verde y el naranja.

El azulejo fue un elemento arquitecténico decorativo que estuvo en boga durante la
época Colonial y que se producia también en los talleres de loza. La coleccién Franz
Mayer cuenta con una amplia gama de azulejos poblanos, de los cuales se hizo una
rigurosa seleccidn, se exhiben diversos lambrines en la parte alta del claustro y se re-
construyé una cocina de azulejos.

Sala de Textiles

Esta sala fue abierta en 1996, afio en el que el Museo cumplié su X aniversario. = ° )

Se divide en dos grandes grupos: los textiles mexicanos y los europeos. En 1994, se
adquirid la coleccién de Robert Everts con textiles de principios de siglo. o

El conjunto de textiles novohispanos lo conforman ornamentos de caricter rehgxoso
como una capa pluvial, una casulla y un cubre ciliz, y de caricter civil, un panel del sxglo
XVIII; destaca una cesta del norte de México de mediados del siglo XIX decorada con s
un escudo herildico. S

Del conjunto europeo sobresalen un frontal de altar renacentista de finales del s:glo g i
XVI, que narra el sacrificio de Isadc; la adoracién de los reyes y pastores en una «pintura.. -
de aguja» de manufacrura italiana de principios del siglo XVII; de Francia y Flandes los '
tapices de gran formato, de entre los siglos XVI y X'VTI; las cenefas prowenen de
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Espaiia del siglo X'VI, los pdneles toledanos del siglo X1I con motivos renacentistas.
Sala de Artes Aplxcada.r en México

En esta sala se pueden apreciar objetos que nos muestran una clara visién de lo que ha
sido el arte aplicado en nuestro pais, también se cuentan con objetos de otros paises,
que por alguna razén llegaron y se enraizaron en México; retine lo mds representativo
del mobiliario mexicano a partir del siglo XVT hasta la Independencia.

En la época de la Conquista habia escasez de muebles en Espaiia, de ahi que en la
-Nueva Espaiia se reduciria ain mds el nimero de éstos. La coleccién cuenta con algunos
muebles representativos del siglo XVI. Las caracteristicas principales de estos muebles
es el uso de bisagras, herrajes y sobre todo un perfecto ensamblaje, ya que los muebles

eran transportados a donde iban sus dueiios.

Habia en las casas novohispanas arcones, arquetas, escritorios, mesas que se cubrian
con terciopelos y damascos, camas, tapices y guardamecies de cuero cordobanes.

El primer mueble occidental que llegd a México fue la silla de corderas, también
conocida como tijera o jamuga, ésta era una simple silla plegable. A mediados de siglo
fue sustituida por el frailero, una silla de brazos que también se utilizaba en la lirurgia.

El barguefio, caracteristico de este siglo se distinguié como mueble espafiol por
excelencia y a principios de siglo era copiado por ebanistas mexicanos que u'npnrman su
toque particular, inspirdndose en la flora y fauna de su entorno.

En el siglo XVTI, se aprecia mayor produccién de piezas con las mds variadas técni-

cas y materiales, la vida civil alcanzé un refinamiento que mcremento el gusto por la
decoracioén.

Los muebles se decoraban con tallas, lacas e incrustaciones; durmte el Barroco la
plateria se repujé y cinceld hasta la saturacién, en la cerdmica se mtrodu)eron nuevos
decorados y en la pintura y en la escultura se recurrié a los retablos en oro magnifica-
mente ornamentados.

Las incrustaciones se hacian de maderas preciosas, de nicar o de madre perla, pero
sabre todo eran de carey, que se adornaban con hilos de plata. Se utilizaba en abundan-
cia el marfil, el ébano y se empezé a descubrir la riqueza maderera de la Nueva Espadia.

El contacto con el Oriente se mantenia desde finales del siglo XVT hasta 1815, a
través de la Nao de China. Entre los materiales traidos desde Filipinas sobresalen el
carey, la porcelana, la seda y lacas; ademis de darse un intercambio comercial se dio una
influencia cotidiana en la Nueva Espafia, uno de los muebles que se introdujeron por
este medio fue el biombo.

Los primeros biombos que llegaron a la
Nueva Espaiia fueron un obsequio al
. Virrey. Aqui se copiaron inmediatamente,
conservando su estructura de pineles
plegables. En la segunda mitad del siglo
eran decorados por artistas de renombre,
este mueble alcanzé una enorme acepta-
" ci6n y en el siglo XVII no habia casa que
23%; no contara con un biombo de cama o -
; rodastrado.
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Entre las decoraciones caracteristicas
“del siglo XVIII en la cerdmica sobresalen
las chinoseries o chinerias, que como su
nombre lo dice se inspiraron en motivos
chinos. La laca o maque que se originé en
el Japén, tuvo como centro de produccidén

tipico en nuestro pais al estado de
Michoacdn.

Para el dltimo tercio del siglo XVII
como reaccién al Barroco surgié el
neocldsico, inspirado en las formas cldsicas
grecorromanas, caracterizado por la pureza de lineas.

El disefio de muebles tomé elementos como columnas frisos y frontones adaptindo-
se a una nueva arquitectura.

La época de Independencia provocé un cambio de mentalidad haciendo notorio un
claro nacionalismo.

Sala de Plateriz

Esta sala abarca cuatro siglos de produccién del arte de la plateria, donde se encuentran
dignos objetos civiles ¥ religiosos. Desde antes de la conquista, los indigenas utilizaban
metales como el oro y la plata, sobre todo en objetos suntuarios y religiosos; su gran
maestria en el dominio de la técnica y el disefio asombraron-a los colonizadores.

Para mediados del siglo XVT ya se habian descubierto las prmcxpales minas, hacxen—
do de México el principal productor de plata.

El mayor auge de la produccién minera sucedié en el siglo XVIII, su uso no se hmxto :

a cuestiones religiosas 1inicamente, si no que también se urilizé en la vida civil; aunque’

por supuesto en los templos se dio un derroche de toda esta riqueza, sobre todo en las
ciudades de México, Puebla y Morelia.

Todos los estilos artisticos estin presentes en la coleccxon Franz Ahyer- del plateres- !

co pasando por el manierismo, el barroco, el Rococd, hasta el Neocldsico.

Sl de Esculturz

Esta sala se distingue por la calidad de piezas que expone, un interesante conjunto de
imagineria novohispana, perteneciente a los siglos XVI, XVII y XVIII y ejemplos de
escultura europea, sobre todo holandesa y flamenca, de los siglos XV, XVI y XVII

En la coleccioén Franz Mayer se encuentran las piezas de distintos materiales como:
madera, marfil, alabastro chino y mexicano -también conocido como tecali- piedra,
plata, cerimica poblana y pasta de caiia.

En cuanto a estilos los hay variados, pero sobresale el de la época barroca
novohispana. El tema que predomina es de c¢ardcter religioso y la figura humana, no hay
que olvidar que asi como la pintura, la escu.ltura se utilizé para la evangehzacnon de los
indigenas.

Refiriéndonos a género e\usten los dos' escl;lmra exenta o de bulto y la ralla en bajo Yy
alto relieve. : ' '
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El conjunto que predomina en la coleccién es el de esculturas de madera estofada,
técnica ornamental caracteristica del Barroco que'en lfuspanoamenca se realizé con
destreza. :

El estofado consiste en pintar sobre oro brumdo algu.nos relieves al temple y raspar
posteriormente la superficie con la punt 5 io para que se vea el oro que se
encuentra en la capa de abajo. i el

Entre las obras que valen la pena' destacar, se encuentran las piezas gualtemaltecas,
como el Calvario, mtegrado por la“Virgen VL\'Iana Magdalena y San Juan y una Virgen
Dolorosa.

