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En la actualidad existen diversos medios de comunicacioén tanto
electrénicos como impresos y dentro de ellos se encuentra el cartel, que
aungue ya tiene una larga historia sigue vigente, evoluciona constante-
mente y tiene un amplio futuro debido a que cada dfa son mejores las
técnicas de reproduccién como el offset o la impresiédn digital, asl como
también las propuestas originales y de muy alta calidad.

El cartel forma parte de nuestro mundo visual y hoy en dia
podemos ubicarlos en diversos lugares dentro de las grandes urbes
mundiales, cada uno de elios con un objetivo diferente destinado a un
tipo de receptor especifico o bien a un publico en general motivando en
ellos el interés por la informacién que aporta iniciando una estrategia de
persuacién retdrica.

Desde sus primeros anos de exstencia el cartel ha mantenide
relacion con movimientos pictéricos como: el Art Nouveau, Cubismo,
Dadalsmo, Surrealismo por mencionar algunos, logrando influir en este
medio ya que los primeros cartelistas eran destacados pintores de estas
corrientes artfsticas, con lo que se demuestra que el cartel y la pintura se
enlazan desde sus inicios.

El cartel, debido a sus caracteristicas fisicas nos permite difundir
informacioén clara y precisa acerca de un evento, producto o servicio,
por lo general es de indole comercial. El cartel es utilizado como aiter-
nativa frente a los medios audiovisuales y también un complemento
debido a que muchas de las camparias publicitarias usan este medio
como refuerzo para sus campanas de publicidad.

Hoy en dia la comunicacién grdfica pretende ser escuchada y
vista por todos a través de las herramientas que utiliza como: la forma, el
color, la tipografia y el formato por citar algunos. Ei cartel nos propor-
clona muchas posibilidades creativas para desarrollar ideas y llegar a
una buena solucién final.

De acuerdo con lo anterior elegl este espacio visual para la
difusién de una exposicién de Pop Art, estilo artistico de la década de los
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anos sesenta, en donde Roy Lichtenstein aparece como uno de sus md-
ximos representantes, teniendo como caracteristicas dentro de su obra:
los puntos Bendéi, el comic, los contornos negros y la utilizacién de co-
lores primarios acompanados del blanco y el negro bdsicamente.

Al abordar el tema del Pop Art, que retraté un estilo de
vida altamente consumista y se preocupd por presentar en su obra obje-
tos coftidianos, se retomdé un tema actual, que aunque esta corriente
surge en los anos sesenta se encuentra vigente, con lo cual las personas
pueden encontrar en cada una de las obras objetos reconocibles y re-
presentativos de la época en que vivimos, logrando una identificacion
con este estilo artistico motivando en ellos un interés por conocer una
forma diferente de retfratar una sociedad por medio del arte sin mds pre-
tensién por parte de sus representantes que plasmar su manera de ver las
cosas.

A través del proyecto pretendo conocer mds acerca de este
importante medio visual y del estilo artistico del Pop Art, asi como redalizar
un cartel valiéndome de los recursos de disefio que me permitan desa-
rrollar una propuesta grdfica, mostrando que el Pop Art se puede aplicar
no sélo a carteles publicitarios, sino también a carteles de tipo cultural,
en este caso para la difusién de una exposicion utilizando los elementos
bdsicos de disefno, asi como algunas de las caracteristicas de la obra de
Roy Lichtenstein plasmado en una solucién grdfica que senale una ailter-
nativa, comunicando un mensaje que sea captado por el receptor de
manera clara y directa, mostrando que el cartel como medio de comu-
nicacién grdfica forma parte del dmbito cultural a través de la difusidon
de exposiciones de arte.

A lo largo de la tesis desarrollo un trabajo de investigaciéon que
aporta informacion acerca de la historia del cartel y las caracteristicas y
funciones de este medio grdfico, asi como también contiene informacién
sobre el Pop Art y Roy Lichtenstein, datos que serviran tanto a profesores
como a alumnos de diseno y comunicacion grdfica para conocer un
poco el movimiento artistico del Pop Art, asf como también del cartel; sus
antecedentes histdricos, sus caracteristicas y funciones, es decir, que sirve
como complemento para saber de forma sencilla cuales son los ele-
mentos necesarios para realizar un cartel, o bien como dato bibliogrdfi-
co ya que contiene citas de las obras que se pueden consultar en caso
de interesarse en alguno de los temas que se abordan en la tesis.

La realizacién del proyecto aporta un trabajo de investigacion
tedrico y practico sobre el Pop Art, en especifico sobre Roy Lichtenstein,
siendo interesante porgque involucra un tema diferente sobre una cofrri-
ente artistica de los anos sesenta que actuaimente estan retomando los
medios publicitarios para la realizacién de sus campanas, en cambio yo
lo utilizo como medio de comunicacién para dar a conocer un evento
de cardcter cultural como o es una exposicion de arte, basédndome
para su disefio en algunas de las caractetisticas establecidas en la obra
de Roy Lichtenstein, el cual retomo por ser un artista con un estilo Gnico e




identificable (puntos Bendél, comics,etc.), distinguiéndose de entre los
demds por los elementos que utiliza en su obra artistica.

Mi proyecto muestra una propuesta de disefio de cartel basa-
da en la investigacién que realice y una alternativa de comunicacion
para difundir un evento cultural.

En el primer capitulo se abordardn los antecedentes histéricos
del cartel que servirdn de referencia para conocer como surge, y la
relacién que tiene este medio grdfico de comunicacién con el arte, ya
que es importante conocer los inicios del cartel desde el punto de vista
artistico para asi establecer un enlace con el Pop Art, tema del cual tam-
bién fratard este capitulo, hablando especificamente de su desarrollo,
caracteristicas y representantes destacando a Roy Lichtenstein, debido a
que mi proyecto se centra en este movimiento y en este arfista en espe-
cial.

En el segundoe capftulo se tfratardn las caracteristicas y funciones
del cartel que servirdn como punto de partida para la realizacién del
proyecto, debido a que es necesario conocer como se estructuran cada
uno de los elementos visuales (imagen, texto, color), dentro del formato,
para de esta forma obtener una solucién que comunique de manera sa-
tisfactoria un mensaje claro al receptor.

Por Gltimo en el tercer capitulo se realizard el proyecto de car-
tel mediante una metodologla que nos conducird hacia una solucién
definitiva, en donde se analizard cada elemento que lo compone justifi-
cando el porque de su utilizacién, asl como se mostrara a escala la pro-
puesta final a color.

Al elegir al cartel como medio de comunicacién para divuigar
la exposicion de Pop Art se busca crear un didlogo visual que contribuya
al desarrollo cultural de nuestra sociedad.
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El cartel es el signo cultural de su época y desarrolla cédigos
universales, sin perder la originalidad propia de cada cultura, maneja un
lenguaje propio de comunicacién en donde el mensaje debe ser claro
y concreto.

La historia del cartel nos demuesira cédmo éste surge vy se desa-
rolla con el capitalismo, de la necesidad que tiene el industrial de dar a
conocer su mercancia y estimular en el publico el deseo de adquiriria.
Esta funcién del cartel comercial es su razén de ser y su existencia misma.

El cartel se nos aparece desde su origen, cuando su radio de
accidén quedaba limitado a las reducidas necesidades de la propagan-
da local.

El cartel se convierte en una propaganda internacional, como
reflejo de las necesidades de expansiéon comercial del capitalismo.?

En cuanfo a los origenes del cartel se dice que ya en la
antigledad era conocido como nofificador publico. El cédigo de
Hammurabi mostraba una imagen del rey (2067-2025 a.C). En el ano 146
a.C un anuncio egipcio describia la forma corporal de unos esclavos
prometiendo una recompensa a quienes los enconfrara, el hecho es que
el emblema precursor del cartel abundaba en la Grecia cldsica, algunas
lecherias se anunciaban con dibujos de cabras mientras las tabernas o
hacfan con la imagen de Baco.

En el imperio romano se utilizaban los carteles pintados en rojo
Yy negro sobre muros blancos, para anunciar obras de teatro.

En 1477 en Inglaterra aparecidé el primer anuncio impreso obra
de William Caxton, en 1482 en Francia se conoce el primer cartel impre-
so e ilustrado el cual anunciaba "El gran perdén de nuestra sefora de
Paris", en esta misma ciudad Francisco | establece en 1539 unas normas

relativas al uso de los carteles publicos.

1 RENAU, Joseph. Funcién social del cartel, Ed Femando Torres. p. 22 y 23

Piedro —/

Litografia fig.1

* Palais de Glace" fig.2
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En 1633 se prohibe la fijacidn de los mismos sin permiso oficial y
en 1761 Luis XV ordend que los establecimientos franceses colocaran sus
muestras pegadas al muro como medida de seguridad, con lo que se
anticipé a la cartelera.

En los siglos XVI y XVil en ila mayoria de los carteles se repro-
ducia un texto informative extenso, en el cual la fipografia empleada no
contaba con la legibilidad para verse a distancia, caracteristica muy
importante de este medio.

La invencion de la imprenta contribuy® a difundir el cartel
tipogrdfico, ya en el siglo XViil, aparecieron cada vez mds carteles
ilustrados en donde se mostraban imdgenes de animales exdticos. Desde
el punto de vista artistico los carteles eran irrelevantes.

Todo ello cambid con la introduccidn de la litografia, invencion
de Alois Senefelder entre los anos de 1796 a 1798, la palabra litograffa
se deriva de dos palabras griegas: lithos, piedra, y graphein, escribir; por
ende, la paiabra significa " escritura con piedra o sobre piedra ". La
litografia se hizo con piedra calcdrea.El dibujo que se habla de imprimir
se dibujaba en la piedra con una tinta grasa. Luego se empapaba la
piedra con aguaq, y ésta se adheria a las partes no cubierias por el dibu-
jo. Luego se entintaba la piedra, y la tinta se pegaba solamente a la ima-
gen y no a las partes de la piedra impregnadas de agua. (fig. 1)

El disefio de carteles entré en una nueva fase evolutiva; los
grandes artistas se sirvieron de la nueva técnica aprovechando sus ven-
tajas como: los grandes tirajes a precios mds bajos y en formatos de
cualquier tamafno, ademds de permitir 1a reproduccién de toda una
gama de matices. En 1827 se inventd la cromolitografia, esto es, la
litografia en color, desde entonces la economia, la polltica y la cultura se
valieron de este medio para su publicidad, integrando al cartel como un
elemento caracteristico dentro de la sociedad.

A partir de 1830 emplezan a destacar grandes arfistas como
cartelistas entre los que se encuenfran: Raffet, Garvani, Grandaville,
quienes apuestan por el cartel artistico.

Con ila popularizacion de los procedimientos litogrdficos es
cuando el cartel alcanza una enorme difusién, enconfrando en Jules
Chéret a un importante representante que manejaba un lenguaje tanto
técnico como artistico del cartel.

En 1866, Chéret empezd a producir en Paris carteles litograficos
en color con su propia prensa. El cartel actual es la combinacién de dos
factores: ciertas mejoras técnicas en Ia litografia y la presencia de
Cheéret.2

El artista francés disena mds de mil carteles y fue el primero que

infrodujo en Paris el gran formato, pero su verdadera aportacién a la his-
toria del cartel fue cuando empezé a redlizar carteles con una maquina-

2 BARNICOART, John. Los carteles sy historla v su lenguale, Ed GG p. 7
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ria inglesa, basada en los disefios de Senefelder. Chéret dibujaba direc-
tamente sus disefnos en la pledra litogrdafica devolviéndole su cardcter de
medio directo de creacion. {fig. 2)

Chéret parece basarse en composiciones de la pinturg mural
europeaq, para é! los carteles no eran necesariamente una forma de pu-
blicidad pero en cambio, eran excelentes murales. (fig. 3)

En Parfs muchos de los viejos edificios de los dias de la revolu-
cidn hablan sido demolidos y en su lugar se estaba construyendo una
ciudad moderna. Los carteles de Chéret aparecieron como una forma
artistica sobre las austeras paredes de esta ciudad.

Gracias al éxito material de esta exhibicién publica, se llegé a
decir que los carteles eran una galeria de arte en la calle.3

Una importante aportacion de Chéret fue poner su maestria
como dibujante al servicio del lenguaje popular de su tiempo, que a su
vez retomod y utilizdé en los programas de circo decorados, sus carteles
combinaban la técnica y la interpretaciéon tradicionales de! gran arte
mural con el sentido del idioma popular,creando un tipo de mujer repre-
sentatfiva del pueblo, su modelo era una actriz y bagilarina llamada
Charlotte Wiehe quien aparece en los carteles del artista. (fig. 4)

La impresién de sus carteles probablemente se inspiraban en el
colorido de las alas de la mariposa que Chéret tenia ante él cuando tra-
bajabaq, su influencia crecidé cuando jévenes artistas comprendieron que
el cartel iba a crear una especie de medio visual que permitiria expresar
ideas de forma sencilla y directa.

Henri Toulouse-Lautrec acentud el estilo de Chéret, utilizandoilo
para describir las vidas interiores de los habitantes de las calles.
Dramatizé su propia experiencia personal ufiizando al cartel como
medio para expresaria.

Toulouse- Lautrec influyé en la elaboracién del cartel moderno
(poster), entendia que los carteles eran un medio de comunicacién con
otras personas y que se diriglan a cierta audiencia.

Los carteles de Toulouse-Lautrec llegaron a adquirir cardcter
normativo respectio al diseno, esto es que los demds artistas de alguna
forma se basaron en el esfilo de Lautrec, tomando sus disenos como base
para la realizacidn de sus carteles. Ningdn otro artista del cartel estuvo
tan acertado en cuanto a la unidad de texto e imagen, marcando un
estilo, de alguna manera nunca superado, mostrdndonos suavidad de
expresion, fuerte trazo negro que enmarcaba los contornos y tonos vivos.

3 ibid.p. 10
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El elemento caricaturesco que manejaba en los carteles era
evidente, ya que por medio de la caricatura se captaba la expresion del
personaje, acentuando sus principales rasgos sintetizando asf la imagen,
otros de los artificios que empleaba en el cartel fueron Ias formas senci-
llas y lisas manifiestas en los trazos de la figura humana y objetos, por otro
lado la linea decorativa que encontramos en los contornos de los carte-
les, en la vestimenta o inclusive en el cabello de ias modelos. {fig. 5)

Lautrec relacionaba el cartel con el arte del pasado al tiempo
que lo establece como forma de expresidn, relaciondndolo con la evolu-
cién futura de la pintura. (fig. 6)

Sus disenos de cartel se alejan de las ilustraciones de libros y de
la pintura tradicional de caballete constituyendo una importante
aportacién a la historia del cartel, aunque solo haya realizado 31 carte-
les. La contribucién de Lautrec al arte del siglo XX se refleja indirecta-
mente en todos los disenos de carteles, estableciendo un cardcter direc-
to como forma artistica ya que Lautrec relacionaba el cartel con el arte
del pasado al tiempo que io establecia como forma de expresion, el
artista relacionaba el cartel con la evoluciéon futura de la pintura at tiem-
po que consolidaba su forma de expresiéon dentro del Art Nouveau, apor-
tando al cartel su experiencia personal, empleando Ia litografia como
meétodo de impresion artistica. El impacto de su obra afecté a la pintura
a través de la de Picasso. 4

Théophile Alexandre Steinlen es ofro importante artista que al
igual que Toulouse-Lautrec continuaron explerando el drea de comen-
tario social en las artes visuales.

Algunos carteles de Steinlen implican un comentario social
directo, refiriéndose a lo descriptivo que es en sus obras, manejando
escenas tanto de hombres de clase social alta como de bailarinas &
domeésticas e incluso animales como los gatos; en ambientes propios de
la época como lo eran los teatros o cabarets, retomando asi temas de Ila
sociedad parisina. (fig. 7 y 8)

Ahora partiremos del siglo XIX que es cuando realmente

aparece el cartel con personalidad dentro del movimiento artistico Art
Nouveau.

4 Ibid.p.26
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El Art Nouveau fue el estilo moderno mds caracteristico del cam-
bio de siglo, desarrollé los aspectos decorativos del diseno Arts and
Crafts; que tiene sus origenes en el inglés William Morris, quien luché por
conseguir que el movimiento de artes y oficios ocupara un lugar desta-
cado dentro del arte. El movimiento se centré en la actividad artesanal,
con €l fin de contrarrestar la perniciosa estética de la produccién indus-
frial. Intervino en la estética de los objetos de uso cotidiano con el
propdsito de mejorarios, el diseno de carteles formd parte de este
movimiento artistico que afectd tanto a las artes mayores como a las
menores, naciendo asf una moda que se difundié con extraordinaria
rapidez por Europa y América a fines del siglo XIX y principios del XX,
abarcando todas las dareas expresivas y caracterizada por el papel clave
que desempehnd entre una época artesanal y la nueva época industrial-
izada.s

En cuanto a estilo, el Art Nouveau dio un valor decorativo y
ornamentat ulilizando formas sinuosas y alargadas, arabescos asimétri-
cos, es decir, adornos formados por motivos vegetales, manejando un
estilo floral marcadamente inspirado en ias plantas que derivan en for-
mas orgdnicas. (fig. 9)

El término Art Nouveau, se aplicd a este movimiento en Gran
Bretana y los Estados Unidos; en Alemania se llamd * Jugendstil “, en
Francia "Le style moderne”, su interpretacién iba unida a lo nuevo con la
infencidn de integrar el arte con la sociedad.

La caracteristica primordial del Jugendstil en el disefio de cartel - - i
es la fantasfa que adoptaba expresiones orgdnicas y se relacionaba con  Exrositiox ?PE. GR Ab
la ilustracion. “Salon des Cent” fig. 9

Algunos carteles disefiados en Austria y Alemania manejaban
un estilo de readlismo expresionista conservando fuertes lazos con los
motivos decorativos del Jugendstil, encontrando en Olaf Gulbransson y

Emil Preetorius cartelistas que retomaron sus caracterfsticas y las
transladaron a los anos veintes.

5 CANTU DELGADO,Julleta de Jesus.Historia_del arte ED. Trillas p.196 °
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“La Maison Moderne” fig. 11
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Los carteles mds famosos de "style moderne" o Art Nouveau son
obra de Toulouse-Lautrec, quien admiraba el cartel *France-
Champagne* de Bonnard que posteriormente le ensend la técnica de la
litograffa, Bonnard hizo pocos carteles en donde utilizaba un sdtil sentido
del humor. (fig. 10)

Oftros cartelistas que manejaban el estilo Art Nouveau fueron los
franceses Manuel Orazi disehador de joyeria, Georges de Feure quien
hizo un cierto niUmero de disenos en diversas artes aplicadas y algunos
de cartel, donde nos muestra mujeres de rostros pdlidos y melancdlicos.

(fig.11)

En Bélgica, los artistas mds importantes eran Henri Meunier,
Victor Mignot y Privat-Livemont cuya obra refleja el estiio de Mucha, sus
disenos eran mds literales y menos estilizados aunque mantienen la infiu-
encia de Parfs, que estaba inspirada en los grabados japoneses que
reflejaban la vida cotidiana, utilizando también a la naturaleza: flora y
fauna como modelos caracteristicos del Art Nouveau. (fig. 12)

En Holanda la obra de Braakensiek presenta una gran afinidad
con Ia de Chéret; dos destacados disenadores holandeses fueron:
J.G.Van Caspel y Willy Stuiter.

En cuanto al diseno de carteles en ltalia su calidad y técnica la
deberian a ia firma editorial Ricordi, uno de sus artistas mds conocidos
fue Leoneflo Cappiello sus obras son las primeras que apuntan a una
aproximacién moderna del diseno de cartel, son un lazo entre el mundo
de fines del siglo XiX y la nueva era de ia revolucién industrial.

En 1890, el boom del cartel estaba en su apogeo, se hacfan
ediciones para coleccionistas y en Paris se realizaban exposiciones de
cartel.

En los Estados Unidos, el diseno de carteles Art Nouveau estd
representado por Will Bradley las principales caracterfsticas de su obra
eran la fantasia, el refinamiento en las imdgenes y una claridad ejemplar.
El otro maestro del cartelismo de Estados Unidos fue Edward Penfield, dis-
tinguiendo sus trabajos por su construccién segura, composicién inusual
y una nitidez de lineas que lo relaciona con los disenos europeos y
japoneses.

Hasta 1894, el cartel artistico era practicamente desconocido
en los Estados Unidos, los Unicos objetos de esta clase eran los carteles
de escaparate hechos por Panfield, posteriormente empezé a sonar el
nombre y la obra del inglés Aubrey Beardsley ganando fama en Ameérica,
las ilustraciones de sus carteles se caracterizaban por una divisién de la
superficie y la elocuencia de los contornos, con un empleo del dibujo y
el color reducido al minimo. (fig. 13)

Una de las muestras mds tipicas del Art Nouveau es la labor
cartelistica de Alphonse Mucha, el cual diseha carteles con estllo de



decoracién bizantina, es decir, retoma las caracteristicas del
bizantino como los tonos dorados delimitando las figuras estilizadas con
contornos en negro, ademds, de utilizar arabescos y lineas decorativas,
rechazando la perspectiva, elementos que retoma este artista para su
obra.

Los carteles mds conocidos de Mucha estdan relacionados con
Sara Bernhard. (fig. 14)

En 1897 realizdé personalmente sus carteles grabdndolos direc-
tamente sobre la piedra, a veces tfrabajaba sobre fotogratias para repro-
ducir la postura de la modelo.

Otros disenadores de origen inglés como Dudley Ardi y John
Hassall realizaron carteles para espectdculos empleando un idioma po-
pular. Aunque sus temas eran similares a sus contempordneos de Parls uti-
lizaron imagineria caricaturesca produciendo algunos ejempios brillantes
de humor popular. ¢

En 1896 aparecid en Munich la revista * Simplcissimus * consti-
tuyendo un incentivo en los disehadores especialmente en el campo de
los carteles. Bruno Paul y Thomas Theodor Heine fueron colaboradores de
este medio, éste ultimo realizando carteles e ilustraciones ingenilosas, Leo
Putz redlizd carteles con un toque erdtico.

En los demds palses europeos, el arte cartelista se desarrollé
bajo la influencia mayor o menor del Art Nouveau, hasta que sufrié el
empuje de las nuevas corrientes artisticas que fueron el Constructivismo
Ruso, el Futurismo, el Dadalsmo, el Surrealismo y la Bauhaus. 7

6 BARNICOART, op. cit., p.47
7 MULLER-BROCKMANN Joseft. Historia de la comunicacién visual, Ed. GG p.74
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“Salon des Cent” fig. 14
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CARACTERISTICAS FORMALES DEL ART NOUVEAU
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El Art Nouveau fue un estilo que surge del movimiento inglés de
artes y oficios, a fines del siglo XIX y principios del XX difundiéndose ra-
pidamente por Europa y Estados Unidos, desarrollando aspectos decora-
tivos de todo tipo de objetos inspirado en el mundo animal y vegetal.

El Art Nouveau se caracteriza por las formas sinuosas y
alargadas; el empieo de la linea ondulante y en forma de enredadera,
arabescos asimétricos que rompen definitivamente con lo tradicional,
creando motivos florales en Bélgica y Franciaq, y formas mds lineales en
las obras arquitectonicas de Escocia e Inglaterra

Una caracteristica fundamental del Art Nouveau son los trazos
curvos que expresan un sentido de la vida orgdnica.

Las artes decorativas y aplicadas, en su sentido mds amplio, son
el centro de atencién del Art Nouveau, teniendo un sentido artesanal con
la confeccién de papeles pintados, muebles y decoracién de interiores,
hasta llegar a la arquitectura propiamente dicha. Las artes decorativas
aparecen principalmente en carteles e ilustraciones de libros. Desde el
principio el Art Nouveau saca a la superficie lo ornamental, incluso cuan-
do se trata de pinturas de personas o de espacios.

También las cosas estrechamente ligadas a una utilidad, como
son los muebles, adquieren una forma global ornamental. Una silla se
interpreta como un crecimiento vegetal, como si estuviera formada por
un tallo y un capulio.

Por otro lado tampoco se exceptua a la figura humana.8

El Art Nouveau alcanzd su maxima expresion en la arquitectura
y las artes decorativas. El interior del hotel Tassel en Bruselas, disefiado por
Victor Horta, aprovecha las posibilidades decorativas del hierro en si-
nuosos motivos orgdnicos de plantas y flores que se repiten en los pavi-
mentos y las paredes pintadas.

8 SCHMUTZLER, Robert. El modernismo, Ed allanza p.10
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El Art Nouveau fue divulgado en Francia por Héctor Guimard,
quien disena los accesos de las estaciones del metro de Paris, creando
formas orgdnicas y sinuosas con hierro y cristal. (ig. 15)

Por lo tanto el Art Nouveau fue el estilo mds caracteristico de
cambic de siglo desempefiando un papel destacado entre los disefios
de cartel.
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“Salon de la Rose + Croix” fig. 16

CARTEL EN EL SIMBOLISMO

e ®

El movimiento simbolista empleaba de un modo especial,
algunos de los métodos y elementos decorativos del Art Nouveau.

El arte simbolista afecté al disefio de carteles reinfroduciendo
en él la iconografia como elemento pictdrico. Los artistas simbolistas uti-
lizaban las retorcidas configuraciones lineales y los contornos amorfos del
Art Nouveau, refiriéendose a las formas sinuosas y alargadas, por medio de
lineas ondulantes y curvas en forma de enredadera creando contornos
sin una forma especifica. Las imdgenes expresaban como la pasién y las
excitaciones estaban cargadas de referencias cldsicas o religiosas, pues
asf lo exigfa una sociedad que necesitaba enmascarar sus sentimientos.?

Cada vez mds artistas frustrados por el creclente materialismo
de la época buscaban dar un significado a la vida mediante una
busqueda interior de la verdad universal y personal, produjeron un arte
que expresaba la preocupacion en ese tiempo por cuestiones como la
muerte, el sexo, lo demoniaco y la espiritualidad.

Los disefios pictdricos de los artistas asociados a este movimien-
to afectaron directamente al cartel, ya que contenfan, una informacién
visual que no se presentaba en forma naturista; es decir en forma realista
y proporcionada, por el contrario nos presenta rostros agrandados, casi
expresionistas, festones decorativos compuestos con ojos,signos antiguos
sin respetar las regias de composicidn pictdricas, es decir, que todos los
elementos estdn al servicio de un recorrido visual, armoniosc en su total-
idad destacando el nivel sintdctico, esto es que en la obra predomina la
composicidn U organizacidn armoénica de sus componentes, aquf sdlo
interesa las relaciones entre las figuras presentando rostros humanos sin
proporcion estética, exagerando algunos rasgos. (fig. 16)

Muchos cuadros simbolistas parecen carteles con sus temas
alegdricos, su coloride subjetivo y su lamativa imagineria.

El renacimiento de la iconografia ia cual describe las imdgenes

y sus diversas representaciones grdficas, fue de gran imporiancia para el
grafismo y la pintura.

? BARNICOARYT, op. cit., p 48




El uso de simbolos confiere al disefio una realidad y unidad
propias.10

La mayoria de los simbolistas destacados realizaron carteles.

El ejemplo mdas impresionante de simbolismo comercial que
demuestra como podria aprovecharse la publicidad es el cartel del
holandés Jan Toorop " Delfsche Slaolie *, en esta obra aparece una mez-
cla de estilizacidn y artificios del Art Nouveau.

Uno de sus contempordneos, Félicien Rops diserio tres carteles
uno de ellos: "Les légendes flammandes” muesitran un elemento melo-
dramdtico de la vertiente macabra de su obra conocido fambién por sus
dibujos y grabados erdticos, como precursora de la imagineria mds libre
de los afnos sesentq, su trabajo prueba que pese a los cambios de acti-
tud, los artificios para presentar el desnudo apenas si habla evoluciona-
do. (fig. 17)

Van de Velde estd asociado a muchos de los progresos mds
significativos experimentados por las artes aplicadas a principios del siglo
XX. Sélo diseno un cartel para los productos alimenticios Tropon y realizé
una serie de disefios para esos fabricantes, su solitario cartel sigue sien-
do una muestra de Art Nouveau, con él demostré hasta que punto puede
contiibuir este medio al progreso del diseno, anticipdndose a ciertas
innovaciones posteriores de la pintura abstracta decorativa. (fig. 18)

Los simbolistas hicieron aportaciones a la evolucién del diserio
pictérico afectando el curso de la pintura y el disefio publicitario: desa-
rrollaban diversos aspectos de una sola idea dentro de una misma obra
de arte, ademds combinaban las formas de arte para que pudiera
expresarse pictdrica, musical y oralmente.

Rose+Croix presenta carteles con cardcter multifacético,
mostrando el espiritu del siglo XIX con el vocabuiario de otra época. El
empleo grdfico de estos métodos forma parte desde entonces del
lenguagje de los carteles. (fig. 19)

10 [gem:.

“Tropon” fig. 18




CARACTERISTICAS FORMALES DEL SIMBOLISMO
@

WD

Los antecedentes del Simbolismo son lejanos, sin ir mds alla del |

siglo XVIil, en pensadores como Schellingo Cousin, quien hablfa dicho *
que en la naturaleza todos son simbolos, pues la forma nunca es sola- J
mente ella misma, sino que es siempre forma de algo, manifestacién de ]
]
|
J

(]

lo interno®.11

El sentido trascendente del simbolismo (filosdfico, literario o artis-
tico) entiende que su misidn es la de transmitirnos un mensaje que
despierte nuestra atencidn sobre los misterios de nuestro existir.

_— \% ’ - : - - .
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“Salén de la Rose+Croix” fig.19 A mediados del siglo XIX se extiende el campo del simbolismo,
que se amplia desde las puras formas hasta cualquier elemento capaz

de exitar la sensibilidad (perfumes, sonidos, colores, etc.) como vehiculos )
perfectos para despertar emociones semejantes. i

Es el Simbolismo, en origen, un movimiento literario, poético
cuyos principios se dan con Ila publicacién del "Manifiesto del simbolis-
mo" en 1886, por el poeta Jean Moréas.

En el Simbolismo se persiguen tanto en la pintura como en ia li-
teraturq, las variaciones espirituales y cromdticas, la espiritualizacién y la
expresion.

El Simbolismo esta unide a los poemas descriptivos, que narran ;‘
cuidadosamente los detalles de sus protagonistas, asi como la deco-
racién que les roedea. Busca siempre un significado con lineas y colores
pretendiendo provocar la imaginacién.

Al contrario de los impresionistas, la doctrina simbolista buscaba
expresar ideas en vez de sensaciones, creando para tal fin formas de
cardcter sintético, a modo de signos aptos para la comprensién general.
Para el simbolismo lo importante no son los objetos en si, sino la idea que
el hombre se forma de esos objetos.

0 11 GUASCH FERRER, Anna. Historla universal del arte: £l arte del s.XX Ed. Espasa p.
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Los simbolistas optaron por el Unico y mas razonable camino
para lo que pretendian, la via hacia el interior de ellos mismos, siguieron
utilizando el mundo exterior como temdtica, representdndolo de forma
que manifestase los sentimientos del espectador.

Algunos de los pinfores simbolistas mds representativos son
Gustave Morequ, enamorado de lo esotérico, creando mitos tenebrosos,
con rebuscados refiejos erdficos; Pubis de Chavannes quien se basaba
en el equilibrio de superficies planas adaptadas a la arquitectura, y
Odilon Redon que buscaba un tipo de belleza que expresara el resplan-
dor del pensamiento.

Los diserios de los simbolistas aportaron elementos al cartel, ca-
racteristicas expresionistas en el rostro, un colorido subjetivo y el uso de
sfimbolos logrando una identidad propia.

La mayoria de los pintores simbolistas destacados realizaron
carteles.

Maurice Denis decla de éstos uitimos en 1920: "Lo importante es
encontrar una silueta que sea expresiva, un simbolo que sélo su forma y
colorido sea capaz de atraer la atencién de la multitud, de dominar al
tfranseunte. El cartel es una bandera, un emblema, un signo".12

Como podemos ver el simbolismo formd parte importante de la

historia del cartel, conjuntando a grandes artistas que contfribuyeron al
desarrollo det mismo.

12 BARNICOART, op. cit.,, p.49
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‘Anis del Mono” fig. 20

Con el movimiento cubista se tiene la geometrizacién de ima-
genes, la descomposicidon de los planos y la utilizacién de maydsculas
estilo antiguo, caracteristicas que fueron tomadas por los cartelistas de la

época.