En las piezas europeas se puede apreciar al estilo gético tardio y el principio del

Renacimiento centro europeo, son destacables las representaciones de distintos pasajes
de la Pasién de Cristo.

Ceramica Internacional

Este grupo consta de 140 piezas que provienen de cuatro lugares. Reltt Talavera de la
Reina, Valencia y Staffordshire; este grupo se puede clasificar’en dos grupos- eldela
loza estannifera y el de la loza de rierra pipa.
El grupo que se expone estd formado por la cerdmic ‘ sp:mola, por ser las
principales influencias en la cerdmica mexicana, aunque cabe aclarar que dentro de la
coleccion Franz Mayer se encuentran cerimicas de Holanda; Inglaterra Japén, sélo por
mencionar a]gunas
El grupo mds importante de esta muestra lo conforman las vajillas, platones y las
piezas de talavera que son de estilo popular. :
Durante la Edad Media en Italia y en la Europa centra.l contaba con gran aceptacién
la cerdmica hispdnica-morisca, era la loza de reyes y nobles. Los drabes la introdujeron
en Espafia hacia el siglo IX y se empez6 a producir en Andalucia hacia el siglo X, poste-
riormente se produjo también en Valencia de donde provienen las mejores piezas, que
eran tan apreciadas por los pintores esparioles, italianos y tlamencos, que las reprodu-
cian en sus obras.
Ortro grupo también importante de los siglos XVII y X VIII proviene de Talavera de

la Reina, en Toledo, en el que se pueden apreciar los motivos renacentistas de inspira-
cién popular.

En cuanrto a la cerdmica china podemos decir que estad representada principalmente
por las piezas de porcelana que legaron a México durante los siglos XVI y XVII.

Recibe el nombre de “porcellana” (que en italiano significa concha de mar) por su
aspecto parecido a la madre perla.

En China era un material comin ysu técnica era perfecmmente dominada, de hecho,
la porcelana es una de las técnicas mds finas que provienen de la arcilla y hacia los afios |
de 1644 - 1912 se convirtid en la principal fuente de ingresos para China. :

En la antigiiedad la porcelana china se dividia en tres grupos: uno era destinado al
emperador y a la clase gobernante; otro para el consumo interno; y el tercero para la
exportacién. A éste grupo pertenece mayoritariamente la coleccién Franz Mayer.. -

Las piezas provenientes de la Compdlua de Indias que retne la coleccién’ Franz
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Mayer fueron producxdas especxalmente para el mercado mexicano; decoradas con :
cenefas’ sencdlas y a.l centro el escudo de la tam:.ha o mstltucxon que las habxa ma.ndado
hacer. v . :

~El mercado mexicano mostro preferencm por los dxsenos florales yla combmacxon s

'vnaran]a y oro y los tonos rosas.

Sa/a:Ambxentadas

‘Son cuatro ambientaciones que se encuentran en-la planta baja del claustro:una recama- o

 ra, una capilla, una estancia y un comedor, que representan las costumb
en nuestro pais en el siglo XVIIIL. ' » : :

En ellas se resalta el valor de uso de los objetos e\'puestos dandole la justa 1mportan-
cia a las artes aplicadas en México. Algunos de los elementos han sido rescatados del
propio inmueble como lo son los pisos; las puertas, las ventanas, los lambrines de azule-
jos y, por supuesto, los demds objetos pertenecen a la coleccién Franz Mayer.

Sala de Antecedentes

Como su nombre lo indica, en esta sala se hace una narracién de la historia del edificio,
se muestran los planos, asi como una serie de fotografias donde se pueden apreciar las
condiciones en que se encontraba el edificio antes de ser restaurado, fotografias del

proceso de restauracién y de adaptacién del espacio para que acogiera la coleccién que
Franz Mayer nos lego.

Biblioteca

La biblioteca estd formada por dos nticleos: los libros que pertenecieron a la biblioteca
personal de Franz Mayer y el otro conformado por las adquisiciones que se han hecho
posterior a su muerte.

Los libros que pertenecieron al Sr. Llayer se dividen en:

Libros de negocio y de ocio: en esta seccién los textos son relativos a su protesmn, ade—

mads de lecruras varias para ocupar sus horas de descanso; entre los estilos sobresalen la -

novela historica y los libros de misterio. :

Libros de Flistoria de México: el pasado prehispdnico estd ausente como en toda su
coleccién. Empez6 a adquirir obras que abarcan de la época de la Conquista hasta el
siglo XIX; adquirié un importante nimero de libros de viajeros, testimonios extranjeros
sobre la guerra de Estados Unidos y México de 1947, asi como testimonios de personas
que vivieron el segundo imperio.

Los libros del coleccionista de arte: a manera de hipdtesis, se puede suponer que la adqui-
sicién de algunas piezas la hacia posterior a una documentacién sobre la obra demos-
trando asi su interés en ser un auténtico conocedor. Conocia el proceso de creacién o
produccién de la pieza, reconocia su estilo y su mérito ante la comparacién, como lo
demuestra el importante nimero de libros sobre estos temas, que le sirvieron ademis
para eludir falsificaciones y para restaurar y conservar sus piezas; también se cuenta con
libros sobre mirologia, simbologia e iconografia.

Los libros del biblidfilo: Estos libros revinen todas las condiciones para ser considerados




como auténticas obras de arte. Son libros manuscritos, de coro, ejecutorias de hidalguia,
eclesidsticos, entre otros, que se dxstmguen por la belleza de sus interiores y de las
pastas. :

Fondo Quijotil: Es un que fondo como su nombre 1o deca retine un nimero impor-
tante de obras sobre el Quijote de la Mancha, novela escrita por Miguel de Cervantes

Saavedra; actualmente la contorman aprommadamente 800 ediciones de la misma en 18
idiomas.

Hay que recalcar que la Biblioteca del Museo Franz Mayer presta servicio a estudiantes
de arte o cualquier persona mayor de edad que tenga interés de estudiar estos temas.
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II1.6.4 Publicaciones
El interés que el Museo Franz Mayer ha manifestado por mantener un contacto directo con
los visitantes ha quedado plasmado en las publicaciones que realiza.

A rravés de éstas se ha establecido un medio de comunicacién con los diferentes tipos
de publico, como lo es con el visitante ocasional interesado en una exposicién temporal que
puede adquirir un Catilogo de mano o el cartel de la exposicién o el piblico estudioso de la
Tecnologia de las Artes Aplicadas, para quien se han editado los Cuadernos Técricos y algu-
nos Boletines Bimestrales que tratan sobre diferentes temas concernientes a las Artes aplica-
das, a la coleccién Franz Mayer y a las actividades que se realizan en el museo. Para el
publico interesado en la Coleccién se cuenta con el libro Frunz Mayer: una coleccion, editado
por Bancreser en 1984, La Plateria del Museo Franz Mayer y Los Quijotes en la Coleccion Franz
Mayer:

Desde 1983, al igual que los Boletines Bimestrales, se han publicado las Agendas del Museo
Franz Mayer que ofrecen una introduccién y hermosas fotos del tema en cuestién.

El Museo en co-edicién con Artes de México publica una bella coleccidn titulada Colec-
cién Uso y Estilo que ademis de por su cuidado se distingue por la calidad del contenido.

También se han editado Revistas de Artes de México y nimeros especiales de las mis-
mas que abordan temas planteados en exposiciones permanentes y temporales del Museo.

Cabe aclarar -por el tema que trata la tesis- que el Museo Franz Mayer no cuenta con un
departamento de disefio, como ya se ha mencionado las publicaciones y diversos materia-
les son realizados en coedicién con la revista Artes de México o trabajos hechos por fuera,
bajo la supervisién de la Direccién del Museo.

{ AGENDA
2. ot

|

De der. a izq.: Agenda 2000; invita-
cién expo. Victor Fosado; postales
sobre Talavera de Puebla; invitacién
expo. Cerdmica de Mata Ortiz;
invitacién expo.Time for tea; invi-
tacion y catilogo de mano de la
exposicién Diego de Borgraf.




IV Proceso de diseno

Después de revisar diferentes clases de metodologias de disefio, personalmente me he
inclinado por trabajar con el modelo de Bernd Lébach, el cual incluye 4 etapas: la fase
de preparacidn, fase de incubacién, fase de valoracién de las soluciones del problema y,
la dltima fase, de realizacién de la solucidn al problema.

En la primera fase la de preparacion, se recauda la mayor informacién posible sobre el
producto que vamos a realizar, su relacién con el cliente, con el piblico al que va dirigi-
do, las caracteristicas de este iltimo, en fin todos los datos necesarios para darnos una
visién general del problema. Este paso inicial se refiere al entendimiento y nuestra
actividad se centra en la absorcién de toda la informacién necesaria para disefiar el
proyecto.

La siguiente es la que se refiere a la fase de incubacion, esto es la produccién de ideas
que impliquen definir diferentes posibilidades para resolver el problema en cuestién. La
segunda fase involucra un periodo en el que los hechos materiales bdsicos han sido
analizados y absorbidos por el pensamiento y la idea o solucién esta siendo formada.

Fase de valoracion de las soluciones del problema, esta fase es quizd la mas crucial y
dificil; es donde la imaginacién e intuicién se combinan con el anilisis racional para
crear una sintesis y dar lugar a la formacién del concepto de disefio.

Ultima fase de realizacion en la que concreta la solucién, lo apropiado de ésta se
comprueba, realizdindola, supervisindola y verificandola.

1. Preparacién = Informacién del producto
Informacién del usuario
Relacién producto-usuario
2. Incubacién = Produccién de Ideas

3. Valoracién de soluciones = Posibles soluciones

4. Realizacién = Produccién y verificacién del prototipo
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IV.1 Fase de preparacion

Analisis del problema de diserio. Realizar el
disefio de un material diddctico para nifios
de 6 a 8 afios de edad, que ofrezca infor- !
macién sobre las piezas del museo, permi-
ta ejercitar la lecto-escritura y aprender un
vocabulario sobre las artes decorativas.

Andlisis de la necesidad. El futuro de los
museos depende, entre otras cosas, de los
nifios. Si desde pequeifios se fomenta en estos el gusto por los museos; existen grandes
probabilidades de que el nifio cuando crezca siga visitando los museos; estos a cambio
ofrecen experiencias lidicas y / o diddcticas que amplian su conocimiento.

Al Museo Franz Mayer, cuyo objetivo es promover y fomentar el interés por el arte y
las artes decorativas, le interesa acercarse y mantener un contacto con el piblico infan-
til. Para lograrlo ha realizado diferentes actividades paralelas a las exposiciones perma-
nente y temporales que se llevan a cabo en el museo, como las visitas guiadas o los
talleres infantiles.

En esta ocasién se pretende ingresar en una nueva modalidad: la produccién edito-
rial.”® El propésito, ademds de ser un material didictico, es que sea para el nifio la
materializacién fisica de la experiencia significativa que adquirié en su visita al museo.

Como se explica en el Boletin Bimestral del Museo Franz Mayer (no. 20, 1987)
“Constantemente se insiste en la necesidad de que, desde la infancia, el ciudadano tome
conciencia de la importancia del patrimonio cultural y se identifique con su pasado
histdrico y cultural, ademads de complementar la educacién formal adquirida en las aulas
con el insustituible didlogo directo con los objetos”.

La educacién dentro del museo es un tema complejo y como se explicé en el capitu-
lo correspondiente, debe ser tratado por especialistas en la materia, no es el propésito
de este trabajo, ya que ni siquiera contamos con las herramientas necesarias para pro-
fundizar en él, sélo queremos enfatizar que:

La educacién debe de verse como un estilo de vida, ya que en el transcurso de ésta se
pueden adquirir un sin fin de conocimientos, ya sea de una manera metédica (como la
llamada educacién formal) o azarosamente (educacién informal); siempre bien encauza-
da la educacién brinda los instrumentos necesarios para obtener el conocimiento.

La tarea educativa del museo, se ha convertido en fundamental y las Asociaciones
que trabajan con los museos se han pronunciado en centrar sus esfuerzos en dicha tarea.
Es deber del museo definir su politica educativa, su metodologia y sus objetivos.

Andlisis de la relacion social (descripcion del usuario). En esta etapa, comienza en el nifio una
fase de concientizacién del mundo y de los objetos que le rodean, lo que le permite
entender la funcién de los objetos y el uso que se les debe de dar a los mismos.

Por lo general, los nifios que llegan a esta edad se forman un “esquema” (Lowenfeld;
1980: 173) del hombre y del mundo que les rodea. Por esquema se le conoce al concepto
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que el nifio ha creado de los elementos del ambiente, a partir de ahora éste se esforzard
por entender el funcionamiento de las cosas, se aleja de su visién egocéntrica y se abre
al mundo que le rodea.

A esta edad el nifio cuenta con una experiencia previa con el libro, lo que nos bene-
ficia al disefiar el libro, ya que el nifio sabe manejar el material y aunque se haga un uso
“rudo” de €l, por lo general, no significard un uso incorrecto, no se han de tomar las
mismas reservas que si fuera un nifio de 6 meses, lo que reedituard en materiales y
costos.

Los nifios entre estas edades se encuentran en una etapa llamada de “cooperacién
naciente”, les preocupa mucho el control muruo y la unificacién de las reglas, las que
consideran de caricter adulto e inamovible."

Evolucién del lenguaje. A partir de los dos afios comienza en el pensamiento humano
la capacidad de utilizar simbolos y signos como medios de comunicacién, pero no es
hasta los 7-8 afios de edad donde se desarrolla plenamente.

El niiio a los 6 afios de edad ya ha sido capaz de construir un mundo interno, la
funcién simbélica y semiética permite a la inteligencia sensomotora prolongarse en el
pensamiento, de tal forma que el nifio puede sustituir en su mente al objeto real porun
signo.

Entre los 7 y 8 afios comienza el nifio a resolver los problemas que se le presentan a
través de interiorizaciones. Tienen que ser problemas concretos que se refieren a
objetos, pues es hasta los 10-13 afios que puede transformar el pensamiento concreto
por el pensamiento abstracto.

Evolucién de la inteligencia. Cuando el nifio entra en la edad preescolar y hasta los 7
afios, la inteligencia se desarrolla de tal modo que influye en la configuracién del mun-
do, su conducta personal y su forma de actuacién social.

El mundo que le rodea toma cardcter de realidad, ahora ya no suple partes de la
realidad con su fantasia, sino que analiza el todo y comprende analiticamente el objeto;
desaparece la subjetividad y comienza la objetivacién.

Inicia la conciencia del yo y del no-yo, ve las c@sas diferentes a su persona y deduce
que cada una tiene su forma y que esta ocupa un lugar en el espacio; asi mismo descubre
que debe seguir ciertas reglas y no sélo actuar segtin sus deseos.

Evolucién de sociabilidad. Hay que esperar a los 7 afios de edad para que se comience a
dar el espiritu de cooperacién, en esta etapa es fundamental que la familia ofrezca
seguridad y afecto para que surga en el nifio un sentimiento de pertenencia al grupo.
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Hacia los 6 y 7 afios la relacién social se objetiva, el nifio por un momento se olvida de
las personas con las que tiene lazos afectivos para agrandar su circulo de amistades y
dirigir su actividad social hacia los mismos nifios de su edad.