As{ aparecieron, pegados a los cuadros, trozos de carteles, rétu-
los, arena o collages, invencién responsable de los cambios experimen-
tados en el estilo de los carteles durante el siglo XX.

El Cubismo suponia un nuevo lenguaje pictérico que tendia a la
abstraccién, rechazaba la ilusidn del espacio como elemento necesario
de la imaginacién, por mucho que los cubistas se alejaran de la reali-
dad, siempre volvian a ella, pues ésta corriente era bdasicamente un arte
preocupado por lo real, aplicaban una doble aproximacion intelectual y
sensual, analizaban al objeto y lo representaban desde todos los angu-
los.

La pintura se manifiesta mds claramente como un producto in-
telectual del artista y desarrolla un nuevo lenguaje formal para desctribir
el espacio, cuenta con su propia realidad debido a que persiguieron
una estructura artificial que fuese captada por la mente y los sentidos
como una experiencia nueva.

El Cubismo fue resultado directo de la colaboracién de dos fi-
guras Braque y Picasso, ambos evitaron los contrastes demasiado violen-
tos de color desarrollando imdgenes casi monocromas, subrayaron la
relacion entre la imagen y el mundo mediante la inclusidn en sus obras
de sobres estampados y, mds adelante, con objetos reales como pdgi-
nas de periédicos , partituras musicales entre otras cosas.13

En " La habitacién azul * de Picasso nos muestra su propio cuar-
to; aparecen en €l modelos y amigos y colgado de la pared, " May
Milton *, un cartel de Toulouse-lLautrec.

Picasso diseno un cartel al estilo del movimiento de artes y ofi-
cios. Una de las personalidades mds destacadas era el pintor Ramén

13 cANTU DELGADO, op. cit., p.206
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Casas quien con sus das carteles “Anfs el mono” y “Puhdnellis 4
cats” lograron tener eco en la produccidn posterior de Picasso. {fig. 20)

Estos lazos con el diseno de los primeros carteles, y en ultimo tér-
mino con las afrevidas caricaturas de Lautrtec, parecen tener su confi-
nuacion directa en las formas simples que aparecen en la pintura de
Picasso hasta fechas tan tardias como los anos treintas.

Ademds de los descubrimientos de Braque y Picasso, el efecto
de la obra de Fernand Léger se dejé sentir también sobre los carteles.

El interés de Léger por los elementos técnicos de la civilizacion
modeima enlazaba los descubrimientos cubistas con el espiritu de la
nueva época. (fig. 21)

“Tronco de darbol sobre fondo amarillo” fig. 21
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CARACTERISTICAS FORMALES DEL CUBISMO
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Respondiendo al desarrollo tecnolégico de la época surge un
movimiento vanguardista que pronto se convirtié en estilo modemo e
internacional, hablamos desde luego del cubismo que nacié entre 1907
y 1908, siendo una revolucién en la manera de ver, o mejor dicho en la
manera de concebir. Podriamos decir que los pintores cubistas ya no
veian la naturaleza de forma tradicional, sino con el espfritu, segun el {
concepto que tienen del objeto o de la persona representada. Ya no tra- s
ducen la apariencia, sino mejor lo que creen que es, o su esencia , y esto
los encamina a cambiar completamente el arte pictdérico a una ruptura
sin precedentes con la vision del mundo heredada del renacimiento.

-~
-

El Cubismo esta a lo opuesto del Impresionismo y el Fauvismo.
Los pintores reflejaban el volumen y el espacio sobre una superficie
plana, solo dos dimensiones para expresar tres, esto es que representan
formas tridimensionales sobre estructuras bidimensionales. Mediante los
principios académicos, especialmente con la perspectiva. Los cubistas
rechazaban este procedimiento artificial, que consideraban como una
falsificacién.

Para evocar el volumen y el espacio sobre la superficie plana,
se servidn de la superposicién de los planos geométricos.

Los cubistas representan no al objeto visto, sino al pensado, 1o
enfocan en todos sus aspectos, incluso en los invisibles, cuya transparen-
cia deja adivinar nuevos elementos a través de superficies localmente
opacas. Se trata de una visién muiltiple, pero que cada dngulo de visién
solamente puede ser fragmentario.

La proyeccion de los planos les permite representar un objeto
desplegado en todas sus facetas. Los cubistas rechazan el movimiento
que desnaturaliza el cardcter propio del objeto.

RS

El Cubismo fue una combinacidn de visibn, entendimiento,
veracidad, modemidad y deseo de representar una realidad contem-
pordanea.

DeeOe
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En palabras de Braque * su finalidad era no tratar de reconstituir
un hecho anecdético, sino constituir un hecho pictérico =14

Los cubistas habfan echado abagjo el sistema basado en le pe-
rspectiva lineal {representacién sobre un plano una serie de efectos
visuales o impresiones desde un determinado punto de vista, es el lograr
el volumen de los cuerpos para que éstos aparezcan como si tuvieran
tres dimensiones: iargo, ancho y profundidad) que habia prevalecido en
la pintura europea desde el Renacimiento, y habian sentado el derecho
del artista a contemplar las cosas desde varios puntos de vistaa lavez y
a incorporar a la obra de arte el conocimiento adquirido en otras fuentes
distintas de las puramente visuales.

Hablan separado las funciones pictéricas del color, la forma y el
volumen, permitiéndoles coexistir y funcionar con independencia, ha-
llando una forma de expresar los volimenes y representar el espacio evi-
tando dar una sensacién de faisa profundidad.

Algunos de sus representantes mds importantes son: Braque,
Picasso, Léger, Gris, Gleizes, Laurens y Lipchitz. (fig. 22)

En el transcurso de las décadas de 1920 y 1930 las nuevas con-
cepciones pictéricas del cubismo siguieron influenciando a kas futuras
generaciones de artistas.

La influencia del Cubismo se ha dejado sentir en el arte comer-
cial y aplicado, por lo tanto este movimiento inicié una revolucién artfsti-
ca dentro del arte occidental asf como también dentro del cartel.

“Las senoritas de Avinon” fig. 22

14 COOPER,Douglas. ta época cubista, £d. Alianza p.291
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CARTEL EN EL EXPRESIONISMO

Expresionismo es el nombre que reciben pinturas del siglo XX
que adoptan como temas estados mentales, en donde la apariencia
normal de las cosas se distorsiona. La desventaja del expresionismo es
que muchos estados mentales extremos son demasiado personales per-
diendo significado e interés para quien no sea el propio artista.

Los expresionistas pusieron al descubierto una amplia deses-
peracién humana que no se habla expresado antes en la pintura, ésta
se origind en la mayoria de los palses no mediterrdneos, se propaga en
Alemania por medio de una exposiciéon de la Secesidn Berlinesa de 1911,
la cual mantenia la linea impresionista.

El Expresionismo es ante todo un movimiento cuyo centro fue
construido por los palses de lengua alemana aproximadamente de 1910
a 1925, en donde los expresionistas padecen las consecuencias directas
de una industrializacion acelerada transformando las ciudades.

* Klee opone el expresionismo al impresionismo demostrando
que uno reproduce el momento en que se recibe la impresién de la na-
turalidad, mientras que el ofro supone una operacion intelectual que
establece una diferencia entre el instante de la recepcién y el de la
creacién ".15

El Expresionismo adquirié vigencia con las pinturas de Van Gogh
y Edvard Much, un ejemplo particularmente significativo es * El grito * rea-
lizado por Much, la cual expresaba una desesperaciéon total.

El establecimiento de los métodos expresionistas, con sus formas
acusadamente emocionales y sus birillantes colores, ejercia a su vez
influencia significativa sobre los carteles. (fig. 23)

En 1917, esas técnicas junto con un tratamiento puramente rea-
lista del tema, se convirtieron en una solucién para la publicidad cuan-
do Roland Hoist y Albert Hahn tomaron parte en una discusién publica
sobre la cuestion.

15 RICHARD., Lione!. Del Expresionismo ot Nazismo, Ed.GG p.12
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Albert Hahn expresaba " El arte publicitario es un tipo que puede
verio todo el mundo, cuya naturaleza misma le permite infiuir incluso en
aquellas personas a las que les importa muy poco el arte y que por regla
general, nunca han pensado en visitar una galeria de arte o una exposi-
cién. Es un arte de la calle, puro y simple “.16

El Expresionismo también tenia sus fuentes que vinieron a
sumarse al creciente estiio editorial del cartel. Estas fuentes son enfre
ofras, la xilografia y grabados medievales del Die Briicke constituyendo
la aportacién mds importante del siglo XX.

Los artistas de Die Bricke se entregaron frenéticamente a su
labor, frakbajaban con un estito de urgente creatividad, con una prisa real
para dejar listo el cuadro. Utilizaban el tema del cuadro para comunicar
sus sentimientos intensos y no dudaban en deformario hasta que con-
seguian el efecto buscado.

Algunos de los importantes representantes del expresionismo
ademds de Much son Nolde, quien se expresd por medio del empleo
directo del color y una composicién no convencional.

Otra pionera del expresionismo aleman fue Paula Modersohn
Becker empleando temas simples como la maternidad y ninos con ani-
males.

Finaimente Rolf, quien realizé de manera diversa su vision de la
realidad: el color basado en acordes simples.

El auge del expresionismo como movimiento artistico coincidié
con el desarrollo del cine. Las primeras peliculas alemanas de este estilo
como " El gabinete del Dr. Kaliguri " fueron notables muestras de arte
expresionista, esto es aplicable a los carteles y de hecho el cartel aleman
en el cine explotd a fondo los artificios expresionistas.

Las técnicas expresionistas, como el gesto distorsionado o el
empaste y la pincelada gruesa, han dejado también su huella en los
carteles. La técnica se convirtié en el tema de muchas pinturas expre-
sionistas como en " El grito " (fig. 24), de Edvard Much, el cual expresa una
desesperacidn total, todos los elementos refuerzan esa sensacion. La figu-
ra humana carece de sustancia, se dobla y se agita bajo la presién de
sus emociones. Las sinuosas formas del cielo y del agua y la marcada
diagonal del puente dirigen la mirada hacia la boca abierta en un
grito.17

El uso pictdrico de anchas superficies de color, tipico del expre-
sionismo, han pasado a formar parte de la fuerza llamativa del ienguaje
de los carteles, asl como también los trazos gruesos y obscuros que le
daban una gran expresividad.

14 BARNICOARYT, op. cit., 73
17 L AMBERT, Rosemary. Infroduccién a ta historia del arte: El siglo XX, Ed. GG

“El Grito” fig. 24
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“Die Bricke” fig. 25

CARACTERISTICAS FORMALES DEL EXPRESIONISMO

El Expresionismo surge en Alemania y es un movimiento de
rebeldia en la literatura, en ia musica, escultura y pintura, que alcanza su
esplendor en la época de la primera guerra mundial. Este movimiento
intenta traducir la emocién a elementos pldsticos. Se basa en la expe-
riencia interior, en contraposicién con el impresionismo, que se basa en
lo exterior.

El Expresionismo busca la simplificacion y realce, con nuevos rit-
mos y colores, se manifiesta como la expresién de la percepcién vital de
una joven generacién que coincidia en su negacién a las esfructuras
socio-politicas imperantes.

Basados en el cardcter simple de su vida en comun, regida
exclusivamente por el ritmo de la naturaleza, los expresionistas formula-
ron un mundo que se oponia a una sociedad regida por el trabajo indus-
trial.

La mayoria de estos jévenes expresionistas pertenecian a la bur-
guesia, a buenas familias en las que el sistema imperante tenfa a sus mds
fieles representantes.i8

Fritz Bleyl, Ernst Ludwig, Kirchner, Erich Heckel y Karl Schmidt-
Roftluff fundaron el 7 de junio de 1905 el grupo arlfstico de Die Bricke (el
puente), surgiendo del deseo de reconocimiento y amistad, la iniciativa
de formar la comunidad artistica fue de Kirchner; el nombre de el puente
fue Idea de Schmidt-Rotiutf.

Los artistas del puente buscaban una forma directa de transfor-
mar la realidad en una abreviatura pictérica. Aplicaban la pintura en
forma de pastosas capas método de los impresionistas, limitando la posi-
bilidad de una ejecucién rdpida y espontdneq. Solamente después de
qgue mezclaron sus pinturas con gasolina, los colores se dejaron untar
sobre el lienzo fiuido, amplio y suavemente con la brocha o la espdtula.
El contraste tenso y enérgico entre dreas cromdticas complementarias
determind el efecto visual en sus cuadros. (fig. 25)

18 ELGER, Dletmar. Expresionismo.Ed. Benedikt Taschen p.9
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1905, fundacién de la comunidad artistica Die Briicke en
Dresde, y 1920, fin de los disturbios revolucionarios de la posiguerra, son
las pilastras anguiares que marcan el principio y fin del movimiento en
Alemania.

Como podemos damos cuenta el expresionismo influye en el
cartel retomando sus caracteristicas de trazos gruesos empastados y la
utilizacién de colores obscuros, la conjugacién de estos elementos son
tan sélo una parte de los elementos que conformaron los carteles de este
movimiento alemdn. (fig. 26)

“Kunstler” fig. 26
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CARTEL EN LA BAUHAUS

o o

La influencia mds importante en el diseno contempordneo fue
la de la Bauhaus, establecida en Alemania después de ia Primera Guerra
Mundial, fundada por el arquitecto, disefiador y maestro Walter Gropius
en 1919. El nombre Bauhaus significa ¥ casa de construccién " y los temas
centrales de la enseihanza fueron el diseno y la construccién de edificios.

La filosofia de la escuela era reunir arte y tecnologia.

En 1920 la Bauhaus hablfa asumido un papel director en la
arquitectura y el diseno.

La Bauhaus se apropié aigunas tendencias del Constructivismo
Ruso como la busqueda de la funcionalidad de los objetos y, en unos
momentos en que se desarrollaba a gran escala la produccién industri-
al, la precisién en la forma seriada. (fig. 27)

Los primeros nombres que formaron parte de la Bauhaus fueron
los de Vassili, Kandinsky, Paul Klee, Herber Bayer, Josef Albers, L&sld
Moholy Nagy y Lyonel Feininger.

e e

En 1925 la Bauhaus se trasladé a Dessau y en 1933 fue suprimi-
s da por las autoridades nazis. Con el nombre de New Bauhaus y bgjo la

© . ; direccidn de Moholy-Nagy en 1937 volvié a reanudar su actividad en
Chicago, desapareciendo definitivamente en 1946.

T

I

£ Dentro del personal de la Bauhaus hay que mencionar a aque-

Ya llos cuya obra pertenecia a una forma de expresion espiritual como Klee,

\ Feininger, Kandinsky y Moholy-Nagy quienes influyeron de manera signi-

oy \ ficativa en el diseho de carteles ya que se encontraban muy ligados a

- los nuevos factores de su tiempo como la unidad de espfliitu con Ia
"Pneumc:'rik"'\fig. 28 sociedad, sistema social y arquitectura.

Moholy-Nagy uno de los maestros talentosos de la Bauhaus
comprendié que todas las técnicas nuevas de cine, trucos fotogrdficos y
dngulos de cdmara podian usarse como elementos creativos en los
carteles. (fig. 28 y 29)
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Moholy-Nagy incité a ia exploracion de las posibilidades de la
fipografia y ia fotografia como medios arlisticos y publicitarios y decia: *
La tipografia en el diseno deberian sei c'ara comunicacion en su forma
mas vivida *. 19

Por ofro lado Moholy-Nagy escribia que " La tipografia, desde
Gutenberg hasta los primeros carteles, fue mero intermediario enftre el
contenido de un mensaje y el receptor del mismo; sin embargo, con los
primeros carteles comenzdé una nueva etapa de desamrollo... uno empezdé
a tener en cuenta el hecho de que la forma, el tamano, el color y la dis-
posicidn del material tipogrdfico (lefras y signos) tienen un fuerte impacto
visual. La organizacién de estos posibles efectos visuales confiere tam-
bién una validez visual al contenido del mensaje; esto significa que el
contenido queda definido pictéricamente también mediante la impre-
sién... Esta es la tarea esencial del disefio visual-tipogrdfico *. 20

Moholy-Nagy emplea el collage y el montaje de la forma préc-
tica para disefiar carteles, portadas de revistas, etc., mostrando una
cuidada estructura tipogrdfica que posee un especial interés. Pasa de los
carteles tipogrdficos, basados en una disposicién activa de lo escritfo, a
las fotos tipogrdficas en las que monta letras y fotografias.

La Bauhaus cre$ una nueva fipografia, y experimenté con los
materiales de impresién, siendo Moholy-Nagy el principal responsable de
los nuevos elementos que aparecen en la tipografia asi como técnicas
publicitarias, ademds de que lanzé la idea del tipo sin mayusculas, idea
que fue llevada a la practica por Herbert Bayer, quien fue director de la
seccién de artes grdficas que posteriormente se llamé * Tipografia y dis-
eno publicitario *, el diseno grdfico contaba ya como especialidad en la
escuela. En 1925 Herbert infrodujo las composiciones con minusculas. El
clrculo, el cuadrado, el rectdngulo, el tidngulo y los fres colores prima-
rios (amarillo, magenta y cyan), constifuian los elementos bdsicos de la
tipografia. Otra innovacién dentro de aquella época fue ka colocaciéon
de textos breves girados 90°. {fig. 30y 31)

Anuncio para prensa Bauhaus fig. 31

19 BRIDGEWAIER, Peter. A fi Ed. Trillas p.14
20 BARNICOARY, op. cit., p.90
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Exposiciéon Bauhaus fig. 32

Cartel de Concierto fig. 33
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Herbert Bayer abandond la Bauhaus en 1928, sucediéndole,
Joost Schmidt, éste dejé de lado la fipografia de Bayer e introdujo ofros
caracteres tipogrdficos. En sus exposiciones intentd dar expresion visual a
una publicidad de cardcter objetivo-informativo basdndose en hechos y
datos procedentes de la ciencia, la economla y la tecnologia. (fig. 32)

En 1929 y 1930, la influencia de Schimidt sobre los carteles
Bauhaus llevé al diseno de carteles fridimensionales como estructuras de
exposicion. La aparicién en Berlin de un departamento fotogrdifico y artfs-
tico- comercial dirigido por Peterhans fortalecié la influencia del cartel
fotogrdfico para los " stands " sobre el diseno de la Bauhaus. 21

Suiza fue el pals que siguid® mdas de cerca la evolucidn de la
Bauhaus, en este pals no habla una salida real para la publicidad, por lo
que fue necesario cultivar la actividad arfistica organizada para que
pudiera sobrevivir el grafismo. Entre los muchos disenadores de carteles
de rango internacional de origen suizo mencionaremos a Grasset,
Steinlen, Amiet, Matter, Max Bill y Leupin.

La nueva objetividad esta basada en dos elementos del diseno
suizo, el primero se basa en una imagen realista y usualmente muy pre-
cisa del objeto unida a unos rétulos o lefreros sencillos y formales, y el
segundo una simplificacion bidimensional del objeto que queda reduci-
do a un sfmbolo. Esto dio lugar a un cartel abstracto que, al ser acepta-
do, dio un paso adelante en el desarrolio del lenguaje internacional de
simbolos de comunicacién.

La serie de carteles disenados por Muller-Brockman para los
conciertos de Zurci constituyen un ejemplo del cartel abstracto. (fig. 33)

Muller-Brockman decia: " Los carteles de concierto posteriores
1960 presentan un alejamiento consciente de los disefios formales sim-
bdlicos y un retorno al cartel publicitario basado en la tipografia pura. Las
tareas asignadas previamente a las formas del disefio la ilustracién del
ritmo dindmico, del matiz del tono, etc. no han sido asumidas por la
tipografia. Esto permite integrar el espacio disponible con el ritmo. Los
textos integrados con légica y aplicados en diversos colores posibilitan la
creacién de un cartel cargado de tensidén y ambiente musicales ".22

En Parls hubo disenadores como Cassandre que adoptaron e!
lenguaje de los movimientos artisticos formales y lo aplicd al cartel pu-
blicitario, Cassandre escribié que el cartel habla dejado de ser un obje-
to de exposicion para convertirsse en una mdquina de anunciar, en parte
integrante del proceso repetitivo de la comunicacién en serie, Cassandre
utilizé rara vez el montaje, excepto en * Wagon-bar ", su obra mds aplau-
dida fue " Eloite du Nord " (fig. 34 y 35)

En 1933 resumia de este modo sus opiniones sobre el papel del
disenador de carteles: " Es dificil determinar el lugar que corresponde al
cartel entre las artes pictéricas. Unos lo consideran una rama de la pin-
tura, lo cual es erréneo; ofros lo colocan entre las artes decorativas y, en

21 |dem.
22 pid. p. 91 y 92



mi opinién, estdn igualmente equivocados. El cartel no es ni pintura ni
decoracién teatral, sino algo diferente, aunque a menudo utlice los
medios que le ofrecen uno u ofro. El cartel exige una absoluta renuncia
por parte del artlista. Este no debe afirmar en él su personalidad. Si lo
hiciera, actuaria en contra de sus obligaciones.”

" La pintura es un fin en sf misma. El cartel es sélo un medio para
un fin, un medio de comunicacién entre el comerciante y el pubilico,
algo asl como el telégrafo. Et disefiador de carteles tiene el mismo papel
que el funcionario de telégrafos: €l no inicia las noticias, simplemente las
transmite. Nadie le pregunta su opinién, sélo se le pide que proporcione
un enlace claro, bueno y exacto ".23

Como podemos darnos cuenta la Bauhaus es importante den-
tro del cartel con Ia creacién de nuevas tipografias y la disposicidén de
las mismas dentro del cartel.

23 |bid. p. 81
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“Etoile du Nord"” fig. 34

“Wagon Bar” fig. 35
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Invitacién de fiesta fig. 37
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En 19219, Walter Gropius, uno de los mds importantes arquitectos
contempordaneos fundd en Weimar, ia Bauhaus {casa de la construccion),
una escuela cuyo fin consistia en realizar la unidad entre las diversas
actividades artisticas y artesanales.

El curso preliminar con duracién de seis meses, estaba a cargo
de Johannes Itten, pintor interesado en la ensenanza. En los primeros
meses los estudiantes tomaban conciencia de todo lo que les rodeaba:
color, forma, volumen, texturq, sonido y aroma.

El objetivo de un estudiante de la Bauhaus era hacer cosas ade-
cuadas a su funcidén, y que al mismo tiempo expresara sus propias ideas.
Esta ensenanza que dejaba en libertad las capacidades individuales del
alumno, se apartaba de los sistemas académicos de la época. El curso
preliminar se convirtié en el nucleo del método Bauhaus.

Gropuis establecié un nuevo tipo de relaciones entre profesores
y alumnos en un clima de absoluta libertad, en donde todo se discutia
publicamente, por todo ello se llamé a la Bauhaus la escuela de la
democracia.

Los primeros profesores que nombrd Gropius en 1919 fueron el
americano Lyonel Feininger, Gerhard Marcks y Johannes ltten.

En 1920 fueron nombrados Goerge Muche, Oskar Schlemmer y
Paul Klee; en 1921, Lothar Schreyer y en 1922, Wassily Kandinsky.

En 1923 tuvo lugar en Weimar ia exposicién de la Bauhaus. En
ella se hizo patente su alejamiento del arte y se reemplazdé el principio de
la unidad de arte y artesania por el de arte y técnica, una nueva unidad.

L&szlé Moholy-Nagy entré a la Bauhaus en 1923 para sustituir a
Itten en el curso preliminar. Estas influencias desviaron el interés del tra-
bdajo artesanal hacia el diserio industrial. Moholy-Nagy explord posibili-
dades en la tipografia y la fotografia como medios publicitarios y artisti-
cos con Gropius proyecto y redactd 14 libros de la Bauhaus de acuerdo

o



a sus teorias expuestas en el primero de ellos: " La nueva tipografia debe
ser una comunicacion clara en ia forma mds eficaz *. {fig. 36)

También experimentd con ia fotogratia, que consideraba el
medio de comunicacién mds expresivo, con vistas a su utilizacién com-
binada con la tipografia: * La fotografia es la representacién visual de
cuanto puede captarse con la vistq, y la fipo-foto la mds exacta repre-
sentacién visual de la comunicaciéon . 24

En 1925, la Bauhaus se trasladd a Dessau en este ano también
el disefo grdfico ya era una especialidad, teniendo a Herbert Bayer
como el director de la seccién de artes grdficas, quién aporté las com-
posiciones con minusculas, las figuras geométricas y los colores primarios
que constituyeron los elementos bdsicos de ia tipografia. Bayer diseno
una invitacién para la " Fiesta de las barbas, narices y corazones ", que
la orquesta de la Bauhaus organiza en Berlin en 1928, en la que figuran
corazones recortados y una mdscara con bigotes fotografiada a ia que
anade secuencias tipogrdficas. (fig. 37)

Bayer abandond la Bauhaus en 1928, ano en el que Hannes
Mayer ejercidé el cargo de director hasta 1930, el mérito concreto de
Mayer consiste en haber elevado a niveles muy allos la actividad pro-
ductiva de los talleres.

La Bauhaus fue cerrada en 1933 y en 1937 reanudo sus activi-
dades bagjo la direccién de Moholy-Nagy para finalmente en 1946 desa-
parecer totaimente.

La Bauhaus fue una influencia importante en el diseno contem-
pordneo, creando una nueva tipografia, reconociendo a la mdquina
como el medio moderno del diseno, contribuyendo en gran medida al
estilo internacional, su influencia siguié en los anos siguientes. (fig. 38 y
39)

24 MULLER-BROCKMAN, op. cit.,, p.104

Portada de revista Baul
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“Fontaine” fig. 40
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CARTEL EN EL DADAISMO

La Primera Guerra Mundial, que tanto habia excitado a los futu-
ristas, provocd una reaccién totaimente opuesta a los dadafstas entre un
grupo de escritores y artistas que crefan que una sociedad capaz de pro-
ducir algo tan horrible como ia guerra era una sociedad malvada, cuya
filosofia y cultura debfan destruirse totalmente creando asi el movimiento
" Dada * palabra que en el lenguaje infantil significa "caballito de cartén
el dadaismo fue una actitud mds que un estilo; fue un movimiento inter-
nacional literario y artistico entre los anos de 1915 y 1922 fundado en
Zurci por Hans Arp, Tristan Tzara y otros escritores, aproximadamente al
mismo tiempo Marcel Duchamp, Man Ray y Francis Picabia fundaron en
Nueva York un grupo similar.

Los dadalstas se revelaron violentamente contra la dictadura de
una sociedad europeaq, la frivolidad de la fe ciega en el progreso tec-
nolégico, la insuficiencia de la religidn; se proponian destruir el arte
establecido, burldndose de los objetos artisticos que hablan sido venera-
dos durante siglos. Ponfan objetos de uso coftidiano y los exponian pre-
sentdndolos como objetos artisticos. (fig. 40)

El Dadailsmo a pesar de pretender no crear arte sino burlarse y
difamar a una sociedad que se hablfa vuelto locq, varios dadaistas pro-
dujeron un arte visual significativo que fue una aportacién para el disefio
grdfico. Los artistas dada afirmaban haber inventado el fotomontaje, la
técnica de manipular imdgenes fotogrdficas fusionadas para elaborar
yuxtaposiciones, es decir, poner imdgenes unas a lado de otras, asl
como la utilizacion del azar.

John Heartfield miembro fundador del grupo dadaista en Berlin
en 1919 utilizé el fotomontaje como un arma de propaganda , ademds
de la utilizacion del offset como método de impresidn, la expansién del
partido nazi era el blanco de sus ataques en los carteles, las portadas de
los libros, ilustraciones y caricaturas. (fig. 41 y 42)

Heartfield no tomaba fotografias ni recortaba imdgenes, sino
que trabajaba directamente con impresiones brillantes obtenidas de las
revistas y los periddicos. (fig.43)
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En 1950 se trasiado a Leipzig, Alemania Oriental, donde diseno
decoraciéon y carteles para teatro. (fig. 44)

El rechazo dadalsta no fue ninguna desventaja para sus activi-
dades artisticas, ellos buscaban el camino hacia un orden nuevo que
conciliara lo espontdneo con lo planeado. Gracias a esta sintesis, la
tipografia se deshizo de su lastre tradicional permitiendo enriquecer el
vocabulario visual del futurismo.

La tipografia dada se diferencia de la del futurismo, por el uso
abundante de signos vy filetes tipogrdficos, que tienen como funcién sub-
rayar las divisiones de los espacios.2s

El Futurismo se basaba en la realidad, declardndose seguidor
de la vida moderna y renuncia a lo tradicional. Lo importante en sus
obras son las mdaquinas, la guernqa, la velocidad, etc. Su trabajo se basa
en el movimiento, mecanizacién y repeticién de imdgenes, ejerciendo
una influencia directa sobre el diseno de carteles a través de los experi-
mentos tipogrdficos.

El arte futurista se preocupaba el dinamismo y la agitacién con-
tinua, cualidades ambas de gran importancia para la publicidad, y no
era, en ningldn sentido, un movimiento artistico formali.

Tampoco era el dada, un movimiento completamente opuesto
al Futurismo; los dadaflstas reflejan la desesperacién de un mundo
mecanizado y enloquecido por la guerra. Ambos movimientos
emplearon citas pictdricas de tfipografia cadtica con lo que pertenecen
ya al mundo de la publicidad popular. A partir de esta rama secundaria
los movimientos arfisticos crearon nuevos estilos que fueron absorbidos a
su vez por el disefio de carteles. {fig. 45)

El sensacionalismo de las imdagenes-desecho de Kurt Schwitters
y buena parte de los temas de los fofomontaje de John Hearlifield proce-
den de la calle y de la prensa popular.26

Las técnicas de collage que consistia en pegar o ensamblar
sobre un soporte, fragmentos de materiales heterogéneos, principal-
mente papeles recortados y fotografias, asf como el folomontaje que es
la yuxtaposicion de imdgenes, son las técnicas que caracterizan la parte
grdfica del movimiento dadaista. (fig. 46)

En Nueva York, Berlin, Paris, Hannover y Polonia se formaron ofros
grupos dadalstas independientes del de Zurcl. Entre sus realizaciones
artisticas, que abrieron nuevas posibilidades a la comunicacién visual,
figuran collages y folomontajes: se recortaban y pegaban fotografias de
revistas ilustradas, cartas antiguas, anuncios, efiquetas, pdginas de libros
de cuentos etc., y de la combinacién de signos e imdagenes extrafios
entre sl resultaban composiciones ricas en asociaciones provocadoras.2?

25 FIORAVANTI, Giorglo. Risefio v reploduccidn, Ed. GG
26 BARNICOART, op. cit., p.158 y 159
27 MULLER-BROCKMAN, op. cit., p.95

“Cartel anti- nazi” fig. 42
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Cartel de teatro fig. 44

En las pdginas de la revista " Rhinozeros * aparecieron obras de
Kiaus-Peter y Roif-Gunter Dienst, de Ferdinand Kriwet y frans Mon, todos
ellos artistas poetas que udtilizaban las propiedades formales de ia
tipografia a veces para hacer un cartel poema. (fig. 47)

Finalmente el Dadalsmo, llevé sus actividades negativas hasta
el limite, carecfa de un liderazgo unificado y muchos de sus miembros
comenzaron a desarrollar los planteamientos que darian origen at
Surrealismo; el Dadalismo decayd y dejé de existir a finales de 1922.
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El movimiento dadaista nacié en Zurich en el ano de 1916, fun-
dado por el pintor Hans Arp, el poeta Tistan Tzara y ofros esciritores,
después de que el poeta hungaro Hugo Ball abrié el cabaret Voltaire
como un lugar de reunién para poetas, pintores y musicos jévenes inde-
pendientes, en donde se presentaban por primera vez espectdculos
estrafalarios de musica y danza.

El Dadalsmo se desarrollé casi contempordneamente en Parls,
Nueva York y Alemania.

El término " Dada * fue elegido al azar consultando el di-
ccionario Larousse, palabra que significa * caballilo de cartdén *. Los
dadalstas ni siquiera estaban de acuerdo con los orfgenes del nombre
dando asi una idea de la anarqufa del movimiento artistico literario.