Desarrollo del color en el nifio Hablando sobre el color y los nifios, el sentido del
color va desarrollindose conforme el nifio va creciendo. Entre los 2 y 4 afios el nifio
generalmente se siente atraido por los colores vivaces, a los nifios de 6 afios en adelante
les sigue atrayendo el colorido, pero empiezan una fase de relacién del color con los
objetos y se pueden empezar a hacer combinaciones con colores neutros.

Andlisis de relacién con el entorno (producto-entorno). El museo al ser definido desde sus
inicios como un “museo vivo”,* ha permitido al equipo que trabaja en el museo plantear-
se actualmente una reconceptualizacién del museo mismo.

Como primeros pasos, esta evolucién dento del Museo Franz Mayer trae consigo un
crecimiento en las instalaciones y un cambio de identidad corporativa con la que se
busca una actualizacién e identificacién por parte de los visitantes al personaje que fue
Franz Mayer, por ello se utiliza acrualmente su ribrica.

Obviamente este material guarda una relacién directa con el 4rea de Servicios Educa-
.tivos del mismo museo, como ya se mencioné seria la primera publicacién infantil y la
primera publicacién a cargo de este departamento.

Por supuesto que el material dididctico al ser un producto del museo, se involucran
diferentes departamentos -ademds del ya mencionado Servicios Educativos- dependien-
do del proceso de produccién del libro.

Primera etapa Oébtencién
de datos sobre las
necesidades: platica conel o
Depto. de Servicios ® e

Educativos *
Segunda etapa Conocer la

Coleccion Franz Mayer:
contacto con los Deptos.
de Restauracion y
Conservacidn,
Investigacién, Control

de Coleccionesy o

Biblioteca. L
®

Tercera etapa Venta del
producto: trabajo con los
Deptos. de Difusion y
Libreria.




Estudio de mercado. Se visitaron los siguientes museos de arte: Museo Nacional de Arte,
Museo de Arte Moderno, Museo Tamayo. Ninguno de ellos cuenta con material diddcti-
co en especifico sobre su coleccién permanente, sélo se cuenta con polipticos o folletos
que la explican de manera muy general. En cambio todos ellos manejan algiin tipo de
material sobre las colecciones temporales que presentan.

El Museo Nacional de Arte cuenta con un poliptico titulado Museo Nacional de Arte,
que habla sobre el edificio, las salas de exhibicién permanente y trata 6 pinturas de la
coleccidn; su costo es de $7. Por $5 c/u se venden 4 folletos informativos de cada sala.

" Estos polipticos cumplen perfectamente su funcién, dirigidos a un piiblico general
informan de una manera breve el contenido de cada sala, asi como ofrecen un recorrido
alterno que nos llevari a apreciar las piezas mds importantes de la exposicidn, aquellas
que no podemos pasar por alto.

Arte en México

El Museo Rufino Tamayo, tiene un poliptico titulado E/ Siglo de tamayo, en el que se
narra paralelamente y de manera muy especifica los hechos mds importantes en la vida
del artista y la historia del mundo en el que se desarrollaba. Estdn impresos a todo color,
su costo es de $10.

Asimismo cuenta con un folleto, impreso a una sola tinta, sobre la colecciéon perma-
nente que cuesta Ss.

A mi parecer los politicos del Museo Rufino Tamayo son los mds afortunados, resul-
tan atractivos por su temdtica, manejo de texto adecuado, tanto por la cantidad como
por el lenguaje utilizado, asi como por lo atractivo de su disefio y buena impresién.




El Museo de Arte Moderno ofrece una serie de folletos dirigidos a un piblico adulto,
que abarcan los diferentes temas y soportes de las piezas del acervo del museo. Se
titulan arte Latinoamericano 1920-1945; Linea y volumen; Dibujo, grifica y escultura de
la coleccién permanente; Exaltacién del imaginario y Continuidades y
Discontinuidades. Se venden los cuatro por $25 y cada uno por $7. Todos ellos estdn
impresos en una sola tinrta.

Aunque estos folletos se venden por igual a infantes y adultos, no creo que estén
pensados para nifios por la cantidad de texto que manejan ademads la manera en que
abordan los temas. Con respecto al disefio, estdn cuidadas sus portadas, pero las cajas
tipogrdficas son muy grandes y saturan la piagina sin dejar un descanso visual.
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Andlisis de la funcion (Datos técnicos a cerca del uso del objeto). Una de las mayores
preocupaciones de los museos de arte es hacer accesible al visitante los lenguajes
artisticos, asi como contribuir a que el piblico deje de ver al museo como un espacio
frio y solemne y que se acerque a él.

En este sentido los materiales de apoyo son una manera de acercamiento con el
visitante, ademads de ser elementos motivacionales en la adquisicién de nuevos
conocimientos y la memorizacién de éstos mismos al ponerlos en prictica. Lo que
quiere el Museo Franz Mayer, segin su Directora del drea de Servicios Educativos, es
que el material sea una experiencia significativa, incluyendo los elementos lidicos y
educativos o didicticos.

Lo lidico es lo “relativo al juego, apoyado en el principio del placer” (Zavala, 1993:
76) y necesita de la interaccién.

Dentro del campo del museo, la diddctica atiende a programar y disefiar materiales
con los que responde a las demandas educativas del museo, siguiendo las pautas
pedagdgicas del mismo. (Lavado, Revista de Museologia nim. 3: 11)

El Departamento de Servicos Educativos, segiin su Directora, se apoya en la
concepcién constructivista del aprendizaje y muy particularmente en el aprendizaje
significativo.

De manera muy breve podemos decir que el enfoque constructivista ve al
aprendizaje como un proceso mediante el cual la persona adquiere conocimientos a
partir de las relaciones que establece entre lo que ya sabe y los nuevos contenidos de
aprendizaje. (Toscano, 1996: 121)

Es decir, que interpretamos la realidad en base a las ideas o conocimientos que
tenemos acerca de ella, y el acercamiento (conocimiento) se hace a través de actividades
que implican operaciones fisicas y mentales. Cuando tomamos conciencia de que
nuestras observaciones no concuerdan con nuestros conocimientos tratamos de adecuar
nuestras interpretaciones, y es cuando modificamos nuestros conocimientos porque no
los consideramos ttiles para interpretar el entorno.

El aprendizaje significativo fue concebido por Ausbel (1976) que hace una distincién
entre diferentes tipos de aprendizaje.

Al aprendizaje significativo lo define como el aprendizaje donde se crean relaciones
sustantivas entre los nuevos contenidos y lo que ya se sabe, asume que el conocimiento
que poseemos esti organizado y estructurado de manera légica y que las modificaciones
que se dan en nuestro conocimiento nos lleva a elaborar nuevos significados sobre lo
que ya sabemos.

Segtin esta concepcién considera indispensable la participacién activa de la propia
persona en la elaboracidén de sus conocimientos y en la elaboracién de las relaciones
sustantivas que hace de estos.

_ Para que se produzca el aprendizaje significativo deben de existir las siguientes
condiciones:
a) las ideas presentadas deben de estar organizadas y disponer de cierta
légica.
b) El alumno debe disponer de ciertas ideas previas que permitan establecer las

- relaciones pertinentes para comprender los nuevos contenidos.




c) Los materiales didicticos deben de ser potencialmente significativos. Es decir,
deben de poseer un significado l6gico (coherencia) y un significado psicolégico (guardar
relacién con lo que ya saben y permitir la modificacién de sus conocimientos a partir de
las conecciones que establecen). (Toscano, 1996: 129)

Es necesario subrayar que la parte escencial de todo museo es su coleccién, los
objetos que la conforman. Y al rededor de 1a coleccién se realizan diferentes activida-
des con el fin de que el visitante aprenda de ella.