Los dadalstas inconformes con la situacién politica y social que
se daba como consecuencia de la Primera Guerra Mundial, lanzaron
agudas criticas contra la sociedad de su tiempo considerdndola malva-
da y frivolq, rebeldndose asi contra los horrores de una devastadora
guerra.

En toda actividad dadaista debia verse un acto de provo-
cacién, sus exponentes buscaban destruir el arte establecido, recurrien-
do a diversas estrategias; se burlaban de ios objetos artisticos que fueron
venerados durante mucho tiempo, tomaban objetos cotidianos como
botellas, ruedas de bicicletq, lavabos, etc.,presentandolos como objetos
de arte.

Con frecuencia se ha cdlificado al dadaismo de * nihilista ", es
decir, que negaban foda creencia o principio politico y social y en efec-
to su finalidad era dar a entender al publico en general que todos los va-
lores consagrados, morales y estélicos, habfan perdido su razén de ser
por efecto de la catdstrofe que representd la guerra.

E! Dadaismo afirmaba ser el anti-arte y posela un fuerte ele-
mento destructivo y negativo.

CARACTERISTICAS FORMALES DEL DADAISMO

Pintura Merz fig. 48
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“Dadamerica” fig. 49
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Rechazando toda tradicién, buscéd la libertad y predicéd el
absurdo y el anti-arte como venganza.

La dnica ley que respetaron los dadalstas fue la del azar, y la
uUnica realidad la de su imaginacién.

El pintor Marcel Duchamp se unié al movimiento dadailsta y se
convirtié en su artista visual mds prominente. Duchamp afirmaba " El arte
establecido ya no significaba nada, que la casualidad tenfa mucho mds
significado y mds sentido que el arte de una sociedad podrida *. 28

La obra de Duchamp se puede considerar como auténtica pre-
cursora del dadaismo, sus "Ready mades ", que son objetos ya fabrica-
dos sacados de su contexto, a los cuales Duchamp estampaba su firma
y un titulo provocativo exhibiéndolos como obras de arte, un ejemplo de
ello es su obra " La fuente " (fig. 40), en la cual nos presenta un orinai
como pieza escultdrica de arte.

Duchamp pinté un bigote sobre una reproduccién de " La Mona
Lisa ", sin embargo este acto no era un atentado contra esta obra, mds
bien, era un ataque ingenioso contra la tirania de la tradicién.

El pintor y poeta Kurt Schwitters hizo collages con objetos encon-
trados casuaimente y los denomind " Merz ", esta palabra era su marca
registrada y representaba la libertad en el proceso de creaclién. (fig. 48)

Sus pinturas Merz eran composiciones de collages en las que
usaba anuncios impresos, desperdicios y materiales fusionados, para
componer formas y texturas contra texturas. Sus complejos disefios com-
binaban elementos del absurdo y del azar tomados del dadaismo con
propiedades acentuadas del diseio.29

Hans Arp, inventé una nueva especie de collage, cuyos ele-
mentos, pedazos de papel de color a los que habia dado una forma por
desgarrén mds bien que por corte, estaban dispuestos segin las leyes
del azar.

Otro dadalsta importante del movimiento en Berlin fue John
Heartfield; utilizé el fotomontaje como propaganda. Realizé carteles, por-
tadas de libros, ilustraciones y caricaturas. (fig. 49)

El Dadalsmo provocé el escdndalo, pero en el aspecto positivo,
y como muchos de los demds movimientos, logré que el espectador
observara las imdgenes de una manera distinta. Las pinturas y los obje-
tos dada obligaban a poner en tela de juicio las realidades aceptadas
Yy a reconocer el papet del azar y la imaginacion.

Después de la guerra se celebraron en Parfs varias exposiciones
y los artistas dada entraron en contacto con André Bretdn, portavoz del
Surredalismo, hacia 1922, muchos de los artistas dada se comprometieron
con el Surrealismo.30

28 | AMBERT, Op. cit., p.47

29 MEGGS, Philip. B. Historia del disefio grdfico, Ed. Trllas p. 310 y 311
30 CANTU DELGADO. Op. cit., p.211

et




& carTeL EN EL SURREALISMO
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Con rafces del Dadafsmo y del grupo de littérature integrado
por escritores y poetas franceses, el surrealisrmo irumpié en la escena de
Parfs en el ano de 1924 buscando el mundo de intuicién, los suefios y el
reino de lo inconsciente, su fundador André Breton infundié a la palabra
surrealismo la magia de los suefios, el espffitu de rebelidn y los misterios
del subconsciente.

Las raices del surrealismo se remontan a principios del siglo XX,
cuando se escribia sobre el inconsciente. La vanguardia literaria y pic-
torica se interesd por el pintor del siglo XV hieronymus Bosch, porque en
sus pinturas Bosch o el Bosco como era conocido tradujo en simbolos los
mds profundos deseos y temores del hombre medieval. Algunos de estos
sfmbolos eran fradicionales, como el diablo, animales o personas; y otros
procedian de la imaginacién del artista, un ejemplo de ello es su triptico
" El jardin de las delicias ", en donde muestra algunos de los elementos
antes mencionados. (fig. 50)

Este movimiento artistico no era un estilo o un tema estético, mds
bien constitula una manera de pensar y de conocer, una forma de sen-
tir y un modo de vida.

El impacto de los poetas y escritores surredlistas se limité a los
clrculos literarios y eruditos franceses. Fue por medio de los pintores como
el Surrealismo afectd a la sociedad y a la comunicacidn visual. Aunque
el Surrealismo a menudo creaba imdgenes muy personales que
impedian la comunicacién, también produjo imdgenes cuyo sentimien-
to, sfmbolo o fantasia crearon una respuesta universal como en el caso
de la famosa obra de Dall " La persistencia de la memoria *, en donde
nos muestra unos relojes blandos (fig. 51), teniendo su origen en un juego
de palabras ; en este caso se frata de la accién de sacar la lengua.

Dailf manifestd " Que eran objetos masoquistas a los que
aguardaban un desfino terrible. Los relojes estaban en la orilla sabiendo
que los tiburones del tiempo mecdnico se los fragarian, del mismo modo
que el lenguado se aplana dispuesto a que se lo frague el tiburdn “. 31

31 { AMBERT, op. cit., p.50

“La persistencia de la memoria”
fig. 51
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Los disenadores de carteles han utilizado el Surrealismo por tres i
razones. En primer lugar, el empleoc del realismo que logra en la obra :
algo familiar y aceptable. En segundo lugar la sacudida que provoca el

descubrir que la imagen no es o que se suponia y en tercer lugar pre- L4
sentar una misma idea de varios modos simultdneamente, esto es visual-

mente posible, sin necesidad de explicaciones o justificaciones, y consti-

tuye un procedimiento valioso para exhibir un producto.

Algunas obras de Arcimboldo en el siglo XVl o Grandville en el i
siglo XIX representan antecedentes del Surrealismo tal es el caso de la
obra " Metamorphoses " de Grandbville. {fig. 52)

Ofro ejemplo es la obra de Ferdinand tunel * Rouxel and Dubols
¥ realizada en 1896, la cual suministré abundantes fuentes de inspiracién
a los surredlistas de los anos veinte. (fig. 53)

Muchos carteles y anuncios de ciclismo reveian las tensiones
existentes entre el hombre y la mdquina en la nueva era tecnolégica Y
como * Cycles Humber' de Choubrac o * Terrot * de Tamango, reailizadas
en 1896 y 1898 respectivamente. (fig. 54 y 55)

La influencia del Surrealismo sobre los carteles pasa por dos
fases distintas. La primera va desde los anos veintes hasta el final de la

Segunda Guerra Mundial, la segunda comienza en los anos cincuenta.
32

En la primera fase tenemos una cita directa y fiel del movimien-
to surrealista, pero su traduccién a términos publicitarios queda confina-
do al nivel de la decoracién, bdasicamente teatral. Durante la sugunda
fase con el término en 1945 de ia Segunda Guerra Mundial y la inqui-
etante paz, la publicidad retomo aspectos siniestros y terrorificos de la
imagineria surrealista.

De hecho dado que la sociedad cada vez tiene mdas libertad P ;
de expresar sus inquietudes intenta proporcionar una vdivula de escape g
a este desasosiego haciendo uso publico de una imagineria violenta y
corrompida, tanto en la publicidad como en la mayoria de los medios de
comunicacion.

X
K

En la primera fase, los disefos de los carteles se apropiaron ele-
mentos de composicion surredlista, como la iluminacién teatral y las
alargadas sombras que utilizaban Dall y de Chirico. (fig. 56]

Los montajes surrealistas fridimensionales hechos por Gumitsh en
el mismo periodo son parte de las obras mds insdlitas de ésta corriente.
(fig. 57, 58, 59 y 60)

_ __ I Los elementos teatrales del Surrealismo como la representacién
“Terrot Cycles et Automobiles” de nubes o cortingjes se convirtieron en simbolos reconocidos del exteri-
fig. 54 or o el interior, bastaba con introducir alguno de los elementos en un ®
escenario o anuncio para presentar una atmdsfera idénea. (fig. 61)

@ 32 BARNICOART, op. cit.,, p.155
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Ofro elemento que se tomé del Surrealismo de preguema fue el
uso del humor y el absurdo, éste aparece en los disenos de Savignac y
yda en la segunda fase de la publicidad sumrealista, en la obra de George
Him, el lenguaje simbdlico-surrealista forma parte del! cartel desde
entonces. (fig. 62)

Un claro ejemplo del empleo sutil de la técnica surrealista en el
cartel nos la presenta * Todos los caminos conducen a Suiza * (fig. 63) de
Herbert Matter en donde lo que parece ser ka fotografia de un paisaje
montanoso es en realidad el montaje de varias fotografias naturistas que,
al combinarse, constituyen una nueva redlidad que resulta extranamente
irreqal.33

John Heartffield con sus fotomontajes se anticipd a los horrores
de la persecucién y la gueira total, mezclando los arlificios surrealistas y
dadalfstas para obtener carteles con gran fuerza politica. (fig.64)

Algunos elementos erdticos y exiravagantes aparecen en el
cartel de Alan Aldridge * Chelsea Girls *, auncque la influencia surrealista
suele confundirse deliberadamente con ofros elementos esltillsticos ya
que los surrealistas también emplearon métodos dadalistas como la yux-
taposicion, es decir, poner un elemento al lado o junto de ofro; y el de la
sorpresa o el azar. {fig. 65)

De este modo el surmrealismo aporta elementos importantes at
diseno de cartel, que aun en ka actualidad se deja sentir su influencia en
la publicidad agresiva y sumamente erédtica que se nos presenta en
todos los medios de comunicacion y el cartel no es una excepcion.

Roussillon; d

FRENCH RAILWAYS

“Rousillon” fig. 56

33 |bid. p.172

“Zapatos” fig. 59
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@ CARACTERISTICAS FORMALES DEL SURREALISMO

T e

El Surredlismo que comenzé en 1924 y continué durante la
década de 1930, fue lilamado asi por el critico Apollinaire, ia palabra Su-
rrealismo quiere decir * Mds alla de los suenos ".

El Surrealismo surgié tanto de la pintura de Giorgio de Chirico,
que se inspiraba en la imaginacién y en los suenos, como el Dadaismo
con su insistencia de la ordenacién casual de los objetos (el azar). Al Su-
rrealismo le interesabba mds explorar e ilustrar la mente inconsciente que
destruir el arte establecido, como lo habfa intentado el Dadalsmo.34

El Surrealismo experimentd con el inconsciente, con la locura, el
sueno y las alucinaciones, el concepto fundamental del movimiento fue
el automatismo, basado en una especie de dictado mdgico, prove-
niente del inconsciente.

En las obras de cardacter pldstico surrealista se advierten dos
tipos diferentes: algunos artistas prefirieron orientar sus obras a la apli-
cacién del automatismo puro, dejando que fluyan del inconsciente las
imdagenes mientras que otros siguen una via ligada al onirismo en donde
recurren a la representacién de imdgenes de los suefos.

Dentro del automatismo encontramos a André Breton quién rea-
lizaba dibujos a pluma sobre papel, desarrollando composiciones
absiractas, dotadas de gran agilidad y dinamismo, también en ésta
misma linea, encontramos a Joan Mird que se caracterizé por mante-
nerse fiel al lenguagje de los signos, asl como su preferencia por los col-
ores vivos y puros. (fig. 66)

Por ofro lado 1os exponentes que recurren a la via onfrica estan
representados por René Magritte y Salvador Dall quienes pintaron com-
posiciones figurativas apegdandose a las normas tradicionales de repre-
sentacion perspectiva, logrando figuras de impacto. (fig. 67 y 68)

34 LAMBERT, op. clt., p48 y 49

“El pdjaro salta hacia el lago enel
que las estrellas se reflejan” fig. 66

"Araignée du soir eslr" g. 67




“Mujeres ala orilla de
la superficie irisada por el paso de
un cisne” fig. 70

“El placer” fig. 68
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Por las caracteristicas del movimiento, cabe enconfrar fantos
surrealismos como artistas surrealistas, dentro de los que figuran: Dalf,
Mird, Magritte, Mason, Emst, por mencionar algunos cada uno con su
visién propia de lo que es el Surrealismo.

Salvador Dalf fue un importante surrealista * Decifa tener exacta-
mente las mismas tendencias de un psicépata: alucinaciones, visiones y
obsesiones, pero a diferencia de un psicépata que cree que sus propias
fantasias son reqdlidades, él era tofaimente consciente de ia diferencia
entre el mundo imaginario y el mundo real ". as

Dali exploré profundamente el subconsciente y expuso su tesis
de la parancia-critica y la aplicé a la creacién de objetos surrealistas.

(fig. 69)

Oftro surreqlista espanol importante fue Joan Miré quien fue un
fabricante de fantasias, cuya materia prima era todo lo que vefa en la
tierra y el cielo. Denfro del mundo de las formas, el color cumplié una fun-
cién esencial en su obra aun cuando no utilizara una gama muy ampilia.
En ocasiones, junto a algunos matices del negro le bastaban dos o fres
colores pures. Su magia consistia en la justa aplicacién del color en el
sitio exacto. (fig. 70)

Por uttimo Max Emnst posiblemente el mayor ardista surrealista,
quien observaba con viveza la realidad y dejaba que su fantasia jugara
con ella. Le parecia natural pintar sus alucinaciones y fantasfas. Emst solfa
pintar bosques densos y siniestros decia " Que eran un lugar perfecto
para la imaginacion.® 36

Emst combind con frecuencia el collage con el frottage, esto es,
restos obtenidos por frotamiento © raspado de trozos de maderq, flores
prensadas y ofras superficies de relieve,

Las imagenes que resuliaban de este procedimiento de frote
sobre superficies rugosas y con fexturas eran completamente aleatorias
producto del azar. (fig. 71)

Como hemos visto el Surrealismo fue un movimiento muy impor-
tante del siglo XX, que trajo consigo artistas reconocidos que nos dejaron
a través de sus obras un legado cultural que continua influyendo el arte
actual.

“Bosque y Sol” fig. 71

35 |bid. p.50
36 |bid. p.51
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CARTEL HIPPY
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El cartel debe mucho su forma de decoracién al Art Nouveau y
at Simbolismo de principios del sigio XX como lo eran las lineas curvas y
alargadas, elementos decorativos en la figura humana y contornos
negros, asi como rostros alargados y sin proporcién. Los puntos de coin-
cidencia son muchos, en primer lugar, los disenadores de este fipo de
cartel recurrian mucho al pasado como parte integrante de su experien-
ciq; estilfsticamente hablando, el pasado participa del presente.

El diseno de Robert McClay en los anos sesenta " Funky Features
nos remite a los carteles simbolistas de la Rose-+Croix, asi como el
retomar las largas tdnicas, las barbas al viento, las drogas y el unisexo
que son tanto hippies como simbolistas. (fig. 72)

El cullo de lo extravagante regresa renovado con los hippies a
una sociedad materidlista y de consumo en donde los recursos técnicos
se multiplicaron.

El cartel hippy en comparacién con su predecesor, es mas bri-
llante, elaborado y accesible.

En dos carfeles de los sesenta, " Young Bloods " de Victor
Moscoso y " Avalon Ballroom * de Bob Schnepf se obtienen un efecto
desiumbrante al yuxiaponer los colores complementarios y aturdir at
espectador entrelazando los motivos. (fig. 73 y 74)

Susan Sontag decfa " El objetivo de todos los comentarios sobre
arte deberia ser ahora hacer obras de arte y, por analogia con nuestra
propia experiencia, mds reales para nosotros, en lugar de menos. La fun-
clén de la crffica deberfa ser mostrar " cémo es lo que es ", e incluso " eso
es lo que es ", en lugar de indicar " lo que significa *, 37

Aqui se encuentra la clave de muchos carteles diseiiados en los

anos sesenta, desde los comerciales que abogan por la sociedad de
consumo hasta los que defienden el amor y paz como filosofia.

37 BARNICOART, op. cit., p.61
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‘Young Bloods" fig. 73
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Muchos de estos carteles muestran las actitudes mantenidas en
décadas anteriores. En los sesenta, el publico desarrolié el hdbito de ver
sin leer, incluso de ofr sin escuchar reaimente, tratdndose en esencia de
una actitud mental: los mensajes llegan por lo general a fravés de los
sentidos.

De este modo se utiliza al cartel hippy para crear un entorno;
constituyendo en si mismo una manifestacién de arte debido a sus cua-
lidades estéticas que refoma de ofros movimientos artisticos como el Art
Nouveau y el Simbolismo.

El cartel hippy tiene unos efectos mds amplios debido a la re-
volucién técnica que ha experimentado en los procedimientos de impre-
sién: el desarrolio de la tipografia y el uso de la litografia en offset, en el
cual se usan superficies de impresion referidas como placas hechas de
zinc, pldstico, papel, cobre, cromo y aluminio siendo éste ultimo el mas
popular por ser fuerte, ligero y econdmico de usar. En el proceso comer-
cial la tinta se fransfiere de la placa hacia una manta de caucho, la cual
se prensa contra el papel obteniendo asf ia imagen. (fig. 75)

Este método de impresion posibilitd la produccién en serie de
obras en color y las grandes tiradas de los carteles fotogrdaficos en blan-
co Yy negro.

Hoy es posible coleccionar reproducciones toscas de carteles y
fotografias del tamano de un cartel que parecen haber adquirido una
uniformidad casi universal tanto en Europa como en Estados Unidos. (fig.
76)

Los carteles de los afnos sesenta se alimentan también de la
imagineria contempordanea, aunque ésta puede estar mezclada con
estilos del pasado. Las referencias a la ciencia-ficcion, a los comics y a
los medios de comunicacién aparecen con frecuencia en los carteles de
los diversos movimientos underground. En Inglaterra, Mal Dean, John
Hurford y Mike English han utilizado las referencias a los medios de comu-
nicacién, y Martin Sharp ha realizado una serie de disenos fdlicos basa-
dos en las técnicas del comic.

El disefador norteamericano Peter Max, que segun decia, pre-
tendia redecorar el mundo, es muy representativo del espfritu que anima
a muchos disenadores de carteles. (fig. 77). Sin embargo, en 1968 varios
tablones publicitarios de los Estados Unidos aparecieron cubiertos de la
noche a la manana con una serie de misteriosos disefios en los que se
vefa la melenuda cabeza de una joven; el conciso pie rezaba: * Cértale
el pelo. Embellece Ameérica ", 38

La reciente proliferacién de carteles y seudocarteles, lo que se

llegd a llamar * Postermania " dio lugar a una gran cantidad de material
que debilité la vitalidad de este medio de expresion.

38 |pid. p.68 y 69
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El cartel hippy surge denfro de un movimiento en el que las
nuevas generaciones, manifestaban el deseo de suprimir los valores cul-
turales establecidos y la jerarqufa social de modo que se integra la his-
toria del cartel de forma imporiante aportando un estilo extravagante
que refleja la década de 1960.
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“Avalon Baliroom” fig. 74 “Pig Pen” fig. 76
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“Love" fig. 77
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PERIODO

CARACTERISTICAS

REPRESENTANTES ’

ART NOUVEAU

Finales det s. XIXy
principios del s. XX

=Desarolié aspectos
decorativos de obje
tos insplrados en el
mundo animal y ve-
getal.

«Formas sinuosas y O
largadas.

«Lineas ondulantes.

«Aragbescos asimeétri-
cos.

*Trazos curvos.

«Estilo omamental.

Jules Chéret

Tolousse Lautrec
Alfhonse Mucha
Edward Penfield

SIMBOLISMO

1890 - 1906

«Busca un significadg
con lineas y colores,
= Expresa ideas en vey
de sensaciones.
«Uso de simbolos.
*Retoman det Art No+
uveau contomos a-
morfos v lineas alar-
gadas y curvas
=Exageran la propor-
cidn estética de los
elementos.

Gustave Moreau
Pubis Chavannes
Odilon reddn
Jan Toorop

van de Velde

CuUBISMO

1907 a 1930 gprox.

=Refiejan el volumen
Yy espacio sobre un
plano para expresal
3 dimensiones.

=Rechazaban la pers
pectiva.

«Representan al obje)
to visto no al pensa-
do.

eUsan superposicion
de planos

«Contemplan varos

puntos de vista.

Braque

Léger
Gris
Laurens
Lipchtiz

EXPRESIONISMO

1910 a 1925 aprox.

sAdoptan temas de
estados mentales. _J

=Distorcionan la apa
rencia mental de
las cosas.

“Exponen la desespe
racion humana.
Utilizan colores bri-
lantes.

Empaste y pincela-
da gruesa de gran

=Gesto Distorcionado,

expresividad.

Emest tudwing

Erich Heckel :
Karl Schmidt- Rottiuf
Kirchner :
Edward Much

Nolde

Paula Moderson
Becker




CARACTERISTICAS

REPRESENTANTES

ESTILO PERIODO

= Blusqueda de la fun! Walter Gropius
clonalidad de los Laszio Moholy Nagy
objetos. en Johannes

«Presicion en la for- | Paul Klee
ma serada. Kaondinsky

' «inclusion de la foto- | vassili
BAUHAUS 1919 g 1946 groﬁc_ Herbert Bayer

«Exploracion de posi-j Hannes Mayer
bilidades tipogrdfi- | Lyonel Feininger
cas.

=Creacion de una
nueva tipografia.

«Tipos sin altas.

- -
gﬂe"sz ?ﬁg’;’ée colla Marcel Duchamp

«Se rebelan confra | Tistan Tzara
la guena. Hans A

«Buscan destiuir el ard Kurt Scmwitters
te establecido.

DADAISMO 19151922 e Se buran de los ob-
letos de arte.

= Movimiento nihilista

*Tomaban objetos
cotidianos y los pre-
sentaban comao ar-
te.

«Buscaban el munda Satvador Dali
de ia intuicion, los | Jodn Miré
suenos y el Incon- | René Magritte
sciente. André Bretdn

«Creacion de image| André Masson
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“Da-dandy” fig. 78

DESARROLLO DEL POR ART

Pop Art no es un término estilistico, sino un término genérico para
fenémenos artisticos que tienen que ver de forma muy concreta con el
estado de dnimo de una época. Como adjetivo de arte, el Pop
establece asociaciones con los diferentes elementos superficiales de una
socledad. En relacién con el desarrolio del Pop Art, es interesante la for-
macién simultdnea de un realismo orientado por la vida diaria, el entorno
indusfrial y los temas sociales.

El camine hacia la socledad industrial de masas con el progre-
so tecnoldgico, la manipulacidn de los medios técnicos de reproducciéon
vy la comercializacién de la cultura popular, tienen un espejo en el Pop
Art.

En cuanto a las influencias en el Pop Art encontramos al
Dadaismo que cuestiond a partir de 1915 el término tradicional del arte
y traté temas como el insulto y la conmocién. Aqul reside una de las
raices del desarrolio tardio del Pop Art.

El Dadafsmo combinaba textos y las imdgenes de los carteies
publicitarios, los slogans, los panfletos revolucionarios, el arte popular y la
cultura cofidiana en collages, cuadros con textos, fotografias, peliculas,
assemblages y obras de teatro , su manera de combinar incluydé tanto
normas de orden racional como componentes casuales teniendo asf
influencia en el Pop Art. (fig. 78)

A diferencia del Dadalsmo, el Pop Art no se siente motivado por
la desesperacion o la repugnancia hacia la civilizacién actual; consi-
dera la cultura comercial como su materia prima, como fuente infinita de
temas pictéricos mds que como un mal que debe atacarse. El Pop Arnt
tampoco comparte la actitud agresiva del Dadaismo hacia los valores
establecidos del arte moderno. No es, por tanto, anti-moderno, sino post-
moderno.3?

La obra de arte como objeto hallado al azar o ready made, un

producto cofidiano como objeto artfstico y sus manipulaciones conmo-
cionaron al mundo del arte.

39 JANSON, Anthony. Histotia genetal del arte:4 el mundo modermno. Ed. Alianza p.1146
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E! ready made como precursor del Pop Art muestra que el arte
se convierte en algo colidiano.

A Duchamp no le interesaba tanto el atractivo estéfico de los
productos o el andilisis de su estética banal, sino que le servian de instru-
mento para demostrar en lugar de ilustrar los conflictos culturales entre las
esferas sociales problemdticas y sus instituciones artfsticas satisfechas. El
ataque a las jerarquias del mundo artistico y objetivo condujo, partiendo
del efecto de confrontacién de Duchamp, a un principio artistico del Pop
Art donde el mundo cotidiano de los productos de consumo es el direc-
for y la mdquina se convierten en instrumento de articulacion artfstica.4°

Para el Pop Art, el collage que ya definimos dentro del
Dadalsmo y el assemblage que es la introduccidn en pinturas de objetos
de tres dimensiones o la construccidn de modelos de tamano natural de
los objetos de la vida real, utilizando todos los materiales posibles en una
yuxtaposicién, son los principios creativos simbdélicos fundamentales. La
utilizacion de imdgenes y objetos preexistentes apunta hacia una
redefinicion semdntica que se basa en detectar el parecido o no de la
imagen con la redlidad. (fig. 79)

Objetos, fragmentos e indicios se combinaban con la pintura, el
dibujo y la escultura al margen de los distintos niveles semdnticos. Aqui se
manifiesta la proximidad con el Surrealismo y sus efectos combinatorios,
aun cuando éste se dirija, en primer término, a los impulsos inconscientes
del hombre y menos a sus mecanismos de comportamiento manipulados
desde el exterior, que caracteriza al Pop Art. Dentro de este contexto se
incluyen también los cuadros de carteles rasgados de artistas europeos,
sobre todo franceses, los llamados " décoliages " (fig. 80 y 81) que
influyeron en el Pop Art.41

Una de las fuentes principales del Pop Art americano es la tradi-
cién del arte popular que expresaba una mentalidad realista, el afan de
aventuras, una vocacién inventiva y un marcado optimismo; un arte que
decoraba su intimidad y modelaba sus articulos de uso corriente.

Los signos personales, los simbolos del estatus social y el
nacionalismo, los mitos histéricos, las historias, el entorno, la vida diaria y
la intimidad famitiar fueron los temas que trataron los americanos en el
arte popular temprano especialmente en el siglo XIX.

El arte popular llama la atencidn sobre el hecho de que el Pop
Art americano surgioé del estado de dnimo y de Ia forma de vida que si-
guid las tradiciones burguesas. Esto enlaza el antiguo e inconfundible
arte popular con el riguroso Pop Art como arte popular de la época con-
tempordanea.

La cultura Pop y el modo de vida se combinaron en los afios
sesenta. El Pop Art retrata una época que se extendid a ia exstencia,
tanto en el proceso social como en el dmbito privado.

40 OSTERWOLD, Timan. Pop Art, Ed. Benedikt Taschen p.132
41 Ibid. p.138
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El Pop Art fue una manifestacién cultural totalmente occidental,
que crecié bajo condiciones capitalistas y tecnolégicas de una
sociedad industrializada, surgiendo las primeras manifestaciones de este
movimiento en Nueva York y Londres como testigo de la incapacidad
creadora del momento, fijando, sus objetivos en representar el absurdo e
irbnico panorama que envueive al ser humano en esta civilizacion Indus-
triglizada. El instrumento para esta protesta fue una forma de hacer arte,
directo y figurativo, recurriendo a las técnicas publicitarias, los temas, las
formas y los medios del Pop At muestran rasgos esenciales que asocia-
remos con el ambiente cultural de los anos sesenta y el estado de animo
de ia gente, tomado de la vida cotidiana y lo trivial. El Pop fue el primer
movimiento en redescubrir el universo cotidiano en los aspectos mas
banales de la moderna socledad industrial y de consumeo.

El nombre de esta corriente fue empleado por primera vez por
el critico Lawrence Alloway, en 1954, para referirse al " arte popular "
creado por la publicidad de masas.42

De hecho, el Pop Art empezdé en Londres hacia 1955, pero
desde el primer momento su temdtfica se basarla sobre todo en los
medios norteamericanos de difusion masiva que inundaron inglaterra al
término de la segunda guerra mundial. En consecuencia no es sorpren-
dente que el nuevo arte tuviera un atractivo para América en donde
alcanzéd posteriormente su mayor desarrollo.

Para entender la importancia de los cambios culturales y el
impulso del arte de una nueva era hay que aludir a algunos aspectos
generales que mostraran los multiples cambios en el dnimo social e indi-
vidual. ta estabilizacion politica y econédmica en la época de posigue-
rra condujo a una revaloracién de aquello que se designa como “pueblo
o popular “.

Los hdbitos de conducta y consumo de la sociedad de masas
fueron estudiados por los socidlogos y utilizados en un sistema de mar-
keting. Para aprovechar comerciaimente los deseos de los clientes, el
productor no tenfa ninguna estrategia general mdas que pudiera tener
éxito, salvo una acomodacion a las modas y actitudes de la masa. Este
acercamiento a los consumidores y compradores supuso para la deman-
da de productos de consumo Y los programas de los medios de comuni-
cacién, una reestructuraciéon trascendental que también repercuti® en
los modos de comportamiento individuales y en las relaciones interper-
sonales.

Cualquiera podia adorar el mal gusto, coleccionar baratijas,
leer comics, comer salchichas, beber coca-colaq, etc., lo trivial se convir-
tid en objeto del interés general, admitido por todas las capas sociales.
(fig. 82)

Los temas pictdricos del Pop Art estaban motivados por la vida
diaria, reflejando las redlidades de una época.

42 cANTY DELGADO, op. cit., p.228
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Con la comprometida politizacién de la juventud y su critica al
sistema capitalista, se sometieron a discusion nuevas formas de vida y
estructuras cutturales y sociales alternativas.

La industria del ocio prosperd con lka musica Pop y los textos de
los Rolling Stones y los Beatles que tradujeron en los sesenta, el estado de
danimo, la fuerza, la euforia y las realidades de la juventud.

La revalorizaciéon de io trivial se efectué a muchos niveles. Lo
kitsch que se relaciona con el mal gusto, es un producto de consumo, no
provoca una actividad estética seriq, sino sélo una impresién placentera
efimera, el kitsch se manifiesta en multitud de adornos para la vida coti-
diana que sélo sirven para ser poseidos, asi como los souvenirs, las ima-
genes de la industria de consumo, los envoltorios, comics, etc., no sélo se
convirtieron en el contenido del arte y en temas de investigacién, sino
también en objetos coleccionados por los museos y galerfas que se
abrieron a lo trivial. (fig. 83}

Los medios de masas favorecieron la internacionalizacién de los
estilos y las formas de expresidén, asf como la accesibilidad global de
todas las marcas y todas las artes. La elevada participacién de lo trivial
en el arte y el fuerte interés del arte por lo trivial hizo que aumentara el
numero de aquellos que querian producir arte.

El Pop Art parecia retar al Expresionismo abstracto en fres formas
diferentes, el Pop Art era figurativo y el Bxpresionismo era casl entera-
mente abstracto, no figurativo, no concreto, el Pop era mds nuevo mds
estadounidense que el BExpresionismo.

El Pop Art se puede relacionar con todos aquellos realismos de
la historia del arte que pretendia presentar las contradicciones y los
absurdos del mundo real como algo armonizado o convertido en cos-
tumbre. E realismo de un mundo material sin jerarqufas es para el Pop Art
simbolo de una libertad social del arte y del artista.43

A continuacién veremos las caracteristicas representativas de
este importante movimiento arlistico de los anos sesentq, el Pop Art.

VICKIY -1 THOUGHT
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“Veinticinco Marilyns” fig. 84
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CARACTERISTICAS DEL POP ART

El arte en los inicios de los anos sesentas esta representado por
una reaccién contra ia influencia del Expresionismo abstracto, en la que
muchos artistas buscaban la creacién de un nuevo lenguagje que pudiera
expresar los intereses de la cultura popular americana, llevdandolos en
ocasiones a seleccionar los elementos mds antiestéticos de la cotidi-
aneidad que representan la vida ordinaria de los estadounidenses, tales
como: las latas de sopas, los dibujos publicitarios, objetos cotidianos, las
historietas, materiales filmicos y fotogrdficos de los medios de comuni-
cacién el empleo del vocabulario de la calle y la preferencia por Ia rea-
lidad cotidiana, por lo trivial, e incluso por los lugares comunes de nue-
stro mundo visual asf como también la cultura popular y los medios
masivos se convirtieron muy pronto en los emblemas del Pop Art.44

Asf en fugar de rendir homendje a la madre de Dios la virgen
Maria, segun la religién catdlica, simbolo importante de millones de per-
sonas que profesan su fanatismo a esa imagen religiosa, y a la antigua
diosa del amor, celebraban a las atractivas sirenas del cine de Hollywood
como es el caso de Marilyn Monroe. (fig. 84)

Para definir a la sociedad americana de la década de 1960
habria que recurrir a los adjetivos "turbulenta” y “violenta *, debido a la
rebelion ideologica que surge en Estados Unidos.

La pobiacién americana seguia creciendo de manera veioz,
aumentando en 24 millones en el lapso de 10 anos, aunque la tasa de
crecimiento disminuyd a partir de 1965, esto obedecié al empleo de la
planificacién familiar mediante métodos anticonceptivos, a la liberacion
de las leyes sobre el aborto y la adopcién de nuevas actitudes respecto
al papel de la mujer y la funcién de la familia, el estado sanitario de la
poblacién mejord lentamente debido al progreso de la medicina y a la
elevacion del nivel de vida.

Mientras la economia estadounidense se mantuvo estable, las
companias industriales siguieron prosperando.

44 Ibid. p.13
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Entre 1958 y 1968 la capacidad de produccién crecié en mds
del 70%, pero la mayor parte de este crecimiento se limité a ias grandes
empresas, dominantes de la economia americana.

En cuanto a los jdvenes blancos ellos rechazaban el activismo
politico y buscaban una alternativa a la sociedad existente; siguiendo los
pasos de los hippies experimentaron nuevas formas de vida comunitaria
que reemplazaba a la famitia.

Para huir de la redlidad , o por amor a la aventura, muchos
jévenes consumian drogas como marihuana y heroina.

Como consecuencia de la rebelién juvenil, el modo de vida
comenzé a cambiar; aparecieron nuevas modas en el vestido y la apa-
riencia exterior.

A partir de la Segunda Guerra Mundial, los Estados Unidos
experimentaron un cambio en su estructura social tanto para bien como
para mal, el hecho es que para muchos la guerra significéd la desapari-
cién del padre, esposo o hijo, muriendo en algunos casos y en otros
sufriendo graves heridas, provocando asi que las amas de casa se vie-
ran en la necesidad de dejar sus hogares para ir a trabajar debido a que
su economia se habla visto afectada por la falta de ingresos que sus
maridos e hijos aportaban al hogar.

Debido a su frabajo y al aislamiento por parte de los hombres
de familia a su hogar las mujeres americanas alcanzaron un nivel de
independencia econdémica y de libertad, 3 millones de mujeres que en
circunstancias normales permanecian en sus casas, las abandonaron
para ir a trabajar desempenando tareas tradicionalmente reservadas a
los hombres, al realizar frabbajos masculinos, parecia justo que las mujeres
se les pagara iguadl que los hombres, pero aunque se reconocié de * a
igual trabagjo, salario igual * nadie lo respeto siendo el salario de la mujer
40% inferior al del hombre.

Las mujeres que trabajaban fuera del hogar representaban en
esa época casi un tercio de la fuerza de trabagjo, y casi la mitad del total
frabajaban media jornada, contaban con una oficina de mujeres cuya
principal responsabilidad era el bienestar de las mujeres empleadas y el
fomentar las oportunidades de empleo para ellas.

El hecho de que las mujeres empiezan a trabajar y ser amas de
casa a la vez implicaba tener que organizarse de manera diferente de
acuerdo a sus responsabilidades, distribuyendo su tiempo y tratando de
optimizario al mdximo, debido a esta cuestion, la industria de consumo
aprovecha la oportunidad que se les presenta en un mercado suma-
mente consumista y saca al mercado los productos congelados: ver-
duras, carne, pollo, pescado, elc, y los enlatados como las renombradas
sopas Campbell s en particular, que revolucionaron ia manera de ali-
mentar a las familias norteamericanas, este tipo de alimento, tenia el
propodsito de buscar la comodidad de las amas de casa trabajadoras

“Botes de sopa campbelt’s”
fig. 85




Botellas de Coca Cola Verdes”
fig. 86

debido a que les permitia mediante una simpie operacién de calentar el
contenido y servirlo rapidamente acortando considerablemente’ el tiem-
po de preparacion, logrando con ello que la mujer pudiera desempenar
ambos papeles dentro de la sociedad.

Aqui radica la importancia de la comida enlatada y que Warhol
hiciera famosa al redlizar la imagen de las sopas Campbell “s, que hasta
nuestros dfas forman parte de la vida cofidiana y que sirve como una
forma facil y sencilla de preparar los alimentos, que en la década de los
sesenta fue un fcono de la sociedad estadounidense y parte importante
de la obra artistica de Andy Warhol.

Lo anterior se menciona como contexto social para sustentar la
importancia de la lata de sopa Campbeli ‘s en la vida de las mujeres tra-
bajadoras de los Estados Unidos, que revoluciond el mercado de con-
sumo por su facilidad de uso.

El culto de las estrellas es otro de los simbolos de sufrimiento de
la épocaq, los rostros maquillados y embellecidos proporcionan ios fconos
de los anos sesenta, las depresiones de Liz Taylor, el suicidio de Marilyn
Monroe en 1962 y la soledad de Elvis Presley, forman parte del rostro de
la época sesentera en Estados Unidos.

Los Estados Unidos son sin duda el pais en el que el Pop Art obtu-
vo su primer éxito convirtiéndose en un simbolo de arte nacional.

Un rasgo trascendental de la época es el disefio de productos
de consumo, disefio de autos, de muebles, disefio publicitario, fotogrdfi-
co, disefo de envoltorios, disefio de los medios de comunicaciéon y di-
seno de modas. Las ramas se expanden para crear tipos segudn los mo-
delos estéticos, las normas de venta y los esquemas de la publicidad, en
armonfa y de acuerdo con el marketing el cual es el estudio y aplicaciéon
de las medidas adecuadas para incrementar las ventas de un producto
o servicio, una vez que se conocen las necesidades del consumidor, asf
compe la investigacidn de la conducta y la estadistica.

La libertad sin limites es el marco de la sociedad de consumo,
apuntaba a la capacidad de seduccion, la dependencia, la falta de ini-
ciativa y de libertad.

El diseno publicitario de objetos cotidianos en los dmbitos de la
vivienda, el consumo y el medio ambiente atrajo a los artistas quienes
perfeccionaron a su vez el diseho de articulos de consumo.

El lenguagje visual se comrespondia con un desarrolio del lengua-
je coloquial como lo son los slogans publicitarios; frases cortas con las
que se identifican a productos y servicios, ejemplo de elio es "Siempre
Coca Cola".
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Los slogans que son como ya lo mencionamos con anterioridad
las frases cortas para publicitar un producto o servicio, que no exceden
las 5§ palabras y que ademds es fdacil de recordar, se convirtieron en lite-
ratura y los textos de los redactores publicitarios gozaron de toda clase
de libertad artistica.

Los objetos del mundo del consumo se convirtieron en simbolos
de una época, haciendo historia y formando parte de una nueva cultura
de masas. Los helados, la pepsi, la coca colaq, la pasta de dientes, la
sopa en conserva y los cigarros son entre otfros las insignias o signos dis-
tintivos de la forma de vida programada para el bienestar convirtiéndose
en la iconografia del Pop Art. (fig. 85)

" Coca cola es la estrella en este mundo de los productos. En
este objeto de consumo y en su éxito culmina el sistema capitalista con
una forma de vida americana o americanizada.

La coca cola es uno de los simbolos clave del * american way
of life " que irradia hasta el dltimo rincén de la tierra. Muchos artistas
americanos y europeos han levantado monumentos a este fetiche del
mundo de consumo ".45 (fig. 86)

Ninguin otro articulo de marca se ha convertido como éste en
un objeto tan ligado al ocio, con él se inicia la tendencia de incluir al
consumidor en la publicidad del articulo; es decir la coca cola se con-
vierte en objeto de adormno, en poster o camiseta, surge un mundo de
articulos de coca cola inspirado e influenciado por el Pop Art, un mundo
que abarca desde el llavero hasta el bote de basura. (fig. 87)

Los elementos creativos de los cuadros, esculturas de objetos
que fraducen semejantes articulos de consumo y mundos de productos,
tienen algunas particularidades que muestran con claridad la necesidad
de los artistas de provocar iritacidn y de invertir las visiones del mundo y
los hdbitos ligados a los productos, es decir una lata de sopa o un envase
de coca cola al estar en un cuadro con unas dimensiones mayores a su
tamano real ya no cumplen con su funcién de producto de consumo sino
que ahora aparece como forma de expresion artistica con connota-
ciones estéticas.

Ofro simbolo de la época es el dinero. La fe en el progreso de
los anos sesenta se desarrolld a partir de la confianza en el poder
econdmico de occidente. El ddlar se convirtié en simbolo de Ia idea de
la supremacia, del derecho a la libertad y del poder econdmico. Era ia
representacién de que todo tiene un precio, la llave que permitia acce-
der y disponer de las cosas y las personas que hacen la vida digna de
ser vivida y cumplen el suefio americano.

El ddlar paso a ser el remedio universal contra las frustraciones
compensando las decepciones.

45 |bid.p.25

Productos de Coca Cola ﬁg. 87
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En América, el déiar crecié hasta ser un icono que gozé de una
comercializacién similar a la de coca cola, desde lka camiseta hasta el
cenicero. (fig. 88)

* Lo trivial se convierte en algo digno de ser tratado por el arte,
los artistas descienden a los bajos fondos de ia cultura y encuentran alli
los signos y el rostro de la época con los que se identifican a los que
aman y odian. Su expuesto estatus de artistas y la trivialidad de sus
cuadros provocan en el publico una contradiccién aparente respecto al
concepto fradicional del arte: ahora el arte puede ser todo aquello que
los artistas quieran *.46

El Pop Art de los anos sesenta ha tfransformado una época artis-
tica ampliando con lo frivial tanto los contenidos como las formas, es
decir que las obras artisticas ya no emplean temas antes venerados
como la religién por mencionar alguno sino que en el Pop Art los comics
o los productos de uso comun forman parie de los contenidos de ias
obras arfisticas de esta cormriente.

El Pop Art ejerce su influencia en la publicidad, el disefio y la
industria de las baratijas; retfoma a la vida diaria, desvalorizado e ina-
ccesible, como decorador de unos medios de comunicacion parasita-
rios. Para los artistas del Pop Art la imagen de los medios de masas, ©
incluso los periddicos, ta radio o la television misma, se convierte en el
tema de sus obras.

Lo que constituye el cardcter dominante del arte Pop es el
hecho de haber rescatado, por primera vez y de manera decisiva el
objeto de consumo en el sentido de su insercidn en el cuadro ponién-
dolo como protagonista de la imagen pictérica o pldstica.
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“Billete de diez ddlares” fig. 88
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Aunque cronolégicamente el Pop inglés antecede al ameri-
cano, es en Estados Unidos donde hay que buscar la esencia del Pop Art.
El afo 1962 fue su consagracion ya que importantes revistas como Time,
Life o News Week, dedicaron algunos ensayos al nuevo estilo artistico.
Ademds aunque hay que decir que el Pop Art fue reconocido antes por
el gran publico y las revistas de amplia tirada y apoyados por algunas de
las principales galerias neoyorquinas como Green y Leo Castelli que
apostaron por la nueva generacidn de artistas que lo representaban:
Oldenburg, Johns, Warhol y Lichtenstein entre otros.

El Pop Art americano surgid a partir de la nueva conciencia
desarrollada en los anos cincuenta con la que el arte americano se
reafiimaba frente a Europaq. El impulso temdtico vino del americanismo
con el progreso, los medios de comunicacion y el culto a las estrellas de
Hollywood y sobre todo en Nueva York, la capital cultural de los Estados
Unidos.

En Estados Unidos el Pop Art se arraigé de una manera especial
y signhificativa, adquiriendo su pleno desarrollo a partir de la década de
los sesenta, el movimiento no fue bien aceptado en un principio por
parte de la critica norteamericana, pues daba la sensacién de que los
artistas Pop echaban por tierra los logros alcanzados en la década de los
cincuenta por expresionistas abstractos, autores del primer estilo de
creacion local que conseguia un papel internacional destacado.

A pesar de la resistencia y de las dudas iniciales, el Pop Art
acabd por implantarse y consiguidé llegar al publico, e interesar a los
grandes coleccionistas y comerciantes de arte neoyorguino.

" El Pop Art se convirtié en uno de los elementos imprescindibles
para hacer frente al entorno urbano norteamericano; las grandes ciu-
dades americanas, con su acumulacién abigarrada de objetos arqui-
tecténicos o publicitarios, constituyeron el telén de fondo y la mds impor-
tante fuente de inspiracién de este movimiento artistico ". 47

47 cANTU DELGADO, op. cit., p.228

POP ART EN ESTADOS UNIDOS
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“Emergimos lentamente” fig. 89

. BB @

* El nacionalismo contribuyd al repentine y abrumador éxito del
Pop Art estadounidense. Los estadounidenses encontraron en é! un autén-
tico reflejo de la sociedad en que vivian y también vieron en él una afir-
macioén de la unicidad del sueino estadounidense ", 48

En donde no existe ninguna duda es en que la presencia en
Nueva York de Marcel Duchamp y ofros representantes de la corriente
dadafsta influyeron en la consolidacién del Pop americano.

Duchamp fue una fuente de inspiracién para el movimiento no
sélo en Estados Unidos, sino también en Europa. -

Por ofro lado la mayoria de los artistas Pop nunca renegaron del
arte como lo hizo el movimiento dada, ni tenian nada que ver con el
nihilismo dadaista, que negaba toda creencia o principio de arte
establecido.

El Pop Art se distingue de ofros realismos por los repertorios
iconogrdficos y por las temdaticas relacionadas directamente con los
modos de vida de la sociedad de masas y de consumo, la propaganda,
el sexo y los objetos prefabricados de las sociedades industriales enmas-
caran unas imdgenes que funcionan a la manera de simbolos.

El Pop se ha apropiado de técnicas expresivas como la
fotografia y distintos procedimientos derivados de ella (ampliaciones,
yuxtaposiciones, collages y fotomontajes) , el comic y el cartel publici-
tario.

La utilizacién de la pintura acrllica, derivada de los colores
planos del cartel, el cultivo de la bidimensionalidad, el recurso del dibu-
jo nitido y la ufilizacién del gran formato son ofras tantas caracteristicas
del Pop Art americano. (fig. 89)

La despersonalizacion y la objetividad nos apuntan ofra carac-
teristica del Pop: ia neutralidad, es decir, que combinaba las técnicas e
intenciones artisticas del autor, con los temas cofidianos de la sociedad
sin adoptar alguna inclinacién o postura con respecto al contenido
temdtico de ia obra.

La postura Pop frente a la realidad nunca es critica en sentido
estricto. El realismo Pop no es un realismo social que sirva a ideologia
alguna a no ser la capitalista. La actitud que revela el artista Pop es una
actitud conformista respecto al sistema, pero inconforme con relacién al
arte. El Pop Art rechaza las convenciones estillsticas y temdticas de la
tradicion aristocrdtica del arte, al tiempo que desprecia la cultura de
museo, el arte institucionalizado, el arte de los grandes maestros.

Lo que sf existe entre todos los artistas Pop es una fascinacion
por la ciudad y por el mundo.

48 LUCIE-SMITH, Edward. Movimlentos artisticos desde 1945, Ed. Destino p.142
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El Pop Art siguié su camino con éxito, los artistas continuaron
modificando y precisando su conceplo y reaccionaron ante las formas
de consumo de la nueva industria Pop.

En la segunda mitad de los anos sesenta aumentaron en
Estados Unidos, sobre todo en Nueva York y en la costa Oeste, las ten-
dencias realistas del Pop, en especial en la pintura y la escultura y en sus
estructuras representativas tradicionales.

El Pop es un refiejo ilustrativo de la situacién fetfichista del mundo
capitalista, en donde la gente adoraba a persongjes del espectdculo
elevdandolos a idolos como es el caso de Marilyn Monroe o Elvis Presley,
asf como el excesivo consumo de producios de moda como la coca
cola o la adquisicion de comics. (fig. 90)
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“Tres Banderas” fig. 91

PRINCIPALES REPRESENTANTES

Dentro del movimiento de los anos sesenta el Pop Art surgen
diversos artistas que se desenvuelven dentro de ésta corriente arfistica,
desarrollando su obra con kas caracteristicas del Pop Art tanto en la pin-
tura como en la escultura, collages, etc.

Entre los artistas mdas representativos del Pop Art enconframos a:
Andy Warhol, Richard Hamilton, Jasper Johns, Claes Oldenburg, Robert
Rauschenberg y por supuesto Roy Lichtenstein, todos se refieren
estrechamente, cada uno a su manerqa, q la necesidad cotidiana de los
Estados Unidos.

A continuacién mencionaremos aspectos importantes de estos
destacados artistas del Pop Art.

JASPER JOHNS

Johns afirma " Creo que fodo arte que pretenda transmifir un
mensaje, est@ avocado al fracaso. El mensaje definitivo no debe ser co-
csciente, sino que debe concretarse por s mismo ", 49

Jonhs decia: " He infentado desarrollar mis ideas de tal forma
que mis cuadros no tengan nada que ver personaimente conmigo, que
mis sentimientos no sean equiparados con lo que produzco. No querfa
que mis cuadros descubrieran mis sentimientos *. 50

Jasper Johns nacié en Augusta, Georgia, y fue criado en
Carolina del Sur. Estudié en la Universidad de Carolina del Sur y después
de frecuentar brevemente ia Escuela de Arte de Nueva York fue lamado
al ejército y enviado a Japén. Desde 19582 vivié en Nueva York.

Entre los pioneros del Pop Art en América, el mds relevante es
probablemente Jasper Jonhs, quién nacié en 1930, empezd a pintar
meticulosamente y con gran precision, objetfos tan familiares como ban-
deras o blancos para el tiro. (fig. 91)

49 OSTERWOLD, op. cit., p.157
50 idem.
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Johns es un artista que vive de ila autorreflexién en la claridad
que se observa a sf mismo en el aclo de ka percepcion y en la percep-
cién de sus pasos; analiza lo que hace y como lo hace.

La percepcion es el criterio principal que rige la creacién y el
efecto de los cuadros de este artista, en los procesos del frabgjo, en la
actividad intelectual y visual, reside lo que Jonhs llama Ia recreacién.

Johns al realizar sus pinturas preflere cefiirse a ias cosas ya pre-
existentes, sin tener que crear asf sus propias composiciones, concentra
diversidad de la vida, las cosas y el arle en unos cuantos motivos cen-
frales que escoge subjetivamente y define individualmente, Johns com-
pone y reduce sus cuadros a o esencial, pinta objetos de la vida diaria
utilizando grandes pinceladas llenas de expresividad, siendo el mapa de
América uno de sus temas centrales.

® Johns no frabaja de acuerdo con los medios de comunicacion
en el sentido de las expectativas habituales. El entiende los medios como
una estrategia para explicar los niveles de la vision y del pensamiento .51

Jasper Johns utiliza las técnicas de collages, 6leo asi como ia
litografia.

ROBERT RAUSCHENBERG

Pintor estadounidense, nacido en Port Arthur, Texas. Después de
estudiar farmacia en la Universidad de Texas y participar en la Segunda
Guerra Mundial, empezd sus estudios de pintura en el Kansas City Art
Institute. En 1947 asistié a la Académie Julian de Paris, y en 1948-1949 al
Black Mountain Coliege, en Carolina del Norte, con Josef Alberrs.
Completd su formacion en la Art Students ‘League de Nueva York.

Rauschenberg encabezd ia corriente Pop a mediados de la
década de los cincuenta, su obra debe considerarse entre las mas tipi-
cas Y significativas de la época Pop.

Rauschenberg construyd sus obras de arte a partir de los des-
perdicios de la civilizacién urbana.

Después de un corto periodo expresionista caracterizado por las
monocromias que eran una serie de pinturas blancas y negras, la nueva
obra se convierte en un lugar de reunién de objetos diversos como:
grabados anénimos, malas reproducciones de cuadros célebres, seri-
grafias que reproducen folografias, pdginas de periddicos, ilustraciones
de revistias de publicidad o de informacién cofidiana, todo ello
embadumnado de pintura o pigmento chorreado.

las composiciones de Rauschenberg son hasta cierto punto

herederas de los collages de Schwitters y del Dadaismo en si, debido a
que a fravés del arte buscaba una aproximacién a la vida. (fig. 92)

51 |bid. p.164
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Raschenberg combind diversas técnicas, imprimié fotografias
de periddicos y revistas mediante el frotado {(que es ia aplicacién de dleo
en forma pastosa sobre un soporte rigido y posteriormente se frota con un
papei arrugado sobre la superficie pintada), combindndolas en collages
(pegar o ensamblar sobre un soporte fragmentos de materiales he-
terogéneos principalmente papeles recoriados) y assemblages (yuxda-
posicion de objetos de diversos materiales) con objetos banales.

RICHARD HAMILTON
Pintor britdnico, nacido en Londres en 1922.

En 1936 con tan solo 14 anos empezé a frabajar en el departa-
mento publicitario en una empresa de construccién de mdquinas eléc-
tricas. De 1938 a 1940 estudié en la Royal Academy Schools de Londres,
en 1940 realizé un curso de dibujo técnico y comenzé a frabajar en este
campo un ano después. En 1946 estudié pintura, en 1952 fue fundador
del independent Group en el que cientificos, arquitectos y artistas cele-
braban discusiones, conferencias, exposiciones interdisciplinarias sobre
aspectos de los medios de masa, la cultura, el arte y el progreso. A par-
tir de este mismo ano impartié clases de disefio en la Central Schoot of
Art and Crafts, impartié clases de arquitectura de interiores de 1957 a
1961, en el Royal Collage of Art, donde se formd la joven generacién de
artistas del Pop Art londinense.

A lo largo de su carrera Hamilton estudié Cubismo y Futurismo.

Amigo y discipulo de Marcel Duchamp exponente dadaista, se
interesa por las banalidades de la vida, sin renunciar a una relacién con
el arte, sus cuadros tratan la temdtica de la gran ciudad, juega con efec-
tos luminosos espectaculares, con la iluminacidn de los espacios vy los rit-
mos cromdticos, es una mezcla de realismo y abstraccién. (fig. 93)

La experiencia de Hamilton en el trato de los instrumentos cre-
ativos y su predileccidn por representar el mobiliario de viviendas, se
basa en su prdactica profesional y actividad pedagdgica.

La inseguridad que transmiten sus cuadros es el resultado de la
representaciéon de los temas triviales con sus ideas ocultas, mediante téc-
nicas que recuerdan los montajes de los carteles y el disefio pubilicitario.

Las nuevas experiencias con los medios técnicos de reprodu-
ccidn y su influencia en la vida diariq, sobre todo en los hdbitos visuales,
estimularon el perfeccionamiento de Hamilton: el cine, la televisién, la
fotografia, el diseno, los envoltorios y la literatura amena apuntan a crear
modeios de comportamiento y un reparto de los papeles sociales (hom-
bre-mujer, trabajo-ocio).

2]
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CLAES OLDENBURG

Nacié en Suecia en 1929 y crecid en Chicago como hijo del
cénsul sueco, estudié en Yale y trabajé como periodista.

A partir de 1952 acudié al Art Institute en Chicago y en 1956 se
trasladé a Nueva York, sus primeros cuadros estdn marcados por el
Expresionismo Abstracto.

En los dibujos finales de los anos cincuenta se observa una simi-
litud con los graffitis (murales callejeros realizados con pintura en aerosol)
y los slogans (Que son las frases corfas con las que reconocemos un pro-
ducto o servicio) antipolfticos.

Oldenburg es uno de los representantes principailes de la cul-
tura Pop. Sus obras pldasticas estdn vinculadas a la herencia surrealista y
dadalsta, caracterizada por su diversidad temdtica y formal, trata los
temas tipicos del Pop, pero los traduce en un idioma artffstico incon-
fundible.

* Soy partidario de un arte que debe su forma directamente a
la vida, que se retuerce y se extiende... que es pesado y macizo y tosco
y dulce y estipido como la vida misma...* Oldenburg.52

En sus apuntes y dibujos técnicos esboza la estructura arcuitec-
ténica y el efecto en el espacio, parte de los objetos cotidianos y trans-
forma su funcidn y significado, aumentando su tamano, cambiando su
material lo duro se hace blando y a ia inversa.

Oldenburg crea simbolos de la época a partir de los objetos de
uso comun, los muebles, objetos de Iujo y los medios de comunicacion.
(fig. 94)

En su obra refleja la fascinacién que tiene por la ciudad de
Nueva York.

ANDY WARHOL

Pintor, dibujante, artista grdfico y productor cinematogrdfico
estadounidense, nacido en Forest City, Pennsylvania en 1930.

Hijo de un emigrante checo, su padre era minero y crecié en la
ciudad de Pittsburgh, la temprana muerte de su padre hizo que Warhol
se viera obligado a realizar trabajos ocasionales.

Desde de 1945 a 1949 estudid dibujo aplicado y disefio con
Richard Lepper en el Camegie Institlute of Technology de Pitisburgh.

52 1pid. p.193
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“Bote grdnd \ rosgédo de la
sopa en conserva Campbell “s”
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En 1949, Warhol se frasladé a Nueva York instaidndose durante
una temporada en una pequena vivienda-estudio.

Warhol dibujé ilustraciones, disefio anuncios publicitarios y pu-
blicd en la revista “Glamour" zapatos femeninos creados por él, ilustrd
cuentos de Truman Capote cuya literatura, al igual que el Pop Art, se
desarrollé con un lenguaje coloquial y el mundo cotidiano.

Durante los afos cincuenta, Warho!l comenzé a dficionarse,
temdtica y estilisticamente, a las imdagenes de la cultura trivial que en los
sesenta terminaron por fascinarie.

Sus primeras pinturas datan de 1960, en las cuales no se marca
ninguna ruptura con sus dibujos de los cincuentaq, se inspiran en motivos
publicitarios y el comic.

Warhol al igual que lichtenstein se inicié en el mundo del comic
y la publicidad, pero pronto descubrid, las amplias posibilidades pldsti-
cas de las imdagenes comerciales, que empieza a reproducir con toda
precision: envases de sopas campbell s, botellas de coca cola, billetes
de ddélar, retratos de personajes famosos, coches, estrellas de cine como
Marilyn Monroe vy Liz Taylor y cantantes como Elvis Presley. (fig. 95)

Una sensacién de irmealidad y de artificialidad, refiejo de un
modo de vida americano, mecanizado y deshumanizado, invaden estas
obras, realizadas a partir de 1962, por el procedimiento de serigrafia y
basadas en el concepto de repeticion. Warhol aplica sobre las serigrafias
toqQues de color con el pincel en las cuales pone de manifiesto una
situacién de malestar y de denuncia de la sociedad norteamericana
contempordnea.

La aportacion de Warhol al Pop no se centra solo en la pintura,
trasladé su obsesidén por la imagen comercial y popular al medio televi-
sivo y cinematogrdfico.

" Lo caracteristico en la ocbra de Warhol es el camino, lo mds
corto posible, que va desde la realidad hasta el cuadro ". 53

La idea artistica de Warhol no es tan solo convertir et arte en
algo trivial y vulgar sino trivializar y vulgarizar el propio arte.

Warhol! incorpora al arte los productos en serie y las informa-
ciones de los medios de comunicacién, para ver al arte como un pro-
ducto de masas, hace también descender al arte culto elitista a los fon-
dos de lo cofidiano, mientras que los fendmenos de la subcultura
adquieren dignidad para presentarse en la sociedad.

53 1bld. p.167
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ROY LICHTENSTEIN

Lichtenstein nacié en Nueva York el 27 de octubre de 1923, fras
una infancia franquila y alegre como &l mismo la describe, a finales de
los anos freinta, ademds de desarroliar un agudo interés por el Jazz,
empieza a dibujar y a pintar en su casa.

En 1939, asiste a los cursos de verano impartidos por Reginal
Marsh, en la Arts Students League, donde refrata principalmente las calles
de Nueva York y algunos encuentros de boxeo. En 1940 toma ka decision
de convertirse en artista y dos anos después abandona Nueva York para
iniciar su educaciéon formal en Columbus en la Universidad Estatal de
Ohio, una de las pocas universidades que en ese entonces ofrecia un
titulo en educacién arlistica, cuya informacion se encontraba influencia-
da por Hoyt L. Sherman.

Entre 1943 y 1945, a causa de la Segunda Guerra Mundial, se
ve obligado a abandonar sus estudios para ingresar en el Eército
Americano y servir en ingiatemra, Francia, Bélgica y Alemania. Al terminar
la guerra, estudia durante un breve periodo de tiempo en Parls y regresa
a la Universidad de Ohio en 1946 donde obfiene su titulo en 1949. En este
mismo ano y hasta 1951, enseina en la Universidad de Ohio, bajo ka influ-
encia de los pintores cubistas.

En sus inicios como resulfado de su formacion artistica, experi-
menta con el lenguaje del Expresionismo Abstracto. Exhibe su trabajo en
la Chinese Gallery en Nueva York y en la Ten- Thirty Gallery en Cleveland,
Ohio.

Poco después realiza su exposicién individual en Nueva York,
donde muestra un estilo Expresionista Abstracto mds libre relajado, que
en ocasiones presenta referencias figurativas.

Su interés por el arte americano hace que su obra de los si-
guientes anos se concentre en la realizacién de parodias del arte del
Oeste de los anos veinte.

En 1958 tiene otfra exposicién individual en Condon Riley Gallery
en Nueva York.

La ruptura estilistica total con el Boresionismo Abstracto, estd
representada por su obra * Look Mickey, |'ve got a Big One " de 1961,
actual emblema del inicio del Pop Art, en ia que Lichtenstein retoma una
caricatura de la envoltura de una goma de mascar para ampliaria y
convertirla en una pintura de gran formato.

Personaje irénico mas que moralista, decia: * Que su
apropiaciéon de los temas y estilos comerciales, considerados como de
baja calidad, fenfan antes que nada ia intencién de crear un arte con
sentido del humar .54 (fig. 96)

54 polieto Rov Lichtensteln, Museo det Palacio de Bellas Artes

I KNOW HOW YOU
MUsT FEEL,BD“.

“Lo se... Brad" fig. 96




“Chica abordo” fig. 97

La popularidad de Lichtenstein se extiende a parlir de este
momento. Convertido en un célebre artista, abandona su trabajo de pro-
fesor para dedicarse de tiempo completo a la pintura.

Lo que es innegable, es que mediante su constante y disci-
plinado trabajo, Lichtenstein logré producir innumerables cantidades de
pinturas, dibujos, obras grdficas y esculturas, cuyas aportaciones lo con-
virtieron en uno de los grandes maestros del arte americano de la post-
guerra.

El comic formo parte importante de su obra a lo cual
Lichtenstein decia: * A los comics les debo los elementos de mi estilo y no
los temas ".55 .

Fusionando las imdgenes populares con las tradiciones estilisti-
cas del arte occidental, y valiéndose de las técnicas de reproduccion
utilizadas en las publicidad y las caricaturas, logra establecer su estilo
anico y su revolucionaria actitud ante el arte y la vida. (fig. 97)

Para él su actividad mas que una profesién constituia una ma-
nera de percibir el mundo y deseaba que a través de su obra el espec-
tador fuera capaz de emitir su propio juicio sobre la sociedad.