Las actividades didicticas y recreativas se realizan pues, enfocindose en el objeto
expuesto.

La informacién o mensaje que contiene el objeto se deriva de que es un producto de la
actividad humana y por tanto es el resultado de una serie de acciones intencionadas que
han recaido sobre él y han determinado su identidad quedando reflejadas dichas acciones
en €l, a modo de huellas. (Garcia, 1988: 7)

Garcia Blanco en su libro “Didéctica de! Museo” define al material didactico dento del
imbito del museo, como “una serie de publicaciones muy distintas, respuesta posible-
mente a las muy diversas maneras de entender la funcién educativa del museo y, por
tanto, la finalidad de dichas publicaciones”. (Garcia, 1988: 93)

Dada la diversidad de circunstancias que pueden intervenir en los materiales
didédcticos -como lo puede ser la intencionalidad, el contenido, el método, la calidad,
etc.-, Garcia Blanco hace una clasificacién muy simple y plantea tdnicamente dos tipos
de material diddctico que se utilizan en el museo: los que se dedican a informar (del
conocimiento que posee el museo acerca de sus piezas) y, las que proponen un conoci-
miento dirigido por diversas actividades.

En este ltimo es en el que podemos ubicar la propuesta del libro infantil. Este tipo
de material es el que estd pensado para ser utilizado directamente por el piblico al que
va dirigido.

Se le da importancia a la observacién-identificacién y a la descripcién, basdndose en
el razonamieto inductivo; es decir, a partir del andlisis que se realiza de una pieza en
particular se pueden llegar a conclusiones generales.

Su intencién es ensefiar “descubriendo” por medio de la observacién, “asi, 1a observa-
cién es considerada, por un lado, como una técnica pedagdgica, y por otro, en cuanto
adquisicién de un hibito, como un objetivo propio del museo”. (Garcia, 1988: 93)

Existen diferentes formas de llevar a cabo la observacién:

a) Observacidn directa, conocer lo que nos rodea

b) Observacidn indirecta, se utilizan medios artificiales para sustituir la ausencia del
producto.

<) Observacién dirigida, se formulan una serie de cuestionamientos para atender lo
escencial.

d) Observacién libre, la que realiza el piiblico basindose en su propio interés.

Andalisis estructural. (Componentes del objeto y sus relaciones). Siguiendo los planteamientos
realizados por el aprendizaje significativo, consideramos necesario establecer cudles
serdn las pautas a seguir en cuento a los objetivos del contenido. El material debe seguir
los siguientes sefialamientos:

a) Aspecto o tema a tratar: piezas de arte aplicado de la coleccién Franz Mayer




b) Ubicacién del contexto espacio-temporal: arte decorativo europeo y mexicano
de los siglos XVI-XIX

¢) Caracteristicas generales de la pieza: qué es, qué representa y sus caracteristicas
técnicas

d) Identificacién visual de la pieza: imagen de cada pieza

e) Complejidad conceptual del material, entendida para una edad de 6 a 8 afios de
edad, las caracteristicas formales del libro deben de ser congruentes con el concepto y
las peculiaridades que presentan los nifios a esta edad.

Andglisis de la configuracion. (Caracteristicas formales)
Manejo del texto. El propésito del texto es marcar al lector e imprimirle una
informacién nueva que le permita conocer caracteristicas generales de un determina-
do grupo de piezas. Se propone:

a) Un acercamiento del nifio con la coleccién del museo

b) Insertar al nifio al contexto en el que se circunscribe a la pieza

©) Facilitar la comprensién de las peculiaridades que tiene la pieza tanto por su
proceso de manufactura como por su funcionalidad

d) Captar la sensibilidad de la persona que realizé una pieza que hizo de un objeto
una verdadera manifestacién artistica.

Se tiene que ser muy cuidadosos en la cantidad de texto que se maneje, ya que no
se debe de llenar al nifio con tanta informacién que no pueda asimilar.

Manejo tipografico: favorecer la lectura fluida por nifios principalmente de 6 afios de
edad en adelante, por medio de una buena legibilidad, que permita leer mas rdpida-
mente las palabras y mantener en la memoria la informacién que estd leyendo. Se
propone utilizar una tipografia serif “Timbrel” de 14 pts.** Para el cuerpo del texto,
como se menciond anteriormente en el apartado que habla sobre tipografia, depen-
diendo de los hibitos de lectura y de la edad del lector corresponderi un determinado

tamafio de letra y para los nifios de 6, 7y 8 afios de edad el tamafio adecuado es entre
14 ¥ 16 puntos.

Manejo de imédgenes: las imdgenes serdn fotografias para que sirvan para identificar las
piezas. Los nifios necesitan tener una imagen en la menre que signifique roda aquella
informacién que con las palabras se le estd diciendo. La imagen en este caso tiene una
funcién diddctica explicativa.

Manejo del espacio: se mantendrd la ubicacién constante de los elementos a través de
las pdginas para que el nifio los identifique y le facilite su lectura.

Manejo de formato: se mantendra el formato cuadrado que se maneja en las publica-
ciones del museo asi como el mismo tamafio de 23 x 23 ¢ m. El tamaiio del libro se
relaciona con las condiciones fisicas del lector, a esta edad los movimientos
psicomotrices de los infantes no estdn plenamente desacrollados y por lo tanto los
objetos con que se relacionan son grandes para que los puedan manipular.
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Manejo de color: como es sabido los nifios prefieren los tonos brillantes y saturados, se
puede aprovechar que a esta edad se empieza a observar al color como un reflejo de las
caracteristicas fisicas del objeto y respetar los colores de cada pieza. Los colores que van
a utilizar segin las siguientes combinaciones y los niimeros de pantones sugeridos son:
#220y #2587, #2582y # 3265, #1505 y #1363, #286 y #187, #116 y #299.

Andalisis de materiales y procesos de fabricacion. El proceso de fabricacién que trae consigo
este tipo de materiales es casi artesanal; el doblez y pegado de las figuras es de manera
manual. Cuando se cuente con el prototipo se mandari a las diferentes imprentas para
que den sus tiempos y presupuestos de elaboracién.

Anélisis de patentes. El registro de Derechos de Autor lo da la Secretaria de Educacién
Priblica, asi como el ISBN para su posible impresion.

Andlisis de elementos de distribucién (montaje, servicios al cliente y mantenimiento). El Museo
cuenta con su propia Libreria que seria el lugar en donde inicialmente se venderia el
producto si es que al museo le interesara su reproduccién.

- Fijacion de valoraciones y exigencias para el nuevo producto. Se busca que a partir del patrimo-

nio que se tiene en la coleccion Franz Mayer, se produzca un complemento grifico que
apoye y registre la experiencia significativa que adquirié el nifio en su visita al museo.
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Andlisis del sistema (objeto con el conjunto al que pertenece). Es la primera publicacién a cargo
del Museo Franz Mayer dirigida al piblico infantil; en determinadas exposiciones se han
realizado hojas de sala con informacién referente al tema de la exposiciény en la
exposicién sobre Toulouse Laucrec se realizé una Guia Infantil

A continuacién se muestran algunas de las
hojas que se han realizado en el Museo
Franz Mayer.

Guia Torlouse Lautrec, lado izquierdo.
Ordenadas de arriba hacia abajo hojas
diddcticas de la exposicién Gzleones de la
Plata, diseiiadas para tres etapas diferentes
del desarrollo infantil.