Ademas de representar un profundo retrato de la cultura con-
sumista americana, sus obras han sido una influencia para el mundo del
arte casi cuatro décadas.

Roy Llichtenstein ha sido considerado como uno de los mds
grandes artistas estadounidenses del siglo XX, y sus obras han sido
expuestas en los mds importantes museos y exposiciones del mundo,
incluido México, en el Museo del Palacio de Bellas Artes.

Cada uno de estos importantes representantes del Pop Art
toman como tema para sus obras los objetos cotidianos, la cultura trivial
y la redlidad de la sociedad norteamericana de los anos sesenta, como
lo muestran Warhol y Lichtenstein.

En el caso de Oldenburg y Hamilton representan en algunas
obras objetos de uso corriente como mobiliarios, en la mayoria de los
artistas Pop, el Expresionismo Abstracto es una importante influencia para
su trabagjo dentro del Pop, aunque Johns y Rauschenberg liberaron el arte
de la abstraccién, mientras que en la ocbra de Hamilton existe una mez-
cla de realismo y abstraccién.

Johns y Rauschemberg son considerados por aigunos los ini-
ciadores del Pop Art, ambos tienen influencia del Dadalsmo y realizan
composiciones en base a superficies cromdticas y collages.

Ellos se conocieron tiempo aftras por un amigo en comun ,el
compositor John Cage, estos dos artistas al igual que Lichtenstein

55 OSTERWOLD, op. cit., p.183
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buscaban despersonalizar sus obras y encontrar el anonimato,
trataban de no relacionarse con sus obras; es decir, no experimentar
ningdn sentimiento personal.

lichtenstein y Johns manejan objetos ya existentes y técnicas
como el dleo para realizar algunas de sus obras, ademds de hacer
assemblages al igual que Rauschemberg, que aparte hizo serigrafias y
utilizé la técnica de frotado, elementos que también retomé Warhol.

Lichtenstein junio con Warhol compartieron temas como el
comic y la publicidad siendo base de sus obras y aplicando los fipicos
simbolos de la época de los sesenta.

Estos dos artistas reatizaron sus comics al mismo tiempo sin cono-
cerse nhi saber nada uno del otro. Los artistas Pop en general realizaron un
estilo comun sin conocerse entre si excepto por Johns y Rauschemberg.

El Pop Art como podemocs damos cuenta es una visién diferente
de arte que retrata la vida cotidiana de la sociedad norteamericana de
la década de 1960, presentando en sus obras elementos reconocibles
para nosotros, como la utilizacién de latas de sopas, comic, refrescos,
etc, por lo cual logra ser un estilo identificable para las personas, ya que
no es hecesario saber de arte para identificar los elementos expuestos en
las obras, por ofro lado es un estilo llamativo por los colores que utiliza
que logran una combinacién atractiva con los objetos y formatos.

El utilizar al Pop Art como parte de mi proyecto, es simplemente
una forma de comunicar a través del cartel un tipo de arte figurativo que
se estd retomando y que causa impacto en el especiador.

El siguiente cuadro muestra las caracteristicas del Pop Art, el
cual posteriormente me servird para elegir los elementos que puedo uti-
lzar para aplicarlos al cartel.

POP ART 1955 y continua du-
rante la década de
1960

ESTILO PERIODO CARACTERISTICAS REPRESENTANTES
® Arte popular trivial y nacionalis-|  Jasper Johns
ta. Robert Rauschenberg
@ Arte dlrecto vy figurativo. Richard Hamitton
© Utllizd grandes formatos. Claes Odenburg
® Utilzé collages y assemblage. | Andy Warhol

® Imdagenes bidimensionales.

® Dibujos publicharos.

o Utlizé la totogratia.

® Diserio de productos de con-
sumaoiatas, de sopq, ciganos,
refrescos, comics, etc.

@ Retratd la vida cotidiana.

®Fanatismo a las estrelias de
Hollywood.

Roy Lichtenstein
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OBRA ARTISTICA DE ROY LICHTENSTEIN

Los anos sesenta fueron una época en la que casi cualquier
objeto familiar se podia convertir en uno nuevo y mejorado, los produc-
tos pasaron a simbolizar un modo de vida ideal, al empezar a dibujar y
pintar varias clases de bienes de consumo, Lichtenstein reaccionaba
ante esta evolucion de posguerra de la publicidad.

Las primeras obras de Roy Lichtenstein presentan una seleccién
de temas muy variados como los comics de Mickey y Donald o las paro-
dias del arte del ceste.

Su obra fransporta las imdagenes cotidianas en obras artisticas
inmersas en un mundo pictérico, es decir, que utiliza a la obra de arte ya
seqa pintura, escultura o dibujos como medio para mostrar y plasmar la
realidad a través de escenas de guerra, de trabajo, de conflictos
sociales, que al igual que la publicidad integran una excesiva concen-
tracién de imdgenes.

Sus primeras obras Pop de comics, la critica no las consideraba
como arte, sin embargo cuando se exhiben por primera vez en 1961 en
la galeria de Leo Castelli en Nueva York, captura el interés de un publico
producto de la era consumista que adquiere todas sus obras antes de
que se inaqugurara la exposicion.

* Lavadora " de 1961 es un dibujo de una cosa que Gnicamente
se venderd si la gente se convence de que comprdndola vivird mejor. Es
evidente que fue retomada de un catdlogo de compras por correo o de
anuncios de periddico, puesto que esta aqislada sobre fondo blanco
como si estuviera sobre una hoja de papel, con este y ofros dibujos
Lichtenstein no critica la cultura de consumo; muestra simplemente cémo
es, y acaba siendo una parodia de sf misma.

El hecho de que fuera tan inaceptado es o que hizo del arte
comercial un arma perfecta contra el arte ya establecido de la época
como lo era el Expresionismo Absfracto.




Lichtenstein fue el primero en reconocer la calidad del arte
comercial, pero no apoyaba exactamente su causa.

Un anuncio de un periédico de un hotel para lunas de miel en
las montanas Poconos dio a Lichtenstein la idea de la " Chica con pelota”
de 1961. (fig. 98)

Tanto el anuncio como la pintura muestran una bella joven
estereotipada con cabello ondulado brillante, los iabios rojos abiertos y
las axilas depiladas, sosteniendo una pelota de playa sobre la cabeza,
mientras que el anuncio es muy pequeno, Lichtenstein lo amplia a un
tamanio superior al natural.

En las primeras obras de Lichtenstein, el prototipo de la bella
joven representada en " Chica con pelota " aparece una y otfra vez, y en
las Ultimas imdagenes de comics, ya estd algo mds formada y se le anade
un texto para ser expresado o pensado.

" Una chica bella debe ser buena, a menos que se le dé una
senal adicional de mala para distinguirla. Muchos de los persongjes de
Lichtenstein parecen poseer una petrfeccion que los hace vulnerables,
especiaimente en el caso de las chicas expectantes y llorosas ".56

Los comics de Lichtenstein que retoma a las mujeres ya no son
los divertidos, sino obras épicas que tratan de los extremos emocionales
de la vida diaria que carecen totalmente de humor, y se les agrega un
texto como es el caso de " Diptico de Eddie " (fig. 29), el cual estd sepa-
rado de la imagen pictdrica en su propio panel. Funciona como una voz
en " off " de una pelfcula que hace los comentarios sin estar implicada
en la escena misma. Las letras maydsculas escritas a mano, finas y -
geramente inclinadas, con puntos intercalados ayudan al contemplador
a participar indirectamente en la escena. Al igual que el estilo del dibu-
jo, éstas letras escritas a mano son tan impersonales como es posible.5?

En las imdagenes de guerra tomadas de los comics de accién
combinaba el patetismo del comic de jévenes y el temperamento de las
primeras pinturas de objetos.

Aqui el tema vy la fuerza pictérica se complementan son ima-
genes de batallas terrestres y aéreas cortadas radicalmente que impiden
al espectador que comprenda la verdad de lo que sucede, como en el
caso de " Takka Takka “.{fig. 100)

Lichtenstein no utilizaba su arte para juzgar a la sociedad,
aunque tuviera una opinién propia.

A Lichtenstein no le interesaba trabajar con modelos vivos,
paisajes urbanos reales o temas de bodegdn, durante sus primeros aros
el artista se dedicé mucho a la experimentacion, se recreaba con los
medios de comunicacién, y las estructuras del modernismo europeo
aplicandolos a temas americanos.

56 HENDRICKSON, Janis.Roy Lichtensteln.d. Benedikt Taschen. p.33
57 Ibid.p.34 y 36
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“Cable eléctrico” fig. 101

Una litografia de un billete de 10 ddlares muestra lo ocurrente
que podia resultar esta unién enfre formas de arte establecido y temas
americanos, parece que esid falsificando dinero. (ver fig. 88)

Lichtenstein extrajo los clichés estillsticos de reconocidas crea-
ciones artisticas, trasmutadas en obras de arte nuevas y completamente
distintas, que se expusieron entre 1962 y 1964 en la galerfa de Leo
Castelli.

En 1963 recibe del arquitecto Phillip Johnson, la comision para
realizar una pintura de gran formato para el pabelldn de Nueva York en
la feria mundial, en esa misma época se lleva a cabo su primera exposi-
cién individual en Europa en la galerfa leana Sonnabend en Paris.

Durante su produccién de los afnos sesenta, foma de las ima-
genes populares Unicamente a los objetos aisiados que hacen referen-
cia a su ambiente fisico y emocional, entre los que se encuentran tanto
elementos de la vida cotidiana como conos de Ia historia del arte. (fig.
101)

Su primera muestra retrospectiva se lleva acabo en el Museo de
Arte Moderno de Cleveland, a partir de este momento una lista innume-
rable de museos se consagran a la tarea de organizar exposiciones de
su obra.

Como es el caso de muchos pintores, la produccién de
Lichtenstein se extiende también al dibujo y la obra grdfica, pero ademds
y a diferencia de otros artistas, su enorme creatividad alcanza también
el campo de la escultura, donde por desgracia sus trabajos han sido
menos divulgados. (fig. 102)

Entre su variado trabajo escultdrico, que representa una cons-
tante en la historia de su produccion arfistica, encontramos sus primeros
objetos del oeste y ensambles realizados a partir de objetos comunes,
hasta ceramicas de platos, copas, cucharas, teteras, cabezas policro-
madas de mujeres, piradmides de cartén, objetos en vidrio, brochazos en
madera pintada, o cabezas modernas realizadas en aluminio. (fig. 103)

Frecuentemente sus esculturas pueden resultarnos familiares,
pues pertenecen a un repertorio de imdgenes provenientes de sus obras
bidimensionales, que por su extensa divulgacion suelen ser mucho mds
conocidas.

Esta correspondencia entre la obra pictdrica y escultérica de
Lichtenstein es tal, que casi se podria decir que cada obra puede encon-
trar su pareja, ya sea en pintura, obra grdfica o un dibujo anterior, es
comun que se trate de reinterpretaciones que el artista hace a partir de
la esencia de algunos estios de este siglo, como: el Surrealismo,
Expresionismo o el Futurismo.

La escala tan monumental, tan recuente en la obra escultdrica




americana, no es comun en la obra de Lichtenstein, quien la mayor parte
del tiempo concentra su atencién en realizar piezas de mediano forma-
to.

Dentro de sus esculluras Lichtenstein se limita a la utilizaciéon de
materiales como el esmalte o el pidstico, dejando a un tado la utilizacion
de materias primas como la formica, el nedn, el hule o ia fibra de vidrio,
elementos que otros exponentes utilizaron dentro de la prdctica escultéri-
ca americana.

Los elementos de sus esculturas, como los de sus pinturas, fre-
cuentemente presentan contornos negros, asi como inciuso pueden
fener sombras dibujadas, para producir, igual que en los comics, la sen-
sacién de profundidad. (fig. 104)

Roy lichtenstein produjo una gran cantidad de obras grdficas,
pinturas, dibujos y esculturas que lograron hacer de este artista ameri-
cano un destacado representante no sélo del arte estadounidense sino
del estilo artistico mds relevante de la década de los sesenta.

“Mujer:luz de sol, luz de luna” fig. 103

“Brochazo con forma de cabeza”

“Paisaje moévil” fig. 104
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“Cuando abif fuego” fig. 105

INFLUENCIA DEL COMIC

e e

Para hablar de la influencia del comic y su importancia en ia
obra de Roy Lichtenstein, primeroc hay que conocer un poco acerca de
su origen y significado para de ahf partir hacia la importancia de los
comics utilizados dentro de las obras del Pop Art.

Tebeos, comics, bandes, fumett o historietas es lo mismo, cada
uno de estos nombres corresponde a su lugar de origen, comic natural-
mente es de origen anglosajén.

El comic es una secuencia narrativa formada por vinetas o
cuadros dentro de los cuales pueden integrarse textos linglfsticos o
algunos signos que representan expresiones fonéticas, que son las ono-
matopeyas que frecuentemente estan incluidas en las vihetas, las ono-
matopeyas son la imitacién mediante formas verbales de sonidos reales
como el " ring,ring " de un reloj despertador o el * takka, takka " de una
metralleta. (fig. 105)

Para Romdn Gubem, el comic es: " Historieta ilustrada cuya
accion se sucede en diversas vinetas, en donde el texto de lo que cada
personaje dice se encuentra encerrado en un globo o bocadillo que se
sale de su boca. Pueden estar divididas en tiras o episodios que publican
en los sucesivos nimeros de un peridédico o revista, o presentarse como
histo-rietas completas en un solo cuaderno o comic-book".58

Para Juan Antonio Laiglesia el comic es: " Relato grdfico en ima-
genes o viineta que captan sucesivos y diferentes momentos de su
accidén, segin un guién que contiene el texto completo de la narracién,
Yy que un dibujante traduce en su aspecto pldstico y un rotulista compone
en su aspecto puramente literario ".59

El comic es por una parie, un medio de comunicacién de
masas, impensable sin ese requisito de difusion masiva, por la otra es un
sistema de significaciéon con un cédigo propio y especifico, tenga o no
una difusién masiva.

58 RODRIGUEZ, Dieguez. El comic v su utilizaclén diddetica: los tebeos de Ia ensenanze.
Ed,GG.p18

59 ibid.p.19




Los comics nacieron en una posicion paraddjica frente a la
censura: estando dirigidos a los adultos, incidian en toda la familia.

Principaimente respondian a tres conceptos: violencia, erotismo
y problemas raciales. En un principio en Estados Unidos existia censura
por parte de los sindicatos y de los diarios que los publicaban, los cuales
cambiaban las frases del didlogo o tapaban ciertas partes femeninas.

El comic se caracteriza por:

a) Su estructura narrativa

D) La integracién de lo verbal y lo icénico
c) La utilizacién de cédigos especificos
d) Su tendencia a la difusién masiva

e) Su finalidad distractiva

El artista Pop Roy Lichtenstein utiliza en su obra de manera
importante a los comics de quienes dice: " A los comics les debo mi esti-
lo ¥ no los temas *.%0

El comic norteamericano parte de la experiencia de la carl-
catura politica y del periodismo satirico anglosajén de los s.XVIl y XIX, el
resultado es la serie de comics producidos entre 1895 y 1905 " The Yellow
Kid “, de Richard F. Outcault, * The Katzenjammer Kids ", de Dirks, etfc., en
los que se fijan los elementos bdsicos del comic, incluso el ballon o
bocadillo, que es la superficie donde se inscriben los parlamentos de los
personajes de la vifeta.

Practicamente en los mismos anos finales del s.XIX aparece el
comic en Europa, en Alemania, Francia, Espana, Inglaterra... con pecu-
liaridades formales y de lenguagje que corresponden a las distintas ca-
racteristicas econdémicas y culturales de las sociedades en el cual se
origina. El comic Europeo parte de la gran influencia que ejercia el
humor politico sumado a la tradicional estamperia y el auge logrado por
la novela.

En el caso de la historieta espariola, sus caracteristicas vienen
condicionadas por el conflictivo panorama sociopolitico del s.XIX.

Durante los primeros tiempos las historietas eran publicadas en
los medios de prensa convencionales. Los diarios, e incluso los suple-
mentos dominicales. Como consecuencia de ello también las primeras
manifestaciones artisticas en este sentido fueron en blanco y negro.

Sin embargo, al infroducirse ciertas mejoras técnicas en ia
impresién de los medios de prensa y avanzarse en la reproduccién del
color, el comic también pasd a redlizarse en color, completando de este

60 OSTERWOLD, op. cit., p.183
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modo el mensaje artistico y ampliando sus propias posibilidades comu-
nicativas.

En el momento actual, para la publicacién de una historieta en
color existen dos férmulas técnicas por las que puede optar el dibujante:

1.- Una consiste en la aplicacién directa del color sobre el dibu-
jo a tinta; es decir, el dibujante ilumina con acuareia, gouache o el
medio que desee, el original de plumilla.

2.- Otra posibilidad es aquella en la que el artista se limita a
realizar unas indicaciones de color, en las distintas zonas del dibujo y es
la imprenta la que por determinados sistemas mecdnicos colorea el ori-
ginal dibujo de tinta.

La impresiédn en color se realiza en diversas fases, una para
cada color fundamental que generalimente son cuatro cyan, magenta,
amarillo y negro, se reproduce una trama o sea una superficie punteada
mds © menos intensa. De la superposicién de las distintas framas nacen
los tonos de los colores.

La trama se obtiene a través de un proceso técnico a partir de
una imagen producida en color por el dibujante, pero ya existe en cali-
dad de plana o uniforme, a elegir, o a hacer elegir por el tipdgrafo. La
utilizacion de las tframas directamente tipogrdficas es naturalmente el
procedimiento mds econdmico.

Una imagen en blanco y negro que presente matices debe ser
compuesta en una trama para pasar a la imprenta, es decir, debe de ser
transformada en un conjunto de puntitos mds o menos abigamrados
segun la intensidad del negro.

Ahora ya que sabemos algunos aspectos relevantes del comic
pasemos a su aplicacién dentro del Pop Art especificamente en la obra
de Roy Lichtenstein.

Roy Lichtenstein durante la primera mitad de ia década de los
sesenta, partiendo de vinetas impresas, las incluye en el arfe pictdrico
mediante el procedimiento de la ampliacién de onomatopeyas, ba-
lloons, framas y otros recursos expresivos de los comics a los que el gran
tamafo han dado un nuevo significado, utilizando las tipicas historietas
de violencia y amor sentimental.

Lichtenstein retoma las caracteristicas del comic dentro de su
obra, redliza una integracién icdnico-verbal, mediante la utilizacién de
sus persondjes, los cuales aparecen con un globo o bocadillo en los
cuales se encuentran los didlogos o ideas de los mismos, de tal manera
que maneja una estructura narrativa.

El comic como medio masivo influye de manera importante en
las personas logrando que la obra de Lichtenstein interese en un por-




centaje mayor y sea aceptada.

Los cuadros de Roy Lichtenstein pintados segun las vinetas de
los comics, uno de los entretenimientos mds populares, retoman una
situacién banal y la devuelven a una esfera psicolédgica donde ocurre
algo.

En sus obras reaparecen los dramas de las relaciones humanas
que el comic habia encubierto.

El tamano de la representacién acentia y monumentaiiza el
efecto del contenido. (fig. 106)

lichtenstein se afianzé en su actitud anti-intelectual y antisenti-
mental, legando a dominar un procedimiento de trabajo consistente en
ampliar primero a gran formato los dibujos o esbozos hechos sobre el
modelo y, hecho esto, reproducir cuidadosamente el granulado del
cliché original aplicadndose colores planos y frios, sélo surcados por las
gruesas lineas negras del dibujo de contorno.

Lichtenstein aplica este procedimiento tanto a avisos comer-
ciales como a reproducciones de cuadros de Cézanne y Picasso, o a
tiras de comics, de historietas de romances y escenas de guerra. (fig.
107)

Lichtenstein incorpora como parte de su lenguaje pictérico, los
globos de los comics que son las superficies sobre las que se inscriben los
parlamentos de los persongjes en la vifieta y les da direccionalidad,
mediante ellos, nos trasmite los discursos o pensamientos de sus perso-
najes.

El impacto visual lo consigue por medio de la utilizacién de
gruesos contornos, colores brillantes y formas estilizadas. (fig. 108)

Lichtenstein analiza el mecanismo psicolédgico del comic medi-
ante la reordenacion, de forma que lo frivial resulta impresionante y 10s
niveles sentimentales banales se convierten en prototipos de dramas
humanos.

Los instrumentos creativos y los contenidos del comic comercial
son el resultado de su funcion: generalizar y trivializar las emociones, Ias
acciones, las personas y las cosas hasta el punto que respondan a un
espiritu popular.

El comic activa los sentidos humanos, dirige la accién y el
movimiento, crea una atmdsfera, origina una presencia corporal y ani-
mal sugiere lo que no se ha dicho, lo pensado, lo oculto.

El lengugje visual y la tipogratia, la disposicién del texto y la Ima-
gen en los comics han sido tomados del lenguaje publicitario. Estos
mecanismos creativos ayudan a Lichtenstein a trasponer eficazmente los

sueno” fig. 108
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* Las primeras pinturas de Lichtenstein con personajes de tiras
\ cémicas nunca se expusieron al publico, y fueron destruidas o tapadas

- con otfras pinturas.

En 1961 Lichtenstein decidié romper con el lenguaje expresivo,

se dio cuenta de que el uso de las técnicas industriales de impresién en

“Mr. Bellamy™ fig. 109 uso y la inclusién de la nubecilla con el texto, fortalecian la imagen y
anadia una propiedad desconcertante. (fig. 109)

El estilo del artista se convirtié en el estilo industrial del comic
impreso, y en él encontré su tetrritorio artistico al adaptar los temas impre-
sOs A su obra.

A Lichtenstein le interesaban los simbolos que ideaban los
llustradores comerciales para sensaciones como el contacto y el sonido.

Las palabras " takka, takka * imitan el sonido de un arma de
fuego rdapida que es a lo que llamamos ocnomatopeyas muy utilizadas
por Lichtenstein en su obra; ahora bien, su presentacién visual también
sugiere el volumen y la ronca brutalidad del sonido. La explosidn del
fondo es una representacion clara y delineada de un suceso que en la
realidad sélo existe como ruido, humo, luz, impacto y olor. (ver fig. 100)

: Como podemos darnos cuenta el comic forma parte impor-
\ tante del Pop Art y una Influencia directa en la obra de Roy Lichtenstein,
el cual le otorga a cada una de sus obras su toque personal, siendo el
comic sindnimo de su arte.

8libid.p.184




PUNTOS BENDEI
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Lo que Andy Warhol envidiaba de las pinturas de comics de
Llichtenstein eran los puntos bendéi, incluso existe una situacién curiosa
que se dio en la cual Lichtenstein lleva su obra de comics con puntos
bendéi a una galeria y se la aceptaron, al poco tiempo, llegé Warhol
con sus comics y el dueno de la galerfa los rechazd, mostrandole ia obra
de Lichtenstein, que en este aspecto era superior, al ver Warhol ios comics
de Lichtenstein con los puntos bendéi sdlo expreso que como no se le
habla ocurrido esto antes a él, esto explica esa envidia de Warhol hacia
tichtenstein.

Aunque lichtenstein no aplicd los puntos bendéi en todas y
cada una de las primeras imdagenes, éstos llegaron a ser sindnimo de su
arte, y lo han acompanado hasta la actualidad.

El americano Benjamin Day fue artista e inventor. Su padre
hablfa sido el fundador del peridédico de Nueva York " Sun *, hecho que
quizd influyd en la eleccién de su carrera.

Day habia estudiado en Parfs, y a los 25 anos regresé a Nueva
York para realizar ilustraciones para " Harper’'s " y ofras publicaciones.

Ben Day hacia 1878 inventd un método para colorear dibujos
que después se conocieron en todo el mundo con el nombre de "
Método de sombreado rdpido Ben Day “.

En 1916 la revista " Scientific Ametican ¥ describié este proce-
dimiento para adaptar una imagen dibujada al proceso de impresion
industrial.

" El principio de este invento es una pelicula transparente de
gelatina sujeta a un bastidor; la pellcula es lisa por un lado y por el otro
fiene lineas punteadas o texturas en relieve. La parte del relieve se entin-
ta con un rodillo de pasta de impresor mientras la pelicula se sostiene
con una almohadilla de entintar de franela, inventada con ese fin. Se
pone la pelicula entintada de ese modo (el entintado hacia abajo) sobre
el dibujo perfilado en metal, piedra o cartdén, que es visible a través de
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la pelicula transparente. Al hacer presién sobre el dorso de la pelicula
con un punzén o un rodillo de goma, se pasan las partes deseadas del
modelo entintado de la pelicula al dibujo *.62

Una frase para poder definir el punto Bendéi tal vez sea grada-
ciones de color en lfneas y texturas. (fig. 110}

* Lichtenstein alude al procedimiento bendéi, aunque €l lo apli-
ca de un modo no cientifico, muy impropio de la precision mecdnica de
Ben Day. La historiadora del arte Diane Waldman ha descrito la evolucién
de la técnica de dibujo de Lichtenstein. En 1961 empezdé a imitar el con-
figurado regular del relieve de Ben Day con un cepillo de perro y una
placa de aluminio en la que hablfa practicado agujeros. Lichtenstein
ponia la placa de aluminio sobre el dibujo perfilado, sumergia el cepillo
en finta y después lo pasaba por encima de la superficie de aluminio.
Como este método no producia un configurado lo bastante regular para
Lichtenstein, lo reemplazé muy pronto por la friccién o frottage *.63

Lichtenstein dibujaba los perfiles, después ponia el papel sobre
la superficie con texturas (tela metdlica como la que se usa para las con-
trapuertas y ventanas contra los mosquitos) y lo frotaba con un Igpiz, con
este procedimiento invertia el sistema de Day, pero lo que st le preocu-
paba era el tono irregular del fondo que resultaba del frotado manual.

Lichtenstein experimenté con diversos tipos de telas metdlicas y
superficies perforadas, incluso llegd a utilizar la tela metdlica de un modo
similar a un estarcidor, poniéndola sobre el papel y golpedndola ligera-
mente con una especie de Idpiz.

Segun " Waldman, este pochoir o técnica del estarcidor pro-
ducfa la regularidad de aspecto mecdnico que Lichtenstein habia bus-
cado *.64

Un gran nimero de objetos que dibujé y pinté Lichienstein hacia
1962 se caracterizaban por la repetitiva regularidad de la disposicién de
las superficies; en algunos casos se aplican los puntos bendéi y en ofros
no. (fig. 111)

Ya sean grandes o pequenos los puntos bendéi son monétonos
e inexpresivos.

Cuando lichtenstein empezdé a aplicar la idea bendéi del con-
figurado de color, solamente utilizaba una medida de puntos para cada
pintura.

Después de que Llichtenstein hublera aplicado este estilo
durante 5 anos, empezd a cambiarlo, con el tiempo adquirieron impor-
tancia otros tipos de configuracién de la superficie. El sentido del som-
breado bendéi pasd de ser un simbolo de un proceso de impresién en
color a una estructura abstracta o herramienta decorativa.

62 HENDRICKSON, op. cit., p.41y 42
63 Ibid. p.45
64 1pid. p.46

———ah 1 "




En ofras pinturas Lichtenstein comenzé a graduar las medidas

de los puntos bendéi, siguiendo de este modo la evolucidn formal real
del arte del comic.

En una enfrevista con el escritor John Copland en 1970 dijo: * De
todas formas, los puntos pueden tener un senfido puramente decorativo,
O pueden referirse a un procedimiento industrial de extender el color, o a
la informdtica, o finaimente al hecho de que la imagen sea una copia.
Un Mondrian con un conjunto de puntos es evidentemente un Mondrian
falso, una copia. Creo que estos son los significados que han adquirido

los puntos, pero tampoco estoy seguro de no haberme inventado todo
eso ".65

“Granero rojo II" fig. 111

65 |bid. p.49
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El siguiente cuadro muestra las caracteristicas que me serviran
para ia elaboracién del proyecto. Una vez que se realice el cartel haré
una seleccién de las caracteristicas que se puedan aplicar a la solucién
final, de acuerdo con mi propuesta, en la cual pueden sufrir modifica-
ciones o manejarse tal cual.

Lichtenstein maneja estos elementos en sus obras con lo cual se
le distingue y lo hace unico de enfre os demds artistas de Ia misma co-
miente, lka combinacién de estas caracteristicas hacen identificable su

)

obra y marcan un estilo diferente dentro del Pop Art.

ROY LICHTENSTEIN CARACTERISTICAS DE SU OBRA
® REALIZO ® - Puntos Bendéi
- Pinturas ® _ colores planos: rojo, amairillo, azul
- Obras grdficas ® - Contomos negros
- Esculturas @ - Comics (fostros fermeninos en su ma-
- Dibujos yoiia)
® TECNICAS o - Inclusion del globo o nubecilla en los
- Litografias comics
-Oleo e - Onomatopeyas
- Esmalltes o - Plasmo objetos cotidianos
- Bendél © - Grandes formatos
o - Retfratd la culiura consumis-
ta y los objetos cotidianos.
o - Desarnollé temas vy estilos
comeiciales.
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FUNCIONES DEL CARTEL




@ EL CARTEL
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Se define al cartel como la representacion grdfica de una idea,
que lleva implicito un mensagje, pero la definicibn mas grdafica y que
expresa mejor que ninguna otra la intencién de este medio publicitario
es: " Un grito en la pared ".

El cartel es un medio tipicamente urbano, para ser percibido en
circulacién; impone un mensaje de pocas palabras y de clara imagen,
estd realizado con imdgenes lamativas, formas simplificadas y colores
vivos. (fig. 112)

Realizar un cartel es participar en un didlogo visual de un pafls y
contribuir a su desarrollo social, el cartel es un signo cultural de nuestro
fiempo y un medio de comunicacién de masas que forma parte de nu-
estro mundo visual, creando un lenguaje propio.

Los carteles dialogan, sugieren o despiertan el Interés del publi-
co.

La imagen de los carteles algunas veces se refuerza con breves
textos Que ofrecen en su conjunto una sfntesis o una pequena informa-
cion que faciimente se recuerda.

El cartel ha sido utilizado desde hace mucho tiempo, general-
mente se usa para dar publicidad a determinados productos.

El cartel es una pieza publicitaria eminentemente ilustrativa, con
textos en los cuales ia redaccion bdsica no debe exceder de 5 o 6 pa-
labras, lo ideal es reducirio a una sola. El cartel puede constar de una
palabra que haga las veces de ilustracion y texto y que ocupe toda el
drea visual disponible, escrita en caracteres y colores llamativos, también
es una identidad a través de lo visual, es una propuesta creativa y latente
de nuestra época que tiene una dualidad que es el ser estético y fun-
cional.

“En medio de la nada” fig. 112
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* La primera caracteristica del carfel es la sencillez, un grito es
una emisién poderosa de voz capaz de llamar ia atencién de un instante.

El cartel tiene ka misién de llamar ia atencién y de informar de
un solo vistazo. Un cartel es eficaz cuando logra enterar de su contenido
a un pasajero o automovilista que va a velocidad moderadaq, sin que se
detenga ".66

Psicoldgicamente hablando el cartel tiene 2 fipos de atencién,
el sensitivo y el emotivo.

LA SENSITIVA: es cuando el espectador solamente ve de manera
pasiva y unicamente analiza el cartel fisicamente, llamando la atencién
sélo por sus elementos fisicos que involucran el color, la forma, el tamano,
etc.

LA EMOTIVA: es donde la persona observa y mira relacionando
y razonando el contenido del mismo, por 1o que incita a una relacién
emocional de orden psicoldgico.

Las caracteristicas que califican al cartel segun J.A Ramirez son
las siguientes:

-* En todo cartel hay un mensaje icénico o icénico-literario. La
presencia de la imagen, aungue sea un dibujo, es imprescindible.

- Este mensaje se ordena sobre dos dimensiones espaciales,
esto es, el plano y sobre materiales pobres, pues su duracién no va a ser
mucha.

- El cartel hace miltiple el mensaje verbo-icénico y constituye
asi el cardacter masivo que tiene como medio. La materialidad de las
copias depende del hardware de impresion. Por tanto, el “exto” final se
ve modificado con respecto a ia planificacién o diserio inicial.

- * El cartel tiene siempre un cardcter relativamente grande " Se
aproxima asi a los medios que utfilizan varios espectadores a ka vez.,

- En relacién con esta ultima caracteristica, esta ia simplicidad
formal. El tiempo que se le puede en fodo caso dedicar es bien corto
(segundos) , dado el contexto geogrdfico urbano en el que se situa la
compilejidad morfoldgica no es facilitadora de la fransmisién del men-
saje .67

66 BELTRAN Y CRUCES, Ratil Emesto. Publicldad_en medlos impresos, Ed. Trillas p.95 ‘
67 RAMIREZ, J.A. .Medilos de masas e historia del ade, Ed Cétedra.p.182 y 183
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Oftras de las caracteristicas del cartel son:

- Deben ser legibles desde lejos y fomar en cuenta su colo-
cacién adecuada

- La vigencia del cartel estd determinada por la duracidon de la
informacién que contenga, por lo general caduca una vez
pasado el evento o ia situacidn para la cual fue creado

- La audiencia que tendrd contacto con el cartel es aleatoria

- Debe establecer una idea clara logrando una comunicaciéon
muy directa

- Se debe considerar que la imagen sea clara,que &l texto fun-

'y cione y que el individuo se detenga a verio

Algunas ventajas y desventajas de este medio impreso son las
siguientes:

VENTAJAS

- Medio Versdtil para la informacién

- Capacidad de sintesis

- No tiene limitaciones de tiempo y espacio
- Facilidad de reproduccién

- Cuenta con un auditorio muy amplio

~ - La comunicacién se manifiesta primero por el impacto
visual y segundo por el procesamiento de la informacién.

DESVENTAUJAS

- La informacién dada por el cartel, generaimente caduca
una vez pasado el evento

- Su eficacia dependerd del disenno det mismo y del interés
del publico receptor

Para lograr que un cartel atraiga la atencidén se recurre a ia
curiosidad del observador y a las motivaciones.

La curiosidad es el factor primario de la atencién voluntaria; lo
< que causa curiosidad es lo raro lo Unico, o inédito, lo original y lo nuevo.
El cartel que ofrezca cualquiera de estas caracteristicas despertara a
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curiosidad del publico. (fig. 113)

Por otro lado las motivaciones son elementos importantes para
llamar la atencién del observador, porque se apela a sus Intereses y
necesidades.

Segun Rafael Lopez Castro, uno de los iniciadores del cartel en
México nos dice: " El cartel es el papd de la publicidad moderna. Es una
necesidad de la socledad y que no sélo debe ser la impulsada por el
gobierno si no también por la empresa privada y a ellos son a los que
tenemos que convencer de su importancia ".68

Como podemos darmnos cuenta el cartel es uno de los medios
grdficos de mayor trascendencia y contenido cultural de nuestro tiempo.

Ahora conozcamos las funclones que desempefian los carteles.

68 poletin Quérum. Cartel, Consejo de disefadores de México p.2
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FUNCIONES DEL CARTEL

O e

El cartel es un medio de comunicacién que fransmite mensajes
visuales ciaros y sencillos para cubxir necesidades especificas, siendo
uno de los principales soportes grdfico-visuales.

El cartel tiene diversas funciones y la primera de elias es la de
persuadir graficamente por medio de imdgenes ambiguas que atraen la
atencién del espectador, pero siempre en relaciéon subordinada al acto
comunicacional, aquf aparece la segunda y principal funcion del cartel:
la transmision del mensaje. (fig. 114)

“Es claro que para llamar la atencién el carel utiliza fSmulas
extraidas de la linglistica basadas generalmente en la retérica. Dichas
imdagenes adquieren un valor pldstico por el simple hecho de ser ima-
genes visudles, sin embargo no es su funcién principal *.6?

Existen ofras funciones dentro del cartel, Abraham Moles expre-
sa que un cartel debe desempenar varias funciones para que cumpia su
efectividad, ubicdndolas en dos niveles distintos.

El primer nivel remite a los objetos inmediatos y manifestaciones
de todo cartel.

FUNCION DE INFORMACION

El objetivo real del cartel es transmitir informacién, dar a cono-
cer la existencia de productos de consumo y la existencia de diversos
eventos del quehacer humano. Para una buena comprension del cartel,
es preciso que el texio sea claro y relativamente simple en argumento,
ya que un texto claro resulta indispensable para la facil lectura del anun-
cio.

De acuerdo con esta funcién se dividen en informativo y forma-
fivo.

69 CALLES, Francisco. DX: Estudlio v experimentacién del disefio, p.32
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qa) INFORMATIVO: se utiliza para comunicar cierto tipo de
eventos: cursos, conferencias, reuniones sociaies, juntas,
convenciones, etc.

b} FORMATIVO: es el que motiva un cambio de conducita, es
decir, informan un criterio para que el individuo reaccio-
ne ante un mensaje de manera positiva, se utiliza
como un medio para formar hdabitos de seguridad,
higlene, limpieza, orden, trabagjo, etc., o para cambiar
actitudes como desconfianza, agresividad, efc.

FUNCION ECONOMICA

El cartel debe ser eficaz para vender, hacer vender y conseguir
nuevos consumidores, la funcién primordial det cartel es dar un servicio,
vender un producto, marca o idea, proyectando una imagen positiva de
jo Que se quiera vender, a fin de conservar al consumidor y de capfar
nuevos consumidores.

El cartel para ser eficaz tiene que fomar en cuenta la psicologia
del consumidor adecudndose éste, segun la edad, sexo y clase socio-
cultural a la que pertenece.

FUNCION DE PERSUASION

El cartel propone cierfos significados que son considerados
como ideales de un producto o evento que penefran en la mente de las
personas provocando sentimientos complejos y deseos de compra, con-
fianza en la marca. Trata de convencer a la gente a que compre un pro-
ducto o adquiera un servicio.

El segundo nivei genera una serie de mecanismos psico-so-
cliolégicos en el preceptor.

FUNCION EDUCADORA

Por medio del cartel se conocen los fenémenos fisicos o sociales
que pasan a nuestro alrededor, generando nuevos hdbitos perceptivos,
al traducimos experiencias humanas y nuevas formas de inteligibilidad.
es decir, que se pueden comprender u ofr kas cosas de manera clara,
cuya lectura obliga al lector a una estructuracion de sus hdbitos sensitivos
y cognoscitivos, lo cual constiluye un proceso de educacion, ademds
propone valores culturales que intervienen en un proceso de socia-
lizacién y de integracién del individuo.

Aqui aparecen los carteles educativos que dedican su espacio
a exhortar a la gente a estudiar cualquier tipo de materia o proporciona




informacién acerca de algin tema.
FUNCION AMBIENTAL

El cariel llena los espacios vacfos de los muros destacando el
paisaje urbano, aunque la multiplicaciéon de los mismos pueden alcanzar
un grado de contaminacion visual provocando caos y fealdad en la ciu-
dad, el cartel debe informar y motivar para cumplir con la misién de
modelar el buen gusto y las preferencias de la sociedad logrando edu-
carlos visuaimente.

FUNCION ESTETICA

Puede contener un valor estético, por medio de sus formas, co-
lores y composiciéon, crea un campo de belleza que deja huellas profun-
das que ofro tipo de cartel que carece de atributos estéticos.

FUNCION CREATIVA

Es donde el disefiador aplica su sensibilidad y toda la gama de
conocimientos tanto técnicos como creativos para exgpresar un mensaqje
© una ideq, y dejar plasmados en muchos casos sus sentimientos.

Por ofro lado tenemos las funciones del signo segun Roman
Jakobson, que aplicaremos al carfel debido a que también se relacio-
nan con este medio impreso.

Comencemos por definir que es un signo para de ahi partir con
sus funciones.

Un signo constituye la minima unidad de sentido de un lengua-
je. Tradicionalmente se distinguen en él dos vertientes: el significante y
significado.

El significante comprende la materialidad del signo, lo que se
nos aparece a los sentidos, puede ser verbal (auditiva o escritural) o no
verbal (un elemento de imagen, un gusto...)

Por ofro lado el significado es la imagen menial que se produce
o se evoca a partir de la presencia del significante.

Un ejemplo de ello es la palabra * limén ", que es un elemento
verbal, este es el significante y el significado es la imagen de la fruta
color verde y de figura redonda que se nos viene a la mente cuando
leemos o escuchamos esta palabra.
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La relacién entre significado y significante no siempre es unfvo-
ca, frente a un mismo significante pueden producirse interpretaciones,
significados distintos, aun cuando en un determinado lenguaje existe un
mundo comun de significados bdsicos, relacionados con su significante.

Las funciones del signo son las siguientes:
FUNCION REFERENCIAL

Es el tema del mensaje, aquelio a lo que éste alude, es ia posi-
bilidad de acercar al mensaje las relaciones reales, desarroliada dentro
de un contexto que le permite la interpretacién del mensaje.

Esta funcién aplicada al cartel nos sirve para relacionar el men-
saje y el objeto al que hace referencia, por ejemplo que por medio del
cartel se invite a las personas g visitar una exposicién de arte modemo.

FUNCION EMOTIVA

Es la relacién que se establece entre el mensaje y el remitente,
es una informacién subjetiva, el remitente da su opinién la manifiesta de
alguna forma acerca del referente del mensaje.

Esta tuncién viene impiicita en el cartel, ya que aquf el receptor
capta el mensaje de manera personal de acuerdo a las referencias que
este le presenta.

FUNCION CONNOTATIVA

Se refiere al efecto dei mensaje sobre el destinatario. El objeto
de toda comunicacion es establecer una respuesta de los destinatarios,
Esta se presenta cuando los receptores interpretan el mensaje del emisor
como éste previamente lo habla calculado.

La funcidn connotativa dentro det cartel se manifiesta por la
comunicacion que se establece entre el emisor y el receptor, el emisor
pretende que su mensaqje sea entendido de igual manera por todo el
publico receptor, es decir, que le transmita a cada uno de ellos conno-
taciones parecidas y similares a su idea original.

FUNCION POETICA O ESTETICA

Fue sugerida por Jakobson para indicar ef valor estéfico de un
mensaje, se trata de una funcién cenfrada sobre el mensaje mismo, es
decir, que lo importante es apreciar el valor de ia seleccién y la combi-
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nacién de los signos.

Para el cartel la funcion estéfica aparece cuando la imagen, el
texto (signos) se combinan de manera amoniosa y equilibrada logrando
una composicion estética por la disposicion de cada uno de sus ele-
mentos.

FUNCION FATICA

El referente, es decir, el cartel es la propia comunicacién
mantiene los canales de comunicacién abiertos y mantiene la relacién
entre el remitente y el destinatario, se orienta hacia el factor contacto y
las conexiones fisicas y psicolégicas.

FUNCION METALINGUISTICA

Es la que permite especificar el cédigo utilizado. Esta se lleva
acabo por el signo, pertenece a mds de un cédigo y es hecesario remi-
tirlo al cédigo que pertenece para no equivocarlo.

Por medio de la funcién metalinglfstica, el cartel maneja diver-
sos coddigos que puedan ser interpretados de la misma forma tanto para
el emisor como por el receptor para lograr un mensaje claro y sencillo.

Uno de los cédigos que se utiliza dentro del cartel es el cédigo
de color, debido a ias connotaciones que cada uno de los colores tiene.

Segun Rafael Lopez Castro cartelista mexicano ® El cartel no es
mds que una llamada de atencién a ia persona para que ésta se lleve
guardada en la memoria alguna informacién. Se frata de una imagen y
un texto que juntos son o suficientemente ilustrativos para que con una
mirada se entienda el mensaje. Pero también tiene una funcion estética
e ilustrativa en una ciudad comeo la nuestra, en donde el cartel deberia
ser la posibilidad de innumerables lecturas de un icono. H simbolo es el
principal lenguagje del cartel, manejar el simbolo de una manera perso-
nal que permita fransmitir con elegancia, con humor, con agresion, es la
funcién del cartel modemo, y como disenador grafico esto te da la opor-
tunidad de enfrentarte a tu obra personal, termina siendo un medio de
expresion artistica. Sin embargo, siempre debe cumplir con su funcién
fundamental que es comunicar algo claramente. El lenguaje del cartel
nacié en base a planteamientos fipogrdficos y a nuestros simbolos cul-
turales que desde siempre han ayudado a decir mds =.70

70 goletin Quérum., op. cit.,, p.2
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CLASIFICACION DEL CARTEL

Al cartel se le ha dado un enfoque social, se le emplea para la
publicidad de eventos sociales, culturales, politicos y sus variantes, tienen
una utilidad publicitaria dentro del dmbito comercial.

" La fuerza publicitaria del cartel es extraordinaria. Ei hecho de
que pueda ser visto de lejos, sin un esfuerzo especial, le da al cartel una
gran penefracion *.71

Cuando un cartel esta bien disefiado, deja en el espectador
una imagen permanente.

Para elaborar un cartel y que éste cumpla con kx funcién que
le corresponde como medio de comunicacién visual, es necesario tomar
en cuenta algunos requisitos entre ellos el saber cuantos tipos de cartel
hay y cuales son sus caracteristicas.

Para Daniel Prieto Castillo el cartel puede dividirse en tfres tipos,
tomando en cuenta la informacién que contiene y los lugares en los
cuales estdn ubicados, y son:

1) URBANO
2) INSTITUCIONAL
3} USO COTIDIANO

1) URBANO: este tipo de carteles los observa el transelnte a
diario, sélo tiene un instante para observario, y debe con
tener pocos elementos para su rapida legibilidad, sin
tener que detenerse a ieer, por o tanto debe tener un
minimo de signos verbales y una imagen clara y precisa.
Dentro de este tipo se encuentran los carteles politicos y
publicitarios.

71 BELTRAN Y CRUCES, op. clt., p.99
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INSTITUCIONAL: estos se encuentran en lugares cefrados
denfro de edificios, sindicatos, universidades y escuelas.
Su mensaje escrito es claro y preciso, el recepior necesi
ta mds fiempo para decodificario por la informacion que
contiene. Se divide en ocasiones en tlemas especificos
por lo tanto las imdgenes y los textos que se muestran
deben ser legibles para los especializados en el tema,
pero en ocasiones presenta una mayor cantidad de texto
y una compiejidad.

UsO COTIDIANO: es aquel que se presenta en las pare-
des, tanto de edificios como en los hogares, su imagen es
agradable a la vista. En este género se encuentran el
cartel cultural y el decorativo.

Las tres ramas generales del cartel se subdividen a su vez en:

Q)

b)

PUBLICITARIO O COMERCIAL: se dedica a promover y
seducir al preceptor para que adquiera: productos o ser
vicios, dando a conocer el suyo como el mds eficaz, el
mejor que podemos utilizar y convencernos de que
hemos hecho una buena adquisiciéon. Los carteles pubili-
citarios se basan en imdagenes lo mds apegado a la rea
lidad para que el publico vea como son los productos
que hay a la venta, son reforzados con tipografia o un
pequerio texto conocido como siogan, que es una frase
corta que se queda en nuesira mente, la cual no debe
exceder a 7 palabras. Este tipo de cartel supone la inte-
gracién de lo icédnico y lo verbal, muitiplica el efecto del
Impacto como consecuencia de su repeticion, tiene un
cierto nivel de simplicidad y un tamanio relafivamente
grande. (fig. 115)

POLIMICO: se ullliza para promover un candidato o una
ideologfa, como en el caso de algin presidente, gene-
ralmente se utiliza la fotografia en primer plano, cuando
se maneja una ideologia, se promueve el partido o aso-
ciacién por medio de un iogotipo. Un cartel politico se
puede decir que es un cartel publicitario de una persona
o de una institucién, porque se nos muestra que éste
candidato es el mejor. Los colores utilizados en sus dise-
nos ya sean franjas, plecas o fondos deben ser los
institucionales del partido, para que la gente los identi-
fique mds fdaciimente, ademds de que se anexa el slogan
del partido. (fig. 116)
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c) EDUCATIVO: es el que dedica su espacio a exhortar a la
gente a estudiar cualquier tipo de materias o informacion
de un tema. Se pueden enconfrar en las calles o interio-
res. Los elementos que lo componen pueden ser ias imda
genes, tipografia o ambas, se coloca el logotipo de las
instituciones que dirigen al mensaje. (ig.117)

d) CULTURAL: estd dirigido a una clase cultural y social espe
cializada, tiene elemenios estéticos muy definidos. Este
tipo de cartel estd orientado hacia actividades intelec-
tuales y artisticas y algunas de sus caracteristicas es que
se da en espacios cerrados y utiliza el mismo lenguagje. El
cartel cultural tiene una finalidad, la de informar y comu
nicar la fechaq, lugar, etc., del evento que se lievarda
acabo, es decir, que se invita al puablico a eventos cultu-
rales en donde se aportan los datos relacionados con la
exposicion, conferencia u obra de teatro, en algunos se
indica quienes son los actores, ios ponentes, los pintores
efc., ademds de que se incluye el logotipo de la institu-
cién que auspicia el evento. Estos carteles liegan a tener
textos e imagenes en algunas ocasiones son las mismas
obras de arte que sirven para ilustrar el cartel usédndolas
como estrategia de persuasion cultural. (fig. 118)

e) DECORATIVO: al igual que el cultural, tiene elementos que
van dirigidos a cierto fipo de gente. Su elemento princi-
pal es la imagen v si presenta texto este es muy corto, ya
que invita al preceptor a que andglice o se infroduzca en
la imagen. Este cartel es para recrear la vista bdsicamen
te o bien proporciona alguna sensacién. Este tipo de car
tel en ocasiones se le llama * poster * por no cumplir una
funcion social, dentro de estos podemos encontrar a los
colocados en las revistas. (ig.119)

Bdasicamente estas son las caracteristicas que se le dan al car-
tel y de aqui se parte para la realizacién de ellos de acuerdo a su con-
tenido y condiciones.
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El cartel puede ser utilizado en dos formas: horizontal y vertical,
cuando se usa en forma horizontal se dice esta " apaisado *, Ia forma que
se elija dependerd de la naturaleza de la composicion.

Aunque hay diferentes tamanos de cartel, el tamano de
70x100cm, estd considerado como medida estadndar, se puede usar la
mitad, con las medidas 50x70cm, o la cuarta parte con 35x50cm.

Las medidas del cartel se gjustan al tamano mdxdmo del pliego
en que se imprime.

Con frecuencia un cartel de 70x100cm, de un producto sera
reducido a pequeno cartel de escaparate o mostrador.

Los formatos del cartel han ido cambiando por la variedad de
los sistemas de impresion y los diversos tipos de papel.

El tamano se determina por las siguientes cuestiones:
a) Presupuesto otorgado

b) La distancia a la cual se va a colocar: por ejemplo si es
colocado en el interior de un vagén del metro, las dimen
siones disminuyen por la distancia que existe entre el
franseunte y el cartel.

c) El soporte a imprimir: se debe adecuar a la propuesta de
diseno, para no desperdiciar material.

d) El mensaje que se quiere transmitir, su ubicacion y desti-
natario, son elementos que influyen en el tamano, porque
existen variedades de formatos de acuerdo a nuestras
necesidades.

Es importante determinar el material que se va a utilizar acorde
a las necesidades de diseno: funcionalidad y presupuesto.
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@ ELEMENTOS VISUALES
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Para la elaboracién de un cartel se toman en cuenta diversos
factores muy importantes que tienen por objetivo lamar la atencidn del
espectador y lograr transmifir de manera clara la idea o mensaje de
dicho medio.
Estos factores son:
Imagen

. Texto
Tipografia
Forma

. Textura

. Proporcién

Color

Cada uno de estos elementos visuales forman parte del cartel y
dispuestos de manera armdénicaq, funcional y estética pueden lograr un
impacto visual, dirigido a un sector especifico de la sociedad o bien a
un nivel masivo.

Posteriormente se tratard mds acerca de cada uno de estos ele-
mentos por separado, por el momento hablaremos de ellos en cuanto a
su relaciéon que establecen con el cartel.
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IMAGEN

La imagen es ante todo el resuliado de un proceso visual y per-
ceptivo, es un soporte de la comunicacién que materializa un fragmen-
to del entomno 6ptico, captado por medio de la percepcién, la cual
puede describirse como un proceso de interpretacién, discriminacion e
identificacion de objetos que se experimentan como existentes en el
entomo.

La imagen dentro del cartel es sumamente importante ya que
tiene un impacto visual muy amplio que puede ser entendido por
cualquier persona, en caso de ser figurativa, es decir, que es una repre-
sentacién de la redglidad, pero fambién pueden causar una enorme con-
fusion en el preceptor si lka imagen es demasiado abstracta limitdndose
a un tipo especifico de publico.

El mayor problema que se enfrenta al integrar la imagen a un
cartel es el lograr una imagen sintesis, que resuma la idea a su minima
expresion y proporcione un cartel claro, facil y comprensible.

Para lograr lo anterior se deben recordar los siguientes puntos:

1.- Pensar en una sola idea

2.- Desarrollar esa idea en una sola imagen

3.- Pensar en una idea sencilla

4.- Ser sencillo al desamrollar Ia idea

Este punto se desarroliard mds ampliamente a lo largo de este
caplitulo al igual que cada uno de los elementos posteriores.

TEXTO

El texto es una mezcla de enunciados limitado por el sentido
que puede obtener el preceptor, el texto puede ser Unicamente una
linea o llegar hasta centenares de pdaginas.

El texto en el cartel refuerza la idea que se expresa por medio
de la imagen, el texto debe ser corto claro y preciso.

El encabezado o tftulo se utiliza con una tipografia de mayor
tamano para atraer la atencién del espectador y mds aidn si el carfel es
exclusivamente tipogrdfico, es decir, que carece de imdgenes que
refuercen la idea.

Por ofro lado tenemos el texto secundario o de apoyo, el cual
se presenta con una tipografia en menor puntgje, y es el que contiene la
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informacién del producto, servicio o evento al cual hace referencia el
cartel.

TIPOGRAFIA

La tipografia es un simbolo visual impreso al cual se le denomi-
na como cardcter, incluyen lefras, niUmeros, sighos de puntuacién y ofros
sfmbolos divefsos.

La tipografia es muy importanie ya que realza ka imagen.

Existe una variedad muy amplia de tipos de lefra, los cuaies nos
sirven para frasmitir un mensaje ya que cada una de ellas fiene una con-
notacién diferente de acuerdo a su forma, grosor, efc, o que pemite
reforzar la idea y darle una funcionalidad a la tipografia dentro del car-
tel.

La eleccién del tipo, el tamarno y el color serdn fundamentales
si se busca transmitir un mensaje claro y preciso para el preceptor.

FORMA
Cuando hablamos de la linea y de cdmo ésta configura con-
tornos, estamos hablando de superficies, planos, es decir, de formas.

Existen las formas regulares o geométricas y las irregulares. Las
formas geoméfricas bdsicas son: el friGdngulo, cuadrado y circulo.

Las formas imegulares son las que no tienen una estructura rigi-
da y matemdtica, podemos mencionar dos:

a) las que se redlizan premeditadamente piasmando una
idea o pensamiento especifico

b) las formas que se realizan de manera accidental se
logran al gotear, manchar, sopilar y todo aquello que la
credatividad nos permita

La forma es utilizada en el cartel para reconocer imagenes y
relacionarlas entre ellas, encontrar semejanzas, observar la profundidad,
etc.

Las formas ofrecen enormes posibilidades para lograr una
buena composicién dentro del cartel.

*Lo® >
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TEXTURA

La textura es un elemento visual importante, y tiene que ver con
la sensacién que produce la superficie, ya sea real o sugerida.

La textura es una serie de repeticiones de un mismo elemento,
la textura puede ser visual y tactil; visual cuando Unicamente la vemos
pero no la sentimos, y la tdctil cuando ademds de veria la podemos
tocar y sentir.

Para el cartel la texiura puede aparecer tanto en las imagenes,
la tipografia o incluso en el fondo o soporte del mismo.

La textura nos sirve para dar volumen o crear sensaciones en la
tipografia, por ejempio se puede utilizar ia palabra * CEBRA " y utilizar la
texiura de la piel del animal en las letras, con lo cual se logra un efecto
visuatl afractivo reforzando el mensaje de manera clara.

PROPORCION

La proporcién es una relacién, es la comrespondencia de las
partes entre ellas o con el todo.

En el cartel la proporcién forma parte de la composicion ya que
deben estar en relacién tanto de tamafnio como de color; la imagen, el
texto y el fondo para lograr realizar una propuesta grdfica atractiva y fun-
cionai.

COLOR

A lo largo de nuesira vida podemos apreciar a nuestro airede-
dor el color, que se manifiesta en cualquier lugar y momento. Todo Jo que
conocemos tiene color y lo relacionamos con nuestras emociones y sen-
timientos, tiene diversas connotaciones y significados ya establecidos.

El color juega un papel destacado en el resuliado grdafico del
cartel, ya que junto con el texio y la imagen logran tener un impacto visu-
al en el espectador.

El color puede utilizarse de diversas formas, se puede combinar
utilizando sus tonos, matices y contrastes logrando asi distintos significa-
dos de acuerdo al contexto y al mensaje que se desea emitir.

El color por si solo llama la atencién, el disenador se vale de sus
conocimientos dentro de la teorfa y psicologia del color para aplicarios
a su propuesta grdfica de manera optima y obtener un resultado atrac-
tivo e interesante.

L“Jﬁh‘ e ‘-\'
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Moles define ala imagen en cuanto a su funcién comunicativa:

" La imagen es un soporte de la comunicacidn visual que mate-
rializa un fragmento del entorno optico (universo perceptivo), susceptible
de sustituir a través de la duracién y que constituye uno de los compo-
nentes principales de los mass media (fotografia, pintura, ilustraciones,
esculturas, cine, televisién). El universo de las imdagenes moéviles , dotadas
de movimientos, estas derivadas técnhicamente de las primeras *.72

La imagen es el resultado de un proceso visual y perceptivo.

La percepcidén es uno de los aspectos que influyen en la comu-
nicacién, la educacién y la recepcion de imdagenes.

La percepcién puede describirse como un proceso de inter-
pretacién, discriminacion e identificacion de objetos que se expeiimen-
tan como existentes en el entorno.

Las imdagenes pueden servir como representaciones o como
simbolos; pueden también utilizarse como meros signos.

Llos términos representacién, simbolo y signo describen fun-
ciones que las imdagenes cumplen. Una imagen particularmente puede
utilizarse para cada una de éstas funciones y a menudo sirve mds de una
al mismo tiempo. Una imagen sirve meramente como signo en la medi-
da en que denota un contenido particular sin reflejar sus caracteristicas
visualmente, es quizds imposible que un objeto visual no sea sino un
signo. Las lefras del alfabeto utilizadas en el dlgebra se aproxima a ser un
puro sigho.

Realmente no estamos capacitados para realizar un andilisis de
las imdgenes, debido a que estamos acostumbrados a los mensajes
impresos y audiovisuales sin criterios estéticos que a diario los publicistas
nos ponen a la vista y con los cuales logran un éxito masivo.

72 MEDINA, Luls Ernesto. Comunicacion, humer e Imagen, Ed. Trillas .19
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Lefebvre afiima * Que en general realizamos una débil lectura
del entormo. Si en éste inciuimos las imagenes podemos comprender que
tal lectura proviene de la incapacidad de reconocer elementos formales
y referenciales, de confrontarios con el tema al que aluden, de rechazar
aquello que se caracteriza por lo burdo y frivial*.73

Los elementos bdsicos de Ila imagen estdan relacionados con la
percepcién y Nos sirve para comprender tendencias de elaboracién de
imdagenes en general.

Frente a una imagen se fiende a buscar algo que dé una sen-
sacién de equilibrio.

El equiilibrio y la tension constituyen puntos clave para entender
como se mueve la percepcion ante las imagenes.

La unidad bdsica de la imagen es el punto.

EL PUNTO

Es la unidad mds simple y minima de toda comunicaciéon visualt,
es un elemento grdfico fundamental.

Colocado en un plano atrae la atencién, es un elemento que
tiene forma y didmetro, estas formas pueden ser una estrella, un circulo,
un tridngulo, un cuadrado, etc.

Cuando aparecen dos puntos en el plano establecen una
relacioén y si son varios orientados en un sentido pueden dirigir ia mirada.

Aunque el punto suele representarse, mental y grdficamente
con una pequena forma circular, negra o de color, en realidad esa re-
presentacién es abstracia, debido a que el punto puede asumir diversas
formas y tamanos de manera arlificial el punto se produce mediante el
contacto con un apiz, rotulador o pincel, efc.

Sus caracteristicas principales son: " su tamaiio y forma simple *.

Un agrupamiento de puntos da la sensacién de figuras e inclu-
so de color.

LA LINEA

Es un agrupamiento o sucesién de puntos, es la segunda unidad
visual y se distingue por acentuar la sensacién de direccionalidad,
encierra una potente energia debido a sus posibilidades de movimiento
Yy sus combinaciones, cuando se cierra la linea sobre sf misma o se cruza

73 PRIETO CASTILLO, Danlel. Elementos para el andlisls de mensajes, Ed. Panamén p.95

(e}




con ofras surge el contorno.

Dondis recuerda que hay tres contornos bd@sicos y dice lo si-
gulente:

* Cada uno de ellos fiene su cardcter especifico y rasgos tnicos,
y a cada uno se atribuye gran cantidad de significados, unas veces
mediante la asociacién, ofras mediante una adscripcién arbitraria y ofras
a través de nuestras propias percepciones psicolégicas y fisioldgicas. Al
cuadrado se asocian significados de torpeza, honestidad, rectitud y
esmero; el triangulo la accidn, el conflicto y la tensién; el circulo, la infini-
tud, la calidez y la proteccién *.74

Estos contornos sugieren direcciones que posteriormente apare-
cerdn en ofros elementos visuales: el cuadrado la horizontal, el fridngulo
la diagonal y el circulo la curva.

En el movimienio es importante 1a relacién horizontal, vertical,
bdsicamente por la forma de sostenimiento del ecuilibrio de una per-
sona.

La diagonatl representa la ruptura del equilibrio, mantiene una
gran energia e intensidad.

Por ofro lado la linea curva sugiere una vuelta sobre s{ misma,
con sensaciones cdlidas y de reiteracion.

En algunos mensajes ia linea curva se utiliza para caracterizar a
personajes buenos, en cambio las lineas quebradas con dngulos son uti-
lizados para cosas negativas.

EL COLOR

El color es una sensacion que se produce por medio de estimu-
los luminosos en el ojo humano.

El color es el elemento del disefio grdfico de inmediata identifi-
cacién, estos emiten un mensaje por si solos. Psicolégicamente cada uno
de los colores provocan diferentes reacciones en nuestro inconsciente.

El color ofrece ciertas ventajas perceptivas debido a que
puede ser visto sin distorsion desde cualquier direccién y a cualquier
velocidad.

los colores son ufilizados como medio de expresién; para
reforzar la imagen, el color crea un impacto visual instantdneo, captado
en muchas ocasiones antes que la imagen.

74 ibid. p.99
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La incidencia de ia luz en el piano es fundamental en sus varia-
ciones, es decir, el fono provoca sensaciones de cercania, profundidad
y de contraste. Surge la sensacién de dimensién debido a que los ele-
mentos visuales adquieren por las diversas gradaciones tonales, rela-
ciones espaciales diversas.

Las 3 dimensiones fundamentales del color son el matiz, ei brillo
y la saturacion.

EL MATIZ: Es equivalente del color mismo, en ello se reconocen
los matices primarios (amarillo, rojo y azul) y los secundarios (verde,
anaranjado y violeta) que surgen de la combinacién de los primarios.

EL BRILLO: Es el valor de las gradaciones tonales.

LA SATURACION: Es la relacién con la pureza del color en cuan-
to al gris.

El significado de los colores se relaciona con la experiencia de
las personas, aunque es importante reconocer la existencia de connota-
ciones sobre el color que son universales, la publicidad por ejemplo,
difunde colores que tienen cierta relacién con ambientes y situaciones.

LA TEXTURA: Es el equivalente visual de lo que puede lograrse
mediante el tacto. Es una repeticién de elementos.

LA ESCALA: Se produce por las relaciones que se establecen
entre sf los elementos visuales. Hay escalas de gradacién enfre distintas
figuras.

LA DIMENSION: Es la representacién volumétrica de objetos o
espacios por medio de los recursos bidimensionales.