Cruin Infantit
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IV.2 Fase de incubacién.

Tomando en cuenta las necesidades planteadas por el Departamento de Servicios
Educativos, se lleg6 a la conclusién de presentar como propuesta un libro
tridimensional que ofrezca informaci6n sobre las piezas del museo, permita ejercitar la
lecto-escritura y aprender un vocabulario sobre las artes decorativas. Se buscaba hacerlo
mds atractivo para los ninos, que tuviese el libro en cierto sentido la funcién del “libro-
objeto”, que los nifios lo vean como un juguete con el que aprenderidn informacién sobre
el Museo Franz Mayer.

Para ser mds claros y entender cual va a ser la tarea comunicativa que debe enfrentar
el material propuesto me he basado en el modelo comunicacional de Roman Jakobson,
del cual hablamos en su capitulo correspondiente.

Arte Decorativo §. XVI-XIX.
Contexto

Vocabulario SObl‘f_l artes decorativas.

Informacidn sobre las piezas del
museo. Niifios de entre 6 y 8 afios
Mensafe Receptor

~ Museo Franz Mayer
 Remitente

Libro Did4ctico tridimensional
Canal

Lenguaje escrito e imdgenes
Codigo

Fichas técnicas de las piezas
Referencial

Manejo de imdgenes: fotografias
Manejo de formato: cuadrado
Manejo del color: tonos brillantes y saturados
Manejo del espacio: justificacién de textos,
© Acercamiento con el im:ig.ene-s y blfmcos con secc.ién durea
- priblico infantil Manejo tipogrifico: Tipo serif de 14pts.
publi - Manejo de texto: justificacién libre, alineado a
Promover y fomentar el

€ la izquierda sin cortes de palabrasy con un Experiencia
arte decorativo ancho de columna de 7 a 10 palabras. significativa
Emotiva Poética Connativa

Ejercicios de lecto-escritura
Actividades paralelas
Fatica

Favorecer la lectura fluida evitando el uso
de las palabras que no se conozcan y la
falta de las referencias necesarias.
Metalingiiistica
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Proceso de produccxon del libro.

1. Se tiene una idea.

2. A partir de ésta se hace un
boceto, se establece el texto,
imdigenes y en si el disefio del
libro.

3. Se acomodan las piezas
sobre un pliego de papel para
~ saber cudnto papel se vaa

utilizar.

4. Se manda un boceto a la
impresora para que hagan una
cotizacién de su impresién,
suajes y ensamblaje.

5. Se hacen las ilustraciones
detalladas y se verifica que
funcione correctamente el

boceto.

6. Se hacen modificaciones si
es necesario.

7- Se imprimen las imégenes; -
puede ser dlgltalmente yse
hace prototlpo.

8. Se hace un original
mecdnico o digital con todas
las especificaciones
necesarias.

9. Se imprime y
posteriormente se suaja.

10. Las piezas son
ensambladas.
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IV.3 Valoracién de las soluciones del problema.

Se realizaron diferentes bocetos pensando primero en la forma y distribucién de los
elementos que son:

a) Letra mayiscula y mintscula ordenadas alfabéticamente

b) Palabra que empieza con dicha letra y que serd la pieza o el tema atratar.

c) Texto explicativo del tema en cuestién

d) Actividades de lecto escritura que serdn resueltas por los lectores

Asi se llegaron a las diferentes propuestas que son las siguientes:

En este boceto se planeaba destinar una serie de piginas para cada letra, en total
serian cuatro pdginas continuas para explicar cada pieza.

En la primera pidgina estaba la En la siguiente pdgina
letra centrada en un tamafio se encontraba el textc
grande, como se ve en el ejemplo descriptivo de la piez:
En la pagina continua la
——— imagen de la piezayla
——— palabra a la que se hace
mencién.
[ ——
La pagina posterior La pdgina continua erael -
se utilizaba para ’ inicio de la siguiente letra :

escribir las actividade:
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Como vemos en este ejemplo, se planeaba ocupar una pigina para cada una
de las piezas, sin tomar en cuenta'las actividades que se localizarian en un apar-
tado al final del libro.

Q pe— —
2 | /— - e
-3 = T . —
S ., . ’ mee —
Media pagina se desdoblaba Al desdoblarse salia la
hacia el lado izquierdo imagen tridimensionalmente
oy -, >
o ! ‘,"x j"
< .
= ¢ =< s‘-j’) 1"5,_
- i “ S & b,
— § 2
— 1 S i
=| | M ;
! H
i 1
. A . i
Allado de la imagen se encontraba En la pdgina continua
la descripcion de la pieza se encontraba la

siguiente pieza
segtin orden altabérico.
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En este boceto se habia pensado utilizar cuadrantes para dividir el espacio y
distribuir los elementos, cada pdgina se dedicaba para una pieza.

D Azulejo Vista general de la primera
_— pdgina.
—
———
—_—
———
4
. En media pdgina se ubica la
descripcién de la pdagina
“ : ) i _—
Az ejo Brupeia En la parte superior
: derecha las actividades
R —
‘/ ———
o e :
vl 3 4
i/.

En la parte inferior
izquierda la imagen
que saldrd al
desdoblar el cuadrado
que en este caso se
encuentra
ejemplificado de color
gris, en la parte
superior de dicho
cuadrado esta la letra
en mayusculay
mintscula.
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VT LY L UL e L
—
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Vista de ambas
paginas, pare
impar desdobladas
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IV.4 Producciony verificacion de la solucion.

En ella se concreta la respuesta y afirman los
minimos detalles con dibujos y explicaciones
grificas necesarias.

Se decidié utilizar el formato distribuido
por cuadrantes por ser una divisién muy
flexible que permite ubicar dentro de una sola
pdgina los siguientes elementos: letra del
abecedario, la palabra, el texto descriptivo,
preguntas e imagen de la pieza.

A la hora de realizar el boceto con estas
indicaciones se tuvieron que hacer cambios:

1. El tamafio del formato, se habia pensado en un cuadrado de 18 cm. de lado que
resultéd muy pequeiio, se decidié entonces utilizar el formato institucional del museo
que es de 23 cm. por lado.

2. No todas las imdgenes “saldrin” de manera tridimensional, algunas de ellas se
prestan mejor para otro tipo de actividades que guardan mds relacién con la pieza.

3. Por lo ranto, la ubicacién de la imagen cambié, en las pdginas pares se encuentra
en la parte inferior derecha, mientras que en las impares en la parte superior derecha.

4. Al cambiar la localizacién de las imdgenes cambié también la ubicacién de los
textos, ahora estardn en ambas pdginas justificados a los mdrgenes centrales.

5. Como las imdgenes al cerrar en libro se encuentran hacia un sélo lado, obviamente
el libro se engrosa miis del fado derecho que del izquierdo, para compensar ese desnivel

se pensé que en lugar de encuadernar el libro. como primeramente se tenia pensado,
ahora se engargolara.

I

(ONARPIEIRY R,

Brajula

Bocetos finales de las pdginas.
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Mecanismos de tridimensionalidad utilizados en las imsdigenes. Se trabajé con

una serie de 8 mecanismos que se ajustaron segun las particularidades de la pieza. A
continuacién se presenta un esquema de cada mecanismo.

Este mecanismo es uno de los que se pueden
considerar cldsicos y es muy simple, consta de dos
cortes paralelos a la linea de dobles y dos dobleces
paralelos a ésta misma.

vista terminada




La mesa se forma desdoblando el cuadrado
base a un dngulo de 9o grados.