Estos son los elementos de la imagen, ahora debemos estable-
cer una diferencia entre la imagen figurativa y la no figurativa o abstrac-
ta.

* Figurativo " quiere decir fodo grado de semejanza con algun
elemento de la realidad como las personas, animales, objetos, elc., por
lo tanto las imdgenes figurativas son todo lo que reconocemos por medio
de los sentidos.

Las formas abstractas o no figurativas también se generalizan
ejemplo de ello son los logotipos que encontramos en nuestra ciudad
como el de Televisa, Tv Azteca, AT&T, Banamex, efc.

Existen fres usos de la imagen figurativa que no siempre se
excluyen entre sf
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- ESTETICO
DOCUMENTAL
- APELATIVO

En el estético la imagen estd centrada en s/ misma, su valor
proviene de ka calidad de los elementos formales y de la combinaciéon
de los mismos.

La imagen como documento se adhlere a la realidad, intenta
copiaria o senalarla en sus relaciones bdsicas.

La imagen como todo mensaje, es una version de la realidad,
Y ho una copia textual.

El tercer uso estd enfocado en el receptor. Los elementos son
selecclonados y mezciados con el objeto de impactar, atraer y fascinar.

Otra clasificaciéon de ia imagen figurativa corresponde a la
coherencia de sus elementos, a la manera en que estos se relacionan
desde el punto de vista semdntico, es decir, la relacién del signo con lo
que significa, o desde las expectativas perceptuales del publico.

La imagen complementaria supone el riesgo de caer en lugares
comunes, en reiteracién de soportes, en detalles friviales que nada
ahaden a las posibilidades de enriquecimiento perceptual de la gente.

En el extremo opuesto nos encontramos a las imdagenes arbi-
trarias, cuya caracteristica es la inclusién de detalles que vienen a con-

trariar los hdbitos de percepcidon de las personas. Un claro ejempio de
ello es el movimiento surrealista.

La imagen arbitraria aparece dentro de la publicidad, por
~ ejemplo: una cama en medio de un jardin o una botelia intercalada en
una ilustracién de edificios, fungiendo como uno de elios.

El texto es el que ublca las cosas, anade el senfido éptimo para
comprender lo que el emisor quiso decir o sugerir.

Para analizar la imagen figurativa nos basaremos en el esque-
ma propuesto por Roland Barthes.

Los tres elementos bdsicos de este esquema son:
OBJETO

- SOPORTE

- VARIANTE

[ J& 1 2%
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EL OBIETO: Es el tema de la imagen, aqueilo para lo cual se le
ha elaborado.

Hay mensajes muy claros, en publicidad no se hacen mayores
esfuerzos para reconocer un refiesco o un vehfculo promocionado,
aunque por ofro lado, hay temas no tan precisos, digamos mds abstrac-
tos de representar como los sentimientos.

Para los objetos mds generales, existen recursos que terminan
por tener poco significado para la gente, asi el * Ahorro " aparece repre-
sentado por un cochinito, " Limpieza " por una escobaq, " La Escuela " por
un pizanédn; estos recursos de amplia difusibn aseguran una lectura un
reconocimiento rapido, pero suelen resuitar friviales ya que aportan muy
poco al enriquecimiento perceptual.

* Por ultimo existen mensajes de puro objeto, en los que el moti-
vo de la imagen ocupa todo el campo visual. Son muy comunes en el
discurso politico: los candidatos aparecen casi siempre solos en un plano
de acercamiento, o en un primer piano .75

LOS SOPORTES: Conforman fodo |0 que no es el objeto, vienen a
sostener el objeto. Cuando éste no aparece o cuando debe
reconocérselo por inferenciaq, estos son los mensajes de puro soporte.

Existen soportes ambientales y animados.

SOPORTE AMBIENTAL: Son los creados tanto por el hombre como
los creados por la naturaleza y se dividen en naturales y artificiales.

Todo lo que no ha producido el hombre en relacién con ambl-
entes, es soporte natural, ejemplo de ello es el uso de escenarios como
el mar o el bosque.

Los artificiales son interiores de edificios, calles, Interiores de
automédviles, etc.

SOPORTE ANIMADO: Son en donde se utfilizan a los humanos, ani-
males y caricaturas para ia publicidad apoyando a los objetos a los que
hace referencia, es decir, al producto o servicio.

Los soportes no aparecen solos, generalmente se combinan y
se relacionan en ia composiciéon.

LA VARWNTE: Constitluye precisamente la forma en que apare-
cen el objeto y los soportes.

75 ibid. p.136
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Son muchas las variantes, pero se selecciona en funcién de lo
que se quiere adjudicar al objeto.

A través de las variantes se le da connotacién al objeto, al
atribuirle el sentido que el emisor quiere que el plablico descubra.

Existe la siguiente clasificaciéon:
- De ubicacién en el plano
. De color
. De forma
- De tamano
< . De textura
. De vestido
. Gestuales
. Postulares

. De detalles personales (peinado, accesorios...)

Cada una de ellas pueden aparecer tanto en el objeto como
en los soportes.

Las variables son en muchas ocasiones estereofipadas en pu-
blicidad por ejemplo, los lugares paradisiacos son una especie de lugar
en donde las imdgenes son prdcticamente las mismas y en nhada consti-
tuyen un aporte formal.
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En términos de comunicacién verbal, uno de los elementos fun-
damentales en el lengugje es el texto.

Un texio es una unidad de sentido que debe ser tomada en
conjunto y que sélo se completa cuando el texto termina.

B texto es una combinacién de enunciados cuyo ilimite estd
dado por el sentido que puede obtener el recepior, el texto va desde
una linea hasta centenares de pdginas.

Segun Daniel Prieto Castillo se reconocen dos tipos de texto:

- El descriptivo-Explicativo-Valorativo

- El relato

" El primero, aparece en todo tipo de medios de difusién colec-
fiva. Un ejemplo claro es el de las noficias, el de los comentarios pe-
riodfsticos. El segundo, parte de la estructura del cuento tradicional y es
caracteristico de mensajes como la historieta, la fotonovelq, las series
televisivas, el dibujo de animacién, entre otros *.76

Existen textos de estructura rigida y de estructura abierta.

TEXTOS DE ESTRUCTURA RIGIDA

Es la conformacién de ios mensagjes que no permiten otra inter-
pretacién distinta de ta que es, busca por todos {os medios asegurarse de
tener una sola lectura y significado.

Este tipo de textio aparece mucho en los mensajes de difusion
colectiva como lo son los carteles.

76 1bid. p.2s
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TEXTOS DE ESTRUCTURA ABIERTA

Por el tipo de enunciados, y la combinacion de los mismos, la
estructura abierta permmite y exige una mayor participacién del receptor,
un mayor esfuerzo de interpretacion y de contexiualizacion, este tipo de
texto lo podemos encontrar por ejempio en un poema.

Dentro del texto encontramos el texio base y el texto de resalte.

TEXTO BASE

" Por base se entiende el que forma el volumen principal del
material impreso. Este se conforma de pdnafos, entendiéndose por pa-
rrafo al texto antes de un punto y aparte. A partir de él se obtiene la ali-
neacién de ias columnas “.77

En el texto base intervienen dos tipos de lectura:

LECTURA CONTINUA: Corresponde a los texios en lineq, tiende a
ser homogéneaq, casi no se fragmenta y lo encontramos bdsicamente en
libros.

LECTURA DISCONTINUA: Son los textos fragmeniados o separQ-
dos, es parcial, por lo que se debe tener un sistema lé6gico de acceso a
los pdrrafos, como fitulos, subtitulos o textos resaltados; se da en periddi-
cos revistas, diccionarios, enciclopedias y catdlogos.

TEXTO DE RESALTE

Son las palabras o frases que destacan por:
* Su disposicion especial

* Por un puntaje mds alto

* Por un grosor diferente

* Por una inclinacién diferente al texto base
* Por su color

* Por la utilizacién de tipografia diferente

77 LARRANAGA, Mariana. De lg letra g la pdaging, UAM p.41
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Por su importancia se divide en:

TITULO O ENCABEZADO

Son las palabras o frases con que se enuncia o dan a conocer
un tema, es la parte mds importante de un anuncio publicitario ya que
es lo primero que se debe ver y leer { en cuanto a texto se refiere), des-
pertando el interés del publico para seguir leyendo y conocer e infor-
marse sobre el mensgje, debe tener un puntaje mayor al del subtitulo o
subencabezado.

Para redactar un encabezado se consideran {os siguientes fac-
tores:

* Utilizacién de palabras cortas y sencillas
* Ser atractivo

* Contener un verbo de accién

SUBTITULO O SUBENCABEZADO

Es el titulo secundario que se utiliza en ocasiones después del
titulo principal, es un apoyo al encabezado y describe la promesa detl
primero.

* Cuando se pretenda una unidad, el texto de resalte habrd de
componerse en la misma familia de letra que el texto base o si no, com-
binarse una lefra serif con una sans serif. Cuanto mayor sea el tamarhio de
los tipos utilizados mds ligeros pueden ser; a la inversa, cuanto menor sea
un texto de resalte, mds negro deberd ser =.78

El texto tiene la capacidad de seducir y convencer transmite el
mensaje de manera escrita, aclara precisa y matiza ampliamente la
posible ambigltedad en la interpretacidon de las imdagenes.

El mensaje verbal que nos proporciona el texto dentro del car-
tel nos conduce a un significado concretfo.

El texto como componente bdsico denfro del cartel es el que
refuerza la imagen. El texto por lo general debe ser corto, claro y preciso.

La tipografia a utilizar debe ser sencilla y legible para poder ser
lefda a distancia y el color debe resaltar sobre el fondo.

78 |bid. p.43




I ]

El texto en un cartel puede ser fundamental y crear una moda-
lidad, la del cartel tipogrdfico en el cual se sustituye ia imagen, y el texto
lleva todo el peso del mensaje en el soporte grdfico.

Generaimente el cartel utiliza un texto breve, un ftitular o
encabezado y un subtitulo o subencabezado, los cuales no deben
exceder de 8 palabras debido a que es un medio de lectura rapida, es
decir, que el receptor no se detiene a observario con detenimiento a
menos que se interese o le atraiga por su composicion.

El texto puede justificarse de cuatro formas:

1.- Cuando todas las lineas del texto tienen el mismo largo
estan " Justificadas en columna *

2.- Cuando tienen diferentes largos se dice que estda
“Injustificada " o " Jusfificada at cenfro "

3.- Cuando el texto se alinea a la derecha esta * Justificado
a la derecha *

4.- Cuando el texto se alinea a la izquierda estd * Justificado
a la izquierda "

El texto es un elemento imprescindible en el cartel, su importan-
cia radica en el apoyo que brinda a la imagen o incluso constituye por
sf solo el mensaje del propio cartel, cargando con todo Ia responsabili-
dad del mismo.

El texto cumple una funcién de informacién que comparte con
la imagen, el texto del cartel le comunica un contenido preciso al recep-
tor para tener una perfecta comprension de este medio.

L Jol 1 _Tal
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TIPOGRAFIA
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Deese

En la actudlidad para que un comunicador grdfico se comu-
nique con efectividad es necesario un conocimiento éptimo de la
fipografia, el disenador tiene a su disposicidn diversos tipos de letra y de
é] depende el buen o mal empleo de los caracteres. Bl conocimienio de
las cualidades de cada tipo de letra es muy importante para conseguir
la funcionalidad estéfica.

La tipografia cumple una funcién reforzadora de la imagen
mientras que ésta posee un cumulo de significaciones, las letras limitan
de alguna manera esta variedad, es decir, restringen la imaginacién del
lector.

La tipografia es una actividad que forma parte del disefio, es
todo simbolo visual visto en la pdagina impresa, estos simbolos colectiva-
mente se denominan " caracteres ® e incluyen letras, nameros, signos de
puntuacién y ofros simbolos diversos.

Las lefras se clasifican en mayusculas y mindsculas.

MAYUSCULA: Es la forma mds antigua de la escritura, con ella se
produjo la invencién del alfabeto fenicio, que mds farde complemen-
taron los griegos y fransmitieron a occidente los romanos.

La funcién sigue siendo la misma, hoy en dia es utilizada para
iniciar los nombres propios y para enfatizar frases o pdarmrafos.

MINUSCULA: El hecho de escribir a mano las formas grabadas en
piledra nos ileva a una serie de formas redondas sucesivas y de trazos
delgados que acentian la libertad de las horizontales para estirarse
hacia arriba y hacia abajo {ascendentes y descendentes). (fig. 120)

MAYUSCULA

minuscula




Ofra forma de escritura es la ® tdlica *, derivada de la que utili-
zaban los caligrafos, 1a creé Alde Manuzio en 1501. En esta escritura sus
formas son mds cursivas que la minuscula nomal.

Hablando un poco sobre la historia de la tipografia, debido a la
revoluciéon Industrial obtiene nuevas formas de expresion. A ia distincion
entre la redonda y la cursiva se afnaden los valores de grosor, los cuales
le dan relieve a los textos.

En la edad moderna se inventan los caracteres de palo seco
(lineales) y las que muestran enormes remates cuadrangulares (egipcias)
para satisfacer bdsicamente las necesidades de la publicidad.

" para la edicién de los libros, aparecen caracteres romanos de
sintesis que tienden a sustituir a todos los demds, asl con el impulso de
Stanley Morrison nacen la perpetua de Eric Gill y la times. Los caracteres
"Incisos" se hallan enfre las formas de palo seco y kas romanas fradi-
clonales son: la albertos, pascal u éptima .79 (fig. 121)

AaAa Aa AaAa AaAaAa

INCISA GERALDA  DE TRANSICION HUMANA LINEAL BODON! ROMANA  EGIPCIA

TIPO Y CARACTER

TIPO: Son los prismas rectangulares que se emplean para la
composicién de moldes tipogrdficos y tienen grabado una letra o signo
en una de sus caras, en relieve y al revés, el tipo es tridimensional, ade-
cuado para la impresion tipogrdfica. (fig. 122)

CARACTER: Es bidimensional, plano y se refiere no sélo al signo
grdfico impreso, sino también al que se obfienen en pelicula o pape!
fotogrdfico.

Los caracteres son el instrumento mds Util para el comunicador
grdfico, en la mayoria a los impresos actidan como elemento principal y
forma de expresion mds destacada. (fig. 123)

Trazo ascendente
! Auneoclén

=+ Tipografia-__

. Almeaclén inferio

Alturo ) U "

Trozo descendeme

fig. 123

7? Ibid. p.7

Tipo fig. 122
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Las partes del caracter son las siguientes:

ALTURA X: Es la profundidad del cuerpo central de la ietra minus-
cula, basada en la letra x c

ASCENDENTES: Es la parte de las letras minusculias que se pro-
longa por arriba de la altura x

DESCENDENTES: Es la parte de las letras minusculas que se
extiende por debajo de la altura x

LINEA BASE: Es la linea sobre la que descansan el cuerpo central
y las lefras mayusculas

HUECO: Espacio en bianco dentro de una lefra
LINEA FINA: Rasgo delgado de una lefra

REMATE: Rasgo final en la terminacién de la lefra Tz
Br?zo Espina Gota o Contomo
’ . el
_Astao Barra de k:g ma ex?enq
Fuste cruce C aGonm O
. Contomo
Terminal, gracia Apice Interior

remate o patin

Clasificar a los caracteres es dificil peto todos se incluyen den-
tro de un estilo o familia, en la clasificacién que se maneja actuaimente
se pueden distinguir los siguientes tipos:

* GOTICO <

* ROMANO ANTIGUO
* ROMANO MODERNO

* EGIPCIO

* PALO SECO

* PALO SECO O MODIFICADO
* SCRIPT

* FANTAS{A

* La distincién se hace por las diferencias entre las formas de los

e ®

"

*




principales elementos que constituyen la lefra: el asta y el remate *.20

GONCO
Es bdsicamente una letra dibujada, con trazos curvos y con ter-

minales que forman dngulos, en conjunte dificultan la lectura. Connotan
antigliedad. (fig. 124)

Ve .
Gotico
ROMANO ANTIGUO
Su particularidad radica en la desigualdad en el espesor del
asta dentro de la misma letfrq, el frazo terminal une nomalmente el asta

con una curva, por lo que las lefras son de proporciones abiertas, son
muy legibles connotan elegancia, tradicidn, religién, arte. {fig. 125)

Romano antiguo
ROMANO MODERNO
Presenta un marcado confraste entre los tfrazos finos y gruesos,
son caracteres rigidos y armoniosos de terminal recta y fina, siempre del

mismo grueso, apenas se aprecia la curva que une en remate o patin
con el asta de la letra. Connotan elegancia. (fig. 126)

Romano moderno

EGIPCIO

Existe una minima diferencia entre el espesor de los trazos verti-
cales y horizontales, tiene el asta uniforme y el remate rectangular y co-
nnotan fuerz, poder y energla. (fig. 127)

Egipcio

80 |bid. p12
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PALO SECO

De asta ordinariamente uniforme en el grueso, carece de termi-
nal o remate, connotan actualidad, mecanismo. (fig. 128)

Palo seco

PALO SECO MODIFICADO

Tiene remates muy pequenos, presenta un mayor confraste
entre los trazos gruesos y finos, connotan actualidad, fuerza e industria-
lizaclén. (fig. 129)

Palo seco modificado

ESCRITURA O SCRIPT
Imita la escritura manual, su disefio se origina en los trazos de

pluma o pincel, siendo estos suaves y delgados, connotan elegancia y
feminidad. (fig. 130)

GJ(‘I’/)/

FANTASIA
Este grupo incluye gran diversidad de caracteres, son escritos

informales o dibujos elaborados, no pueden tener una definicién tan
precisa como para incluir en él letras con caracteristicas especificas.(fig.

131)
FANTASIA

Algunas podrian clasificarse como de moda puesto que dan
una connotacién de determinado tiempo, periodo, lugar o una moda
determinada.

Ofra clasificacién que se hace a los caracteres son:

SERIF, con patines o remates

SAN SERIF, sin remates o patines

~




La tipogratia dentro de los carteles sirve para enfatizar el men-
saje y apoyar la imagen esto se logra con la eleccién adecuada de los
tipos para lograr funcionalidad y obtener una composicién estética.

Existe una variedad muy diversa de fipos y cada uno de ellos
con una connotacién diferente, por lo tanto el comunicador grdfico
cuenta con muchas opciones para lograr un frabajo visual importante,
con un mensqgje claro y directo.

Ahora conozcamos algunos datos de las principales familias
tipogrdficas.

P
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FAMILIA

Lo ®

Existen un sin nimero de familias tipogrdficas, algunas pueden
ufilizarse en la pdagina de un texto, ofras para encabezados.

* La familia es el conjunto de caracteres, que comprenden
letras, nimeros, signos de puntuacién y signos especiales *.81

A continuacién haremos una referencia a algunos de los fipos
de letras mds notables y destacados que por sus cualidades son utiliza-
dos con mayor frecuencia en publicaciones.

GARAMOND

Es una lefra de tipo romano, creada en Parfs por Claudio
Garamond.

Estas fuentes se distinguen por la disposicién de las lefras, per-
mitian componer cemrando espacios entre ellas, asi como una amonia
enftre mayudsculas, minusculas e ildlicas. Los patines son cdéncavos,
anchos y con un dnguio hacia fuera de los fustes o astas, gracias a sus
formas claras y armonicas se mantienen hasta la actualidad. {fig. 132)

Garamond

CASLON

Wiliam Caslon tipégrafo ingles dio nombre a la letra romana
que grabd; diseno sus fuentes como una unidad que se obtiene de la
armonfa entre cada una de sus letras, en sus tipos auments el contraste
en los frazos gruesos y delgados haciendo los fustes o astas mds anchos.
(fig. 133)

81 |bid. p.14




Caslon

BASKERVILLE

John Baskerville cred los tipos de su mismo nombre, sus disefos
tipogrdficos son et mejor ejemplo del estilo de transicion, pues fueron el
puente de unién enfre el romano cldsico y el modermo. Sus tipos son mdas
anchos, el confraste del peso enfre los frazos gruesos y delgados es
mayor y el tratamiento de los patines es diferente, ya que las termina-
clones rematan en punta, poseen proporciones geomeétricas de mayor
exactitud y elegancia. (fig. 134)

-« al
Baskerville

BODONI

Gianbattista Bodoni tipégrafo fue el gran precursor de los tiem-
pos modemos; redisefio las letras romanas dandoles una apariencia mds
geométrica, es totalmente vertical, mdximo contraste entre gruesos y dei-

gados, los trazos delgados de sus letras son del mismo grosor que los
patines. {fig. 135)

Bodoni

CLARENDON

Este tipo de letra fue disefiado por Hermann Eidenbenz. Se basa
en los tipos egipcios.

Para lograr un mayor efecto los trazos los dibujé gruesos, la letra

se caracteriza por las lineas horizontales de unién que apendas van en
contraste con los trazos verticales. (fig. 136)

Clarendon

TIMES

Los tipos Times New Roman, fueron disefiados por Stanley
Morrison para e} redisefio del diario The Times, pensados especialmente
para la impresién de periddicos. {fig 137)
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Times

HELVETICA

Max Miedinger en colaboracién con Edouard Hoffmann
realizaron el diseiio de un nuevo tipo sin patines (san serif), llamado de
palo seco, con una altura x mayor que la del tipo univers (versién france-
sa de la helvetica que es alemana), sus formas son abiertas y redondas,
no hay eje, es uniforme y no hay gruesos ni delgados. (fig. 138)

Helvetica

UNIVERS

De origen francés los tipos Univers fueron creados por Adridn
Frutiguer, quién empezé a desarollar una familia tipogrdafica de 21
fuentes, en donde la nomenciatura convencional la reempiazé ‘por
numeros y asf a la lefra regulkar la llamé Univers 55, es la letra de palo
seco mds difundida y ulilizada desde que fue creada. (fig. 139)

Univers

* En el proceso de seleccién fipogrdfica no se pueden estable-
cer normas precisas. El arte fipografico reside en la capacidad de
enconfrar el equilibrio entre todas aquellas variables que forman parte en
la composicién de la tipografia. Cada uno de los proyectos de diseno
requiere un analizado y detallado planteamiento tipogrdfico, que ayude
a obtener 6ptimos resultados tanto en la comunicacién como en la
estética de un impreso .82

82 bid. p.21
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Ofro tema a tener en cuenta es el estilo en ia tipografla. El esti-
lo en el diseino de los elementos o partes de la letra separa una familia
de otra.

" Denfro de una determinada familia puede haber cierto
numero de variedades en amplitud, peso y posicién mencionadas algu-
nas veces como estilos tipogrdficos .83

Cada una de las variantes dentro de una familia pueden ciasli-
ficarse de la siguiente manera:

;
5
i
1
a

POR SU PESO O GROSOR

El grosor de un cardcter puede ir modificdndose desde un frazo
fino hasta uno grueso, determinando asf una amplia gama de grosores.

Se pueden establecer grosores bdsicos:
Ultra Light
Light
Book
. Medium
Bold

No todas las familias disponen de todos los grosores, ia mayoria
de los alfabetos se disenan en tres series bdsicas que son: Light, médium
y bold. (fig. 140)

83 TURNBULL. Comunicggidn Grdficq, Ed. Tillas p.81
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Light Medium Bold

POR SU RELACION ENTRE EJES

Una de las variantes fipogrdficas comesponde a las propor-
ciones de la letra. Existe un eje vertical y horizontal en la anatomia bdsi-
ca de la lefra los cuales guardan proporcién y son perpendiculares y se
les denomina * Normal * o * Recta * también llamadas redondas. (fig. 141)

EJE VERTICAL

|
|H EJE HORIZONTAL

" Se puede variar la proporcién que guardan entre sf los ejes de
fa lefra © modificar la perpendicularidad vertical ".84

En cuanto a su proporcion se puede dar mds importancia a una
u ofra direccién, asf la letra es condensada o extendida.

CONDENSADA: Al acentuar el eje vertical, se condensa la lefra,

se va reduciendo el ancho del cardcter segin se disminuye el porcenta- i
je de condensacion. (fig. 142) ;

Condensada

EXPANDIDA: Cuando existe mayor importancia al eje horizontai, <.
se extiende el cardcter y aumenta de forma proporcionada. (fig. 143) ’

Expandida

CON RESPECTO A SU PERPENDICULARIDAD

Ofra posibilidad en cuanto al eje vertical es la de inclinar la
fipografia tanto a la derecha como a la izquierda.

ITALICA O CURSIVA: Se le conoce a la serie que se obfiene cuan-
do la inclinacion de la letra es hacia el lado derecho. (fig. 144)

84 | ARRANAGA, op. clt., p.14




Cursiva

CURSIVA INVERTIDA: Es cuando la inclinacién del cardcter es
hacia la izquierda. (fig. 145)

CuasSva i tietada

Los caracteres estdn formados por letras maylsculas, versales,
altas o de caracteres de caja aita, las minusculas conocidas como
bajas o caracleres de caja baja y en algunos casos por versalitas, que
son las letras GUnicamente maylsculas con altura x. (fig. 146)

VERSALITAS

El comunicador grdfico puede y debe utilizar los diversos recur-
sos que le ofrecen los distintos estilos dentro de una misma familia
fipogrdfica, antes de mezclar tipografias diferentes en un intento de dar
variedad a sus composiciones.
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Formas absolutas fig. 147

)

Formas relativas fig. 148

Formas simples fig. 149

Entendemos por forma a la figura extema de lkas cosas, la apari-
encia que representa a los objetos del mundo sensorial. Por medio de
esta apariencia distinguimos las cosas, las personas, los animailes y las
plantas asi como de diferenciarlos entre si.

Joda forma estd constituida por: puntos, lineas, superficies y
volumenes.

La forma del signo es el contorno de un signo sensible, la linea

que precisa y aisla del medio ambiente la realidad fisica del signo, la -

forma es en esencia cualidad y modo de ser del signo, distingue un obje-
to de ofro, lo determina y caracteriza en su aspecto exterior confiriéndole
una fisonomfa y un lenguaje propio.

" Platén ofrece una primera distincion de las formas clasificdan-
dolas en formas absolutas y formas relativas *.85

* FORMAS ABSOLUTAS: Son las que estdn formadas por lineas o
superficies abstractas inspiradas en la naturaleza. (fig. 147)

* FORMAS RELATIVAS: Son aquelias que imitan y reproducen ias
formas de objetos ya existentes, su belleza depende del grado de
imitacién. (fig. 148)

Todas las formas pueden ser clasificadas en simples y com-
puestas.

* FORMAS SIMPLES: Son las que presentan los caracteres funda-
mentales de las figuras geomeétfricas, bdsicamente con aspectos circu-
lares y poligonadles. (fig. 149)

* FORMAS COMPUESTAS: Son las que estdn formadas por la
reunién de varias figuras simples, dando iugar a nuevos perfiles. (fig. 150)

85 GERMANI, Fabris. FEundamentos del provecto gidgfico, Ed. Don Bosco p.74
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La forma puede presentarse bajo tfres aspectos representativos
de fres grandes grupos:

1.- FIGURAS ABSTRACTAS: Son las que no tienen una estructura
rgida y matermndtfica, no tienen relacion con algo conocido o existente.
(fig. 151)

2.- FIGURAS NATURALES: Represeniativas de cuerpos y sujetos de
la naturaleza, de las especies animales, vegetales, etc., y de objetos
creados por el hombre. (fig. 152}

3.- FIGURAS GEOMETRICAS: Simples o compuestas, tales como un
cuadrado, un circulo, un fridingulo, etc., siendo estas las formas bdsicas.
(fig. 153)

EL CUADRADO tiene un riimo compositivo constante y rigido, la
tensién estd distribuida a 1o largo del perimetro y el eje horizontal per-
manece equilibrado respecto al eje vertical.

El cuadrado es esidtico, equilibrado, simétrico y da un sentido
de perfeccién ideal, es fuerte, firme vy resistente. (fig. 154)

EL CIRCULO es la forma perfecta, precisa; es mdas arménico que
el cuadrado, mds dindmico, estd en equilibrio, simboliza la atencion
maxima.

El clrculo se define como una figura continuamente curvada,
cuyo perimetro equidista en todos sus puntos del centro. Es una linea etes-
na que sin principio ni fin gira en tomo a un centro tan invisible como pre-
ciso. H circulo nos da calidez y proteccién y su direccién es curva.

Tiene el valor de un drea uniforme en todas las posiciones y su
cudlidad de rotacién le da a su contormno implicaciones de movimiento
en ambas direcciones alrededor del centro.

La proyeccion tridimensional del circulo es la esfera. {fig. 155)

EL TRIANGULO parece ser la mds equilibrada de las formas: es
estable y sdélido; su direccién y su dinamismo son evidentes y seguros y
convergen en el punto ideal representado por el vértice. La direccién
visual que expresa es diagonal, esto tiene gran importancia como refe-
rencia directa a la idea de estabilidad.

El tridngulo no necesita pemanecer de pie sobre una linea
base, y las inclinaciones de sus lados le dan cualidades dindmicas va-
riadas implicando de la misma forma movimiento hacia arriba o hacia
bajo de sus pendientes. (fig. 156)

Formas compuestasfig. 150

Formas abstractas fig. 151

Formas naturales fig. 152

Cuadrado fig. 154




Clrculo fig. 155

VAN

Tridngulo fig. 156

Positivo-Negativo fig. 157

Distanciamiento fig. 158

. O®

Toque fig. 159

Superposicién fig. 160

® _ @

Las formas mds liamativas, las que mejor se observan y recuer-
dan con mayor facilidad son las geométricas, seguidas de las formas
naturales y por ultimo las abstractas.

* Los entendidos y estudiosos de la forma, opinan que esta pre-
ferencia por las formas geoméfricas obedece a un principio de hedonis-
mo: " lograr la maxima satisfaccion con el minimo esfuerzo * dando por
supuesto que las formas geométricas no exigen ninglun estuerzo para ser
comprendidas, es decir, se perciben e identifican inmediatamente, nada
mds con verlas, cosa que no ocurre con las formas naturales y mucho
menos con las formas abstractas .86

El hedonismo es una doctriina que considera el placer como
Unico fin en la vida.

La forma mds comun de un punto es la de un circulo simple,
compacto, carente de dngulos y de direccién, pero un punto puede ser
cuadrado, frianguiar, oval o absiracto.

Una forma es reconocida como linea debido a su ancho y a su
longitud prominente.

Las formas pianas tienen una variedad de figuras clasificadas
de esta manera:

a) GEOMETRICAS: Construidas matemdticamente

b) ORGANICAS: Rodeadas por curvas libres que sugieren fluidez
y desarrollo

c) RECTILINEAS: Limitadas por lineas recias que no estan rela-
cionadas matemdticamente entre sf

d) IRREGULARES: Limitadas por lineas rectas y curvas que no
estan relacionadas entre sl

e) MANUSCRITAS: Caligrdficas o creadas a mano alzada

) ACCIDENTALES: Determinadas por el efecto de procesos
materiales, u obtenidas por accidente

" Por regla general, a ia forma se fe ve como ocupante de un
espacio, pero también puede ser vista como un espacio bianco, rodea-
do de un espacio ocupado ".87

Cuando se peicibe como ocupante de un espacio, la lla-
mamos forma POSITIVA cuando se percibe como un espacio en blanco,
rodeado por un espacio ocupado lo llamamos forma NEGATIVA. (fig. 157)

86 PARRAMON. Asise pinta un cgrel, Ed. instituto Parramén p.43
87 wuclus, wong. Fundamentos del disefio Bl-Tridimensional. Ed. GG p.1§
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La forma positiva o negativa es comunmente mencionada
como la figura que estd sobre un fondo.

Las formas pueden encontrarse entre si de diferentes maneras,
pueden distinguirse ocho maneras diferentes para su interrelacién:

a) DISTANCIAMIENTO. Ambas formas quedan separadas entre sf,
aundue pueden estar muy cercanas. (fig. 158)

b) TOQUE. Si acercamos ambas, comienzan a tocarse. El espa-
clo que las mantenia separadas en el distanciamiento se anula. (fig. 159)

c) SUPERPOSICION. Si acercamos ain mds ambas formas, una se
cruza sobre la ofra y parece estar encima, cubriendo una porcién de la
que queda abagjo. (fig. 160)

d) PENETRACION. Igual que en "c" pero ambas formas parecen
fransparentes. No hay una relacién obvia de arriba y de abajo entre ellas
y los contormnos de ambas formas siguen siendo etemamente visibles. (fig.
161}

e) UNION. Igual que en "c" pero ambas formas quedan reunidas
y se convierten en una forma nueva y mayor. Ambas formas pierden una
parte de su contorno cuandoe estdn unidas. (fig. 162)

f) SUSTRACCION. Cuande una forma invisible se cruza sobre ofra
visible, el resultado es unga sustraccion. La porcidén de la forma visible que
queda cubierta por la invisible se convierte asimismo en invisible. La sus-
fraccién puede ser la superposicion de una forma negativa sobre una
positiva. (fig. 163)

g) INTERSECCION. Igual que en "d" pero solamente es visible Ia
porcién en que ambas formas se cruzan entre si. Como resultado de la
interseccidn, surge una forma nueva y mds pequena. (fig.164)

h) COINCIDENCIA. Si acercamos aun mds ambas formas,
habrdn de coincidir. Los dos circulos se convierten en uno. {fig. 165)

Penetracién fig. 161

Unién fig. 162

Sustraccién fig. 163

Interseccion fig. 164

Coincidencia fig. 165
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Textura fig. 166
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La textura es otro elemento importante de la comunicacién gra-
fica, ya que tiene que ver con la sensacién que produce Ia superficie, ya
sea real o sugerida.

La textura es un elemento tanto visual como tactil y de estas dos
formas lo podemos apreciar y reconocer ya sea juntas o cada una por
separado.

Cada textura estd formada por una gran cantidad de elemen-
tos semejantes distribuidos aproximadamente a una misma distancia
entre si sobre una superficle de dos dimensiones, la caracteristica de las
texturas es la uniformidad, por lo cual el ojo humaneo las ve siempre como
una superficie, rugosa o lisa, mate o satinada, frla o caliente. etc. (fig.
166)

Las texturas pueden servir como una experiencia visual, sensiti-
va y enriquecedora. La mayor parte de nuestra experiencia textual es
optica, no tactil.

La textura no sélo se imita de modo muy convincente en ios
pldasticos, los materiales impresos y las falsas pieles, sino que también
mucho de lo que observamos estd pintado, fotografiado, fimado con-
vincentemente, presenidndonos una textura no real. Si tocamos una
fotografia de un terciopelo no tenemos la experiencia tdactil que nos
promete la experiencia visual. (fig. 167}

La textura estd influida por la luz; cuando es suave, refieja la luz
Yy parece mds clara e intensa. En las texturas dsperas y en los tejidos de
pelo existe una sensacién de profundidad por la manera desigual de
reflejar la luz.

La textura se refiere a las caracteristicas de superficie de una

figura. Las texturas de la materia son entre otras: lisa, rugosa, blandaq,
dura, dspera, suave, etc., que influyen en nuestra percepcién.

[l
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La textura se divide en dos tipos:

TEXTURA TACTIL: Es visible al ojo y por ofra parte también puede
sentirse con la mano, este fipo de fextura también se le llama real.

TEXTURA VISUAL: Es bidimensional, puede ser vista por el ojo y
también es conocida como textura sugerida, ya que apreciamos lo que
parece y asf la sentimos visualimente.

Este tipo de texiura es un elemento que nos permite dar mds
impacto al diseno.

Las texturas visuaies las podemos producir utilizando diversos
materiales como : telas, plantas, corcho, cepillos, pinturas, efc., siendo
cada una de elias de gran ulilidad para lograr un impacio visual en el
cartel. (fig. 168)

Textura de tela fig. 168

[ Jal 1 19
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ROPORCION
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La proporcién es uno de los mds importantes factores con que
cuenta el comunicador grdfico en el campo formal.

La proporcidn es correspondencia, relacién de medida y
relacién entre las dimensiones comparadas entre si; después, relacién de
las diversas partes con el todo, la proporcidn es ldgica, por que es
matemdtica, asimismo es la primera cualidad que debe tener un ser
para considerarse bello.

" La proporcion se desarrolla en el espacio. Uno de los elemen-
tos determinantes y mds fdacilmente controlables al disponer una com-
posicidn es la proporcién entre masa y espacio-formato ".88

Las diferentes proporciones enfre masa y formato permiten que
cada composicion produzca un efecto distinto. (fig. 169)

La bellezq, y con ella la sensacion agradable que experimenta
el espiritd al contemplar las obras de la naturaleza y del hombre, estd inti-
mamente vinculada a las leyes de la proporcion.

Ante dos dimensiones diferentes, el ojo humano tiende instinti-
vamente a comparartos. Cuando descubre, por ejemplo, la proporciéon
dureaq, permanece sosegado y remite al cerebro una sensacién de ritmo
constante que se repite indefinidamente. Asi nace la satisfaccidn psi-
colégica que se experimenta cuando se dice que una obra es bella.

* Si la belleza se basa en gran parte en la produccién de la
forma, la proporcién, a su vez, tiene una causa matemdtica: luego la
proporcién es el componente constante que sirve para mantener
inmutable o para variar el aspecto fisondmico expresivo de los signos ".8%

La proporcién es una cuestion de relacién entre longitudes, asf
un disenador puede tomar las dimensiones requeridas del objeto y des-
cubrir modos de combinarias y subdividirlas segun relaciones de propor-
cién que haran que el objeto adquiera el mejor aspecto posible.

88 GERMANI, op. ci., p.100
89 Ibid. p. 124
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Para obtener las proporciones ideailes de un formato se han
desarrollado varias teorias dos de las mds importantes son las siguientes:

* En la primera construimos un cuadrado ABCD, prolongamos las
lineas AB y DC. Utilizando la diagonal DB, describiremos un arco de modo
que se intersecte con la linea DC prolongada en F A partir de F dibu-
jaremos una linea en angulo recto con DF para que se intersecte con ia
lfnea prolongada AB en E. H rectdngulo construido AEFD tiene una
relacién armoniosa con el cuadrado ABCD. Repetiremos ia operacion uti-
lizando la diagonal DE para construir otro rectdangulo. Este rectangulo
AHID tendrd una relacién armoniosa con el cuadrado ABCD y el rectdn-
gulo AEFD ".90 (fig. 170}

El segundo método para establecer una buena proporcion se
desarrolld a partir de la seccién dureq, también conocida como " divina
proporciéon *, porque si bien se puede probar y demostrar geomeétrica-
mente, no se puede resolver ariméticamente.

Para establecer ia propoicién ideal de una linea AB (que puede
ser la base o la aitura de un rectdngulo). * Prolongamos la linea hasta C
de modo que CA es la mitad de la longitud de AB. A partir de A trazamos
una linea vertical de 90° AD que tenga la misma longitud que AB. Con la
punta del compds en C describiremos un arco partiendo de D que se
intersecte con la linea AB. Ei punto en la interseccidn G marca la seccién
dQurea de AB".?1 (fig. 171)
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Proporciones fig. 169

90 WARD, TW. Composiclén v perspectiva. p.14
91 Idem.

Rectdngulo dureo fig. 170

Seccidén durea fig. 171




COLOR

- X - R -]

fig. 172

El color es una sensacion que se produce por medio de estimu-
los luminosos en el ojo humano.

El color es un elemento de la comunicacién grdfica de inmedi-
ata identificacion. Estos emiten mensajes por sf solos, con el color bus-
camos retener la mirada del espectador y actuar sobre la capacidad
emocional del individuo. '

Los colores son utilizados como medio de expresion; por lo tanto
utilizando las diversas sensaciones que provoca el color podemos decir
que una de sus finalidades es reforzar [a imagen de acuerdo al mensaje
que se va a transmitir.

El color crea impactos instantaneos, siendo en muchas oca-
siones captado antes que la imagen, debido a que el color es una sen-
sacién visual producida al incidir en la retina del ojo. (fig. 172)

El color ofrece ciertas ventajas perceplivas debide a que
puede ser visto sin distorsion desde cualquier punto de vista y a cualquier
velocidad.

El color es emocion, lenguaje, simbolo, expresion, atmadsferaq,
temperatura, reposo, excitaciéon y puede ser agradable, inquietante,
atractivo, repulsivo, alegre, tiste, etc.

El color es un factor clave en la mayoria de las imdagenes que
conforman los elementos familiares del panorama del disefio grdfico.
(fig. 173)

El color es tal vez el elemento grafico mas identificable de ma-
nera rapida y precisa.

Es necesario para todo mensagje visual considerar que cada
color tiene numerosos significados asociativos y simbdlicos, por lo que
consfituye una vdliosa herramienta para el disefio y la comunicacion.
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Los comunicadores ufilizan una y otra vez su conocimiento de
estas connotaciones de los colores para situar un producto en el merca-
do.

* B uso del color en el diseno grafico no comprende simple-
mente una inspirada concepcién de la imagen, que cierfomente es
importante, sino que también es un proceso muy prdactico, que exige una
firme comprensiéon de qué es lo que funciona *.92

El color es un ama fundamental en la realizacién de los carte-
les, desde el punto de vista perceptivo, el color es un elemento distintivo
de los componentes del cartel. Pero desde el punto de vista psicolégico
es un elemento cargado de contenidos simbdlicos y un sin fin de conno-
taciones. 93 (fig. 174)

Hay que tomar en cuenta la legibilidad de cierfos colores en
caso de usario en la tipografia, o verificar si el color elegido puede con-
seguirse con el sistema de impresiSn que disponemos y con el pre-
supuesto que contamos.

FUNCIONES DEL COLOR
Las funciones del color son:
1.- LLAMAR LA ATENCION

Este es el principal uso del color, el confraste es la base de la
atencién.

Cuando decimos llamar la atencidn nos referimos a dos
respuestas independientes de los lectores: 1) que se sientan atraidos; 2)
que pongan atencién si lo que los atrajo conserva significado o interés.

Su empleo en el cartel debe ser capaz de atrapar ia mirada del
perceptor aln a grandes distancias.

2.- PRODUCIR EFECTOS PSICOLOGICOS

Los colores tienen la caracteristica de indicar sensaciones, tal es
el caso de frio, calor, tensién y hasta estimular el apetito, asi que conta-
mos con una gran variedad de sensaciones que podemos estimular en
el ser humano.

3.- DESARROLLAR ASOCIACIONES

Nosotros asociamos el color de una cosa con un objeto dado,
esto es, la manzana roja, el sol amarillo, la noche negra, la vegetaciéon

92 SWANN, Alan. El color en el diseiio grdfico. Ed. GG p.8
23bid. p. 9
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al agua, el smog, todo por medio de asociaciones que hace-
mos con los objetos de nuestra vida cofidiana.

4.- LOGRAR LA ATENCION

La capacidad de la mente humana es mayor para retener el
color que la imagen, porque este fiene un alto valor en la memotia. Un
color debe predominar porque ayuda a ios lecfores a recordar lo que
vieron.

5.- CREAR UNA ATMOSFERA ESTETICAMENTE PLACENTERA

Se utiliza el color también para crear espacios ammoénicos a
nuestras sensaciones, un consuitorio no puede ser rojo porque alteraria
los nervios, asi como tampoco un acuario puede ser morado.

No son exactamente regias, pero si queremos obtener una
estancia placentera en la demds gente debemos utilizar tal tono u otro.

El color es rico en emociones, tonalidades, efectos y un sin
numero de reacciones que nos pueden causar, Y nosofros debemos
saber aplicar el adecuado de acuerdo a la situacién que se nos pre-
sente y resolverio de manera satistactoria.

o
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El color esta presente siempre a lo largo de nuesira vida, para
el comunicador grdfico es una cualidad de la luz reflejada por las super-
ficles entintadas y no entintadas.

El color es una sensacion visual, provocada por la luz que regis-
fra el ojo. A partir de esta definicién se desprenden dos posibilidades de
generar color.

q) COLOR LUMINICO. Apariencia cromdtica de los rayos de
luz que registra el ojo de manera directa: por ejemplo, los colores del
arcoiris.

b) COLOR DE CUERPO. Apariencia cromdtica que presentan
los materiales debido a la capacidad parficular de absorber energia
luminica que tiene cada uno de ellos. Existen cuerpos fransparentes y
opacos.

CUERPOS TRANSPARENTES

Estos cuerpos fransmiten la luz, es decir, la dejan pasar y per-
miten la visibilidad a fraves de ellos, en ocasiones cuando estos cuerpos
fienen un color determinado, los objetos que se ven a fravés de ellos
adquieren un tono similar al del color.

CUERPOS OPACOS

Remiten la luz la devuelven) e impiden ver lo que hay detras de
ellos.

Cuando un material absorbe todo el espectro de luz, presenta
la apariencia de negro.

L st ] Je

@




Por el contrario, cuando ia luz es remifida (cuerpos opacos) o
transmitida (cuerpos transparentes), se producen ias sensaciones de
blanco e incoloro respectivamente.

* La luz blanca es una combinacion de todos los colores del
especiro, pero puede descomponerse en fres colores primarios: rojo vivo
(en un extremo del espectro, azul (un violeta oscuro) en el ofro extremo y
verde (un verde hierba fuerte) en la parte media del espectro. Cuando
dos de estos se adicionan o superponen, se produce un color mds claro,
conocido como secundario; cuando se combinan los tres, resulta el blan-
co. Por ello, se llaman colores aditivos y se pueden combinar en propor-
ciones variables para producir cualquier color del espectro *.94

Los colores aditivos primarios son el rojo, el verde y el azul, que
al sumarse producen la luz blanca. Cuando dos de estos colotes se com-
binan, crean un color llamando primario substractivo. Los colores forma-
dos por los aditivos son el amairillo, magenta y cyan.

Mientras que la luz fransmitida es aditiva, la luz reflejada, es
decir, el color de los objetos y pigmentos es io opuesto.

" Una superficie blanca aparece asf porque cuando la luz blan-
ca incide en ella se refleja todo su espectro. Pero si la superficie es col-
oreada, parte del espectro es absorbido (sustraldo) y la parte que resul-
ta reflejada determina el color qque vermnos *.95

Debido a lo anterior los colores pigmentos se conocen como
substractivos: cuando se superponen colores forman colores mds
oscuros, debido a que absorben una gran parte del espectro de la luz
que ilumina.

" Los primarios substractivos son el cyan, magenta y amarillo la
combinacién de los fres da un color que se parece al hegro. Los colores
secundarios (aditivos) creados, a partir de mezclas de pares de primarios
son el rojo, verde y el violeta .96

Los tres colores base y de donde surgen los demds son: rojo,
azul y amairillo. A estos los conocemos como colores PRIMARIOS, ya que
son la materia prima, no se logran con ninguna combinacion.

La mezcla de los colores primarios nos da como resultado los
colores binarios o SECUNDARIOS.

MEZCLA DE PRIMARIOS SECUNDARIOS
Amarillo + Rojo = Naranja
Amarillo + Azul = Verde

Rojo + Azul = Violeta

94 SWANN, op. clf., p.i2
95 Idem.
96 Ibid. p.13
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Estos colores principales se disponen y ordenan en el circulo
cromdtico, que es un elemento bdsico para infroducirse en la prdactica
del color.

Este circulo esta dividido en seis partes iguales; presenta de
manera aiternada los colores primarios y secundarios, por ejemplo, entre
el amarillo y el azul estd el verde, y as{ sucesivamente como o podemos
observar en la figura. (fig. 175)

Ahora bien, los colores se complementan unos a los ofros, ya
que para lograr una armonia cromdtica del color es necesaria la pre-
sencia de los colores primarios.

Los colores complementarios forman el contraste mdximo y son
los opuestos en el cfrculo; el amarillo del violeta, el rojo del verde y el azul
del naranja.

Los colores terciarios son la combinacién de los colores prima-
rios y secundarios; resuitan colores como: azul-verde, amarillo-naranja,
azul-violetq, etc.

Al juntar diferentes colores podemos conseguir un numero infini-
to de efectos o sensaciones, y escoger colores que sean armoniosos, dis-
cordantes, dominantes o recesivos para crear dichos efectos.

COLORES ARMONIOSOS

Son aquellos que estdn suficientemente cerca en el circulo
cromdtico para ser agradables, pero no tan cercanos que parezcan
como una zona desigual del mismo color. (fig. 176)

COLORES DISCORDANTES

Hay dos clases de discordancia que pueden ser utiles para el
disenador grdfico:

1) Es la estridente o psicodeélica. Dos tonos de puntos
opuestos del circulo de color o cromdtico, se colocan cerca de manera
que parezcan dque centellean.

2) La segunda clase de discordancia es el desajuste: dos
colores casi iguales, pero que no llegan a coincidir, normalmente tienen
un efecto perturbador. (fig. 177)

Circulo cromdtico fig. 175

Color discorclnte fig. 177
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COLOR DOMINANTE

Los colores que destacan dentro de un grdfico ya sea por su
intensidad o tamano se llaman dominantes.

Los rojos frecuentemente tienen la apariencia de afirmarse en ia
superficie en donde se encuentran. A causa de esto, los disenos en que
domina el rojo atraen mds la atencién que los ofros. (fig. 178)

COLORES RECESIVOS

La mayoria de los colores agrisados son recesivos. Los azules son
los Mdas recesivos y pueden hacer que la mirada profundice en el diserio,
especiaimente cuando ocupan superficies de borde difuso. (ig. 179)

DIMEKNSIONES DEL COLOR
TONO

El término se confunde a menudo con color, pero hay diferen-
cia: las variaciones de un Unico tono producen cclores diferentes.

El rojo, amaiillo y azul pueden mezclarse para obtener practi-
camente cualquier tono.

El tono es el afributo que permite clasificar los colores como rojo,
amarillo, azul, etc,. La descripcion de un fono es mds precisa cuando se
identifica la verdadera inclinacién del color de un tono siguiente; por
ejemplo, un rojo puede ser denominado con mds precisiéon, rojo-anaran-
jado.

MATZ

" Segun Turnbull El matiz es sindnimo de color. Distinguirermos un
color de ofro debido a la cantidad del matiz *.97

El matiz se divide en colores primarios y secundarios. Los fres
matices elemeniales: amarillo, rojo y azul representan cualidades funda-
mentales; el amarillo considerado el mds préximo a la luz y el calor; el
rojo es el mds emocional y activo y el azul es pasivo y suave.

El matiz es la unién de diversos colores mezclados con propor-

cién, a partir del circulo cromdtico pueden obtenerse numerosas varia-
ciones de matices.

97 TURNBULL, op. cit., p.256




VALOR

Se refiere al grado de claridad u oscuridad de un color. Un
color de tono conocido puede descubrirse mds precisamente como
claro u oscuro.

Los cambios de valor pueden lograrse mezciando el color con
pigmentos blancos y/o negros en proporciones variadas. El valor puede
ser manipulado para mantener una intensidad mdxima o para reduciria
al minimo.

INTENSIDAD

Indica la pureza de un color. Los colores de fuerte intensidad
son los mds brillantes y vivos que pueden obtenerse, los colores de inten-
sidad débil son apagados: contienen una alta proporcién de gris.

* La infensidad se refiere a la fuerza de un color. Alterar la pureza
es cambiar el tono o debilitar, opacar o neutralizar un color, esto puede
lograrse agregando el color complementario o el gris. El gris es en reali-
dad un color sin maltiz y puede lograrse mediante una mezcla a partes
iguales de blanco y negro .98

SATURACION

Se refiere a la pureza de un color con respecto al gris. Esta com-
puesto de matices primarios y secundarios, los colores menos saturados
apuntan hacia una neutralidad cromdtica y dan una sensacién de
sutileza y tranquilidad.

Cuantfo mds intensa o saturada es la coloracién de un objeto
visual o un hecho, mds cargado estd de expresién y emocion.

CONTRASTE

El blanco es el color mds claro y el negro el mds oscuro, enfre
ellos se encuentra el contraste maximo.

Q) CONTRASTE DE TONOS COMPLEMENTARIOS: Se da enfre los
tonos que se encuentran al otro lado del circulo cromdtico: rojo-verde,
amarillo-violeta, etc

b) CONTRASTE DE VALOR: Ocurre entre tonos puros y matices
o pigmentos

c) CONTRASTE DE INTENS!DAD: Ocurre entre tonos brillantes y
apagados

?8 \bid. p.257
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d) CONTRASTE SIMULTANEO: Sucede cuando un tono rodea a
otro, y la percepcion del tono encemrado depende del que se encuentra
como fondo.

El armonizar los colores es un factor primordial en el disefio,
para lograr la armonia denfro del color hay que tomar en cuenta la clasi-
ficacién de ios colores primarios, secundarios e intermedios.

Si el disefio cuenta con pocos elementos serd pertinente con-
trastar los colores, pero en caso de que la composicién tenga un gran
numero de elementos, éste se amonizard mejor si los colores tienen va-
lores similares.

Ofro punto a tomar en cuenta es el color del fondo, el cual hay
que estudiar con detenimiento debido al efecto que éste causard para
provocar un buen impacto en el preceptor y en las sensaciones que va
a experimentar.

]
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PSICOLOGIA DEL COLOR
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El color es un elemento bdsico de la estimulacién visual, desem-
penando un destacado papel denfro de la vida emocional del ser
humano, debido a que son porfadores de sensaciones que nos afectan
de manera directa a lo largo de nuestra vida.

" El impacto del color ha sido investigado primordialmente a
través de varias pruebas:

1) Observacion

2) El uso de instrumentos

3) La memoria

4) Las ventas y la investigaciéon
5) El nivel inconsciente

Estas pruebas han resultado Utiles en el desarrollo de muchos
principios funcionales del boceto publicitario *.99

Psicolégicamente cada uno de los colores provocan reac-
ciones diferentes a nuestro inconsciente.

El conocimiento y aplicacién correcto del uso del color permi-
tirda complementar el mensaje que se desea fransmitir por medio del di-
seno, por lo tanto el color es un elemento que junto con la tipogratia
refuerzan la imagen para lograr un impacto y una retérica visual.

Los colores tienen una cualidad emotiva que influye en el esta-

do de animo, tiene una infinidad de connotaciones y se le asocia con
diversos adijetivos.

?9 Idem.
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Rojo fig. 183

Ei color ha logrado desarrollar una simbologia o lenguaje del
color dentro de la comunicacidn, en cuanto a la publicidad y mds adn
en el disefio de cartel, los significados que se aplican a los colores son
muy importantes ya que son dirigidos a un publico, y lo que se pretende
es que interpreien el mensaje de manera similar.

Los colores se han clasificado en cdlidos, frios y neutros, debido
principaimente a la asociacién que hacemos de los colores con situa-
ciones y experiencias.

COLORES CALIDOS

Se identifican con estados de dnimo como: la euforia, alegria,
velocidad, enojo, ira, son excitantes y activos. Entre los colores cdlidos
existe cierta armonia porque son afines, pero entre los cdlidos y frios
existe una franca oposiciéon.

Los colores cdlidos son: rojo, naranja y amairillo, y nos recuerdan
a la luz, el calor, pasién, movimiento, etc. Estos colores captan mds rdapl-
damente la atencion. (fig. 180)

COLORES FRIOS

Se identifican con la tranquilidad, la meditacién, refiexion,
calma, quietud; es decir, con senfimientos mds apacibles, relajantes,
deprimentes. Estos colores son azul, verde y violeta y podemos rela-
cionarlos con un bosque, nieve agua, etc. (fig. 181)

En el circulo cromdtico los colores cdlidos estdn situados en una-
mitad y los frios en la otra mitad.

COLORES NEUTROS

Confrapesan a los colores activos, dando descanso a la mira-
da, estos colores son: el gris, café, blanco y negro.

Tienen la ventaja de ayudar a balancear los colores segin se
empleen.

El color preferido en ia publicidad es el gris, sobre ei cual armmo-
niza cualiquier color. (fig. 182)

El color es comunicacién y expresion, debido a ello se le asig-
nan ofros significados, ya sea por una culiura determinada o por un
artista en funcién de lo que desea expresar y representar.

1}
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ROJO-

Cada color tiene una potencia o grado en el destaque y la
atraccién, el rojo parece adelantarse al observador, el rojo es uno de los
colores mas visibles, y destaca mejor sobre un fondo blanco o negro.

El rojo es el color de las emociones: de la pasién, ia fuerzq, la
sangre, la ira, el fuego y el sexo.

El color rojo tiene un poder psicolégico sobre nosofros, el rojo
también significa peligro y se usa en forma de fipografia gruesa y clara
y simbolos en todo tipo de avisos, haciéndolos reconocibles de inmedia-
to y ddndoles el sentido de urgencia e importancia.

Las imdgenes afrevidas como ka sangre, luces rojas, labios en
color rojo sexy podrian parecer las aplicaciones naturales del color. {fig.
183)

El rojo se utiliza para avisar de un peligro, reclamar detencién o
alto absoluto.

" la iqueza de los signos forma la base de un concepto visual
cdlido y emocional ».100

AZUL

El azul tiende a distanciarse del espectador para crear una sen-
sacién fria y reservada, o bien una imagen limpia y fresca.

Las connotaciones mds naturales del azul empiezan con el
clelo, el mar y el agua. A partir de ahf se desglosan ias asociaciones de
frescura, limpileza, frialdad; ya que el azul es considerado dentro del cir-
culo cromdtico como un color frio.

El azul se utiliza en productos de limpieza o productos que
tienen una imagen limpia, actuaimente también se le asocia con el
deporte y la vida al aire libre, por otro lado es utilizado para proyectar la
masculinidad y productos del hombre. (fig. 184)

En la mayoria de los palses, el azul representa una gama de
cualidades absfractas, empezando por ki integridad y estabilidad vy si-
gulendo con la respetabilidad, formalidad, conservadurismo, seguridad
y autoridad.

Es también un color opresivo, el color también estd vinculado
con la inteligencia y las emociones profundas, es el color del infinito, de
los suenos y simboliza sabiduria fidelidad e inmortalidad.

El azul cambia poco en la distancia y puede ser utilizado, sin

100 SWANN, op. cit., p. 43

Amarillo fig. 185
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Amarillo preventivo fig. 186

Verde fig. 188

fatiga para los ojos, en las grandes extensiones.

AMARILLO

El amarillo fiene casi la mitad de luminosidad del azul, y este
factor domina sus caracteristicas y uso en el diseno. El amarilio es utiliza-
do con frecuencia por los disefiadores para representar la luz.

El amarillo es el mds visible y reconocible de los colores, tiende
a expandirse visuaimente, es un color cdlido puede representar la fres-
cura y la naturaleza, se le asocia a la primavera. (fig. 185)

Ademds de las connotaciones de {uz, sol y naturaleza, también
estd asociado con la enfermedad, por otro lado al ser un color muy visi-
ble se utiliza como senat de peligro.

* Los avisos de prevencion de los productos quimicos y radia-
ciones explotan la viveza y gran visibilidad del amairillo y su exceiente
contraste con el negro *.101 (fig. 186)

NARANJA

El naranja es un color cdlido, vibrante, vivo y claro; ias conno-
taciones mds obvias son los lugares cdlidos y exdticos, las frutas frescas;
la fruta simboliza salud y vitalidad y, a su vez, el color se ha apropiado
estas asociaciones.

El naranja al ser vibrante y vital atrae siempre la mirada y par-
ticularmente a los jévenes y pueden dar al diserio un aspecto de pro-
ducto de gran consumo. (fig. 187)

Desde los naranjas amarillentos mds claros hasta las mezcias
mds ricas en rojo, se pueden utilizar en conjunto en un mismo diseno para
dar una sensacién fresca, cdlida y juvenil.

También es un color vdlido para un mercado modemo y sofisti-
cado, ya que ofrece un buen contraste con tonos de negro o colores
apagados.

Ei naranja se puede explotar en el diseno, ya que es un color
que se distingue con seguridad y salta al primer piano.

107 |bid, p.49
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VERDE

Es el color natural por excelenciaq, los verdes se clasifican como
naturales o atrfificiales.

Un verde artificial es el que contiene mucho azul.

La amplia gama de verdes naturales tiene connotaciones de
paz, franquilidad y esperanza, es el color de ia naturaleza, representa a
la vegetacion. (fig. 188)

Los verdes con un alto contenido de azul tienen un aire deporti-
vo, por ofro lado los verdes con mucho amarilio por o general tienen una
calidad mds natural.

* El complementario del verde es el rojo y ello puede usarse de
forma muy efectiva con colores cdlidos y vivos “.102

Los verdes junio con los rojos pueden parecer festivos y
navidenos en algunos pafses de Europa y América. (fig. 189)

VIOLETA

El violeta es un color mistico, melancdlico, calmante, misterioso
y profundo.

Es poco comun observarlo, es utilizado para promocionar obras
de teatro principalmente, esto no significa que es exclusivo para este
tema, puede ser ulilizado en otros aspectos siempre y cuando cumpia
con las necesidades de diserfio y de contexto.

En el sentido metafédrico expresa muerte y tristeza, por otro lado
el violeta es sabiduria, respeto y experiencia.

En el mercado la sensibilidad de este color es utilizada en pro-
ductos que tienen que ver con la cosmética, los perfumes y productos de
aseo personal. (fig. 190)

Los violetas mdas claros, que sugieren espiritualidad, son apro-
plados para disenos de mercados modernos y sofisticados.

BLANCO
El blanco es considerado como color porque psicoldgicamente

produce sensaciones, significados y efectos definidos; también porque al
mezclarlo con ofro color cambian de cardcter.

102 pid, p. 53
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El blanco es la luz que se difunde, expresa la idea de inocencia
paz, infancia, divinidad, estabilidad absoluta, caima y armonia.

El blanco puede sugerir limpieza y pureza, o sofisticacién y ele-
ganciqa, también se le asocia con esterilidad, limpieza de clinica, de fri-
aldad y con la nieve ademds de poder expresar la simplicidad.

El blanco es ideal como superficle para recibir colores porque
no los distorsiona. (fig. 191)

El blanco y negro crean el contraste mds acentuado, son ide-
ales para dibujar, escribir e imptimir, en la mayor parte de los casos el
negro constituye la marca y el blanco la superficie, es decir, el blanco es
el color del papel sobre el cual se imprime frecuentemente.

El blanco * engorda *, se apropia de parte del tereno de los
colores que estdn sobre o junto a él.

NEGRO

Es la ausencia total de color, es mds oscuro que cuaiquier ofro,
el negro puro no tiene intensidad ni tono, muchos negros contienen ofros
colores que cambian su efecto y caracteristicas.

Al anadir azul al negro lo hace frlo, en tanto que el rojo le da
calidez.

Cualquier color colocado sobre el negro, aumenta su visibili-
dad, a su vez, el negro colocado sobre ofto color, se aprovecha de la
luminosidad de éste.

El negro sirve para crear densidad y confraste, representa la
noche, es un color de luto, misterio, miedo y oscuridad, se le asocia con
el mal y la muerte, pero por otro lado también es sofisticacion, elegan-
cia y estilo. (fig. 192)

GRIS

El gris enlaza el blanco con el negro y juntos los fres constituyen
un buen fondo para cualquier imagen que el disenador quiera subrayar
con una mancha de color.

El gris no es excitante, pero es prdctico, envia un mensaje som-
brio, con un minimo de humor, es conservador, representa buen gusto,
dignidad y discrecion. (fig. 193)
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Los grises cdlidos se pueden producir con un contenido de rojo
y los grises frios con azul, los grises mds lujosos contienen dos o tres co-
lores en vez de sélo negro. Ei gris es setio y sofisticado.

A partir del triingulo de Goethe, importante pintor, el cual orde-
na y coloca el rojo, amarillo y azul en los dngulos del friGngulo, se
eligieron los colores anteriormente mencionados, el rojo, amarillo y azul
como los colores primarios y el naranja, verde y violeta como los secun-
darios, que se obfienen de ila combinacién de los primarios y por ofro
lado el blanco y el negro porque representan el mayor contraste dentro
del color, asi como la inclusién del gris por ser la combinacién de ambos.

Todos los colores que se tomaron en cuenta son importantes
denfro del disefio y la comunicacién del mensaje no con esto se descar-
tan los colores que se obtienen de la combinacién de los mismos, ya que
también son considerados para la realizaciéon de un buen diserio, pero
serfa imposible hablar en especifico de cada uno de ellos, asi que nos

e ceniramos en considerar a los primarios, secundarios, bianco, negro y el
gris. (fig. 194)

Gils fig. 193

s

Tridngulo de Goethe fig. 194
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SIMETRIA
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Simetria es la forma mds simple del equilibrio. Es un esquema
simétrico , los elementos se repiten como imdagenes