La imagen se pega en ambas partes del
soporte para lograr la perspectiva. Es por
eso que debe de tener formada con dos
pestafias una en la parte superior y otra en
la inferior.

masa

area de pegado '

" vista tarminada
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Este dispositivo fue
utilizado en la
brijula. La rueda usa
dos lengiietas que
sirven como pivote
para girar las
manecillas; dicho
pivote se inserta en e
centro del cuadrado
base y encima de las
lengiietras se pega el
objeto que se quiere
girar. '

7
V4

N
( //:N_;AE\ )
N~

circulo que hace girar la manecilla




— Cada mecanismo que se utilizé en cada

~ TR pieza se queria que fuera lo mds apegado a
las caracteristicas del objeto real. En este
caso se pensd que la funcién que mads se
apegaba al gale6n era que se deslizara de un
extremo a otro.

Este dispositivo también es uno de los mis
sencillos y sélo se necesita hacer una ranura
en la parte de enfrente del cuadrado que

enfrente

e——— —— ] permita deslizar una tira que va oculta en la
parte central y en la que estd pegada la
- imagen.
deniro '
] ~
X N
ura movible

AT L FTTINOITEY T Y
A e L A S J
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pustand

Con este mecanismo las
imdgenes adquieren una ligera
curva al abrir el cuadrado base,
esto se logra pasando una tira de
papel a través de tres incisiones
paralelas al dobles de en medio
del cuadro base, la tira jala la
imagen y es cuando toma una
ligera forma céncava.
Dependiendo de la distancia
entre los dos cortes cercanos a la
linea del dobles, sera el tamafio
del arco.

El mecanismo se utilizé en
varias piezas.




Con este mecanismo
se pueden ver dos
imdgenes, pero no al
mismo tiempo,

. mientras se ve una

imagen se oculta la
otra y viceversa ya
que permite cambiar
de imagen.

Se hace una ventana
en el cuadrado base;
aparte se hace otra
ventana en un cartén
que es el que al jalarse
oculta o no la imagen,
cada imagen se forma
de dos partes una se
pega al cuadrado base
y la otra al cartén. -

parte que se muev

e'y oculta o descubre

“la imagen

seguro que corre sobre el ﬁe! AN




ORI Tt Faed e st

(

Al desdoblar este mecanismo surge un
cubo, se forma con varias piezas: un soporte
localizado en la parte central y una cubierta
que es la que le da la forma de cubo.

\ 4
cushio con dableces

e e+ s g,




Este dispositivo permite que al desdoblarse
salga una figura con forma de urna, sélo se
usé en una pieza. Un cuadrado se divide ala
mitad, la parte central a su vez se divide en
mitades hasta formar octavos, las cuatro
esquinas se doblan hacia el centro y se
pegan al cuadrado base, la parte central
forma la urna.

PR - -

urna armada




Verificacién.

Después de haber recabado y asimilado toda la informacidn necesaria para producir los
bocetos -ideas- y de concretarlos en un resultado que cumpla especificamente con los
sefialamientos hechos por el Departamento de Servicios Educativos, se realizé el
prototipo anteriormente descrito.

Al presentar el prototipo al Departamento de Servicios Educativos se trabajé una
etapa de verificacién del libro tanto con los posibles usuarios del producto -nifios de
educacién primaria con edades de entre 6 a 11 afios de edad- y sus padres, como con el
todo el personal que conforma el Area de Servicios Educativos del Museo Franz Mayer.

Como el mismo titulo de la tesis lo aclara, el libro es un apoyo, un complemento a la
visita del nifio al museo, durante la visita se realiza una introduccién al museo y a las
artes decorativas y se establece un contacto directo con la pieza, aunque igualmente el
libro puede ser utilizado fuera de su contexto.

Para formar el contenido del libro se hizo una seleccién de piezas, por su técnica,
material, caracteristicas formales y de uso; se eligieron una variedad de piezas que

fueron las mds representativas de la riqueza de contenido que posee el Museo Franz
Mayer.

1) Verificacién posible usuario (nifios de 6 a 11 afios de edad y sus padres).

El libro fue evaluado por los nifios a través de un cuestionario y por los padres a
través de una plitica con ellos.

Con este cuestionario se quiso conocer los siguientes sefialamientos; haciendo un
resumen de las caracteristicas pedagdgicas que
debe poseer el material diddctico, tenemos: Cuestionario

a) dprendizaje significativo= participacién
activa del nifio en la adquisicién de su
conocimiento
* Ideas organizadas
* Ideas previstas
* Significacién- memorizacién

*Objetivo: Identificacién de los objetos y Te acucrdus de qué es ero, iqué
memorizacién de los mismos. <
Pregunta: éQué es esto? ¢Sabes para qué sirve?.
b) Razonamiento inductivo= a partir del De lo que viste qué fue lo que mis tc
‘ Cee s . e N gusts: L -
andlisis de las caracteristicas particulares de las T
{Tegusta

piezas se establecen las caracteristicas de
género.
* de lo particular a lo general.

" éQué eslo que mis te gusta det libro?_

*Objetivo: Comprensién del texto, caracteristicas de las piez
- mismas. R et
Pregunta: éSabes para qué sirve?




Cuestionario

<r

Te acuerdas de qué es esto, <qué
es?.

éSabes para qué sirve?,

. De lo que viste {qué fue lo: que ‘mésite |
Busté?. S S S

¢Te gusta ellibro? .

<Qué es lo que mds te gusta del libro?.

¢) Observacién= hibito creado para descubrir.

* Observacion directa= se realiza durante la visita al museo

* Observacién indirecta= se lleva a cabo con el material diddctico

* Observacién dirigida= se efectiia con cuestionamientos en el libro.
* Observacién libre= se hace durante la visita y con el material.

*Objetivo: Acercamiento a través de la vision.
Manipulacién del libro
Pregunta: éDe lo que viste qué fue lo que mds te gusté?

d) Comentarios sobre el libro.
{Te gusta el libro?, éQué es lo que mads te gusta del libro?

Resultados:

a) Los nifios. Lo que observamos a simple vista del comportamiento de los nifios ante
el libro fue que a primera instancia lo que les lamaba la atencién eran las imigenes
«pop-up», y en segunda instancia el texto, alin asi mostraban gran interés por la
informacién ofrecida, sobre todo les impresionaba saber para qué se utilizaban algunas
de las piezas.

Para responder el cuestionario, se les prestS el prototipo a los nifios con el fin de que
lo usardn a su gusto y posteriormente se les pidié que contestardn el cuestionario.

En cuanto a los resultados tenemos que referente al primer inciso que se ocupa del
Aprendizaje Significativo -identificacidn de los objetos y memorizacién de los mismos-,
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todos los nifios (1oo por ciento) respondieron correctamente a la pregunta de ¢Qué es
esto?.

A la pregunta de éSabes para qué sirve? también el 100 por ciento de los nifios
contesto correctamente, esta pregunta fue hecha para saber si el texto estaba siendo
comprendido y establecer si a partir de las caracteristicas particulares de la pieza los
nifios podian relacionar las caracteristicas de género al que pertenece el objeto.

Con la siguiente pregunta relacionada a la observacién éDe lo que viste qué fue lo
que mis te gustd? un 70 por ciento contesté que le habia gustado una de las piezas que
se muestran en el libro, mientras que el 30 por ciento restante hizo referencia al libro
mismo.

En cuanto al manejo del libro, este varia dependiendo de la edad de los nifios. En
general, podemos decir que para los nifios de 6 a 7 afios era necesaria la presencia de un
adulto para que juntos fueran leyendo e libro. En cambio a partir de los 8 afios los nifios
podian leer el libro por si mismos.

Esto se explica obviamente porque los nifios a los 6 afios de edad, aunque reconocen
las letras estdn aprendiendo a leer y a los 7 afios la lectura todavia es una pridctica poco

madura.De los 8 afios en adelante los nifios ya saben leer y pueden hacer uso del libro
ellos solos.

b) En general podemos decir que el 100 por ciento de los padres acogieron con gusto
la idea de que el Museo produzca un material, en caso de que asi fuera se mostraban
interesados en adquirirlo y a pregunta expresa de que si les gustaba el libro contestaron
que si.

El inconveniente que manifestaron algunos padres de familia (aprox. 40 por ciento)
fue la cantidad de texto, sobre todo a los padres de nifios de 6 afios de edad les parecia
que algunas fichas eran muy grandes para que las leyeran los nifios solos.

2) Verificacion con el Departamento de Servicios Educativos del Museo
Franz Mayer.

La verificacién por parte del drea de Servicios Educativos del museo se hizo a través

de una plitica con los especialistas de esta drea. Las principales observaciones que
realizaron fueron las siguientes:

a) En algunas fichas el texto es extenso y deberia de resumirse o recortarse
dependiendo del caso.

b) Al contrario con lo que nosotros habfamos investigado, la profesora Franco seiialé
que la tipografia utilizada no era la mejor, a su parecer y con la aprobacién de la
Directora del Departamento Marijose Garduiio la tipografia indicada para la lectura de
los nifios deberia de ser una fuente Sans Serif. La tipografia que se utiliza en el
departamento es la Lucida Sans.
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c) En cuanto a las actividades, recomendaron que no sélo se enfocaran a realizar
preguntas, que les parecia mds dindmico que se establecieran otro tipo de actividades.
El personal de Servicios Educativos se ofrecié a analizar y proporcionar las actividades
que mejor se relacionen con el tema tratado.

d) Se plantes el hecho de que el rango de edades de los nifios a los que va dirigido el
libro se ampliara al que originalmente se habia propuesto que era de 6 a 8 afios de edad.

Viendo las reacciones de los nifios ante el libro y analizando la naturaleza del texto se
concluyé que el libro podia ser perfectamente recibido por los nifios de 6 a 11 afios de
edad, es decir, el libro debe dirigirse a nifios de educacién primaria.

e) Al equipo del drea de servicios educativos les parecid bien resuelto el libro, les
gustd la seleccién de los colores, estuvieron de acuerdo en que las dimensiones del libro
eran las correctas, les parecié adecuado el tamaiio de las imdgenes y la ubicacién de los
elementos.




V Conclusiones

En nuestros dias, donde la cultura se define como una cultura de la imagen, la
profesidn de disefiadores grificos nos permite partlcxpar en muchos y muy
diversos aspectos de la vida de una sociedad. y

Segin los intereses profesxonales y personales de cada disefiador, se puede
dedicar a una u otra cosa o a varias a la vez. :

Esta versatilidad en el campo laboral nos exige una ética profesional a la hora
de resolver los proyectos, que en ocasiones queda olvidada por la premura del
tiempo, conformismo con nuestro trabajo, o diversas circunstancias, que van
mermando la calidad de nuestro trabajo.

Para ser unos profesionales del disefio grifico debemos de entender la
influencia tan significativa que ejercemos en la sociedad, no sélo en el 4mbito
comercial.

-Cada sociedad posee sus propias caracteristicas que deben de ser tomadas en
cuenta a:la hora de dar forma a un mensaje visual. Es responsabilidad del
disefiador grifico dominar los elementos formales que intervienen en la
comunicacién visual, asi como tener la sensibilidad de entender las necesidades

-del cliente y las prioridades del destinatario para que el producto creado cumpla
con su objetivo.

A nuestro parecer se ha cumplido integramente con el objetivo planteado al
" inicio de esta tesis, el cual era disefiar un libro infantil, una especie de glosario
del Museo Franz Mayer.

El resultado ha sido un libro atractivo a simple vista y que al momento de
abrirlo y observarlo promueve su lectura. Introduce al lector de una manera
entretenida al conocimiento de un vocabulario utilizado en el Museo Franz
Mayer y favorece su memorizacidn.

La propuesta que dio como resultado este trabajo, ha sido elaborada tomando
en cuenta los aspectos antes citados, el conocimiento de los elementos formales
de la comunicacién visual, las necesidades del Depto. de Servicios Educativos del
Museo Franz Mayer y los intereses de los nifios a quienes va dirigido el libro.

Esto mismo ha sido corroborado en la etapa de verificacién del proceso
creativo, donde el libro fue aprobado por el Depto. de Servicios Educativos del
Museo Franz Mayer y tuvo una muy buena aceptacidn por parte de los nifios
entrevistados y de sus padres.
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VI Notas

1. Quizi cabe aclarar que en mi opinién, la comunicacién visual es un universo del que
participa el disefio grifico, la cual para estudiar a los diferentes factores que intervienen
en ella, sus funciones y las relaciones que guardan entre si se apoya en una teoria
interdisciplinaria donde participan la psicologia, la percepcién visual, etc.

2. Joan Costa en su libro Imagen Didictica (1990: 47) ofrece una clasificacién «prictica»

del disefio grifico en la que nos basamos y agregamos los campos de la ilustracién, la
fotografia y el cartel.

3. A cada manifestacién o técnica le corresponde un contrario y el mismo Dondis los

o enlista de la siguiente manera (1990; 129-147)-

armonia/contraste
equilibrio/inestabilidad
simetria/asimetria
regularidad/irregularidad
complejidad/simplicidad
unidad/fragmentacién
ecanomia/profusién
reticencia/exageracion
predictibilidad/espontaneidad
actividad/pasividad

4. Hulburt Allen recomienda que puesto que el disefio es una combinacién de muchas
fuerzas -el gusto del disefiador, su talento, conocimiento, experiencia, contenido y
limirantes a superar- y como el proceso con frecuencia es intuitivo, se requiere una
constante evaluacién. En cada etapa se puede modificar la idea original hacia nuevas
soluciones.

5. Josef Miiller-Brockman, en su libro Sistemnas de retéculas, hace una serie de preguntas

- (1982: 55-56) cuya respuesta ayudara a.l disefiador a establecer la construccién de la

mancha.




8. Aurora Ledn, en E! Museo: teoria, prixis y utopiz (1995: 104) aclara que es un error seguir
llamando “coleccién” a la totalidad de las piezas cuando éstas han pasado a formar parte
de una institucién adquieren otro significado, pasan de deleitar a educar a un piblico.

9. La Museum Asociation del Reino Unido considera que es un elemento demasiado
importante y que debe “impregnar a todos los que trabajan alli” (Hooper-Grenhill; 1998:
25). Por otro lado, la American Asociation establecié un grupo de especialistas para que
analicen la funcién educativa del museo.

- 10. Es asi como el Fideicomiso decidi6é recobrar un monumento en peligro de derrumbe
que por su localizacién, dimensiones y por la época en que fue construido se adecuaba
perfectamente a las necesidades de un Museo de arte. (Boletin 1: 1984)

11. Las publicaciones que ha realizado el Museo Franz Mayer van dirigidas a un piblico
adulto especializado, hasta la fecha no ha habido publicaciones infantiles.

12. Basado en la teoria de Piaget (Jean; 1980: pp.28-32)

13. Definicién del propio Sr. Mayer cuando planeaba el establecimiento de un museo
dedicado a las artes decorativas, el cual posteriormente llevaria su nombre.

14. Hasta esta etapa del proyecto se proponia la tipografia « Timbrel», posteriormente en
la etapa de verificacién el departamento de Servicios Educativos del Museo propuso
cambiar la letra por una tipografia sans serif utilizdndose finalmente «Basic».
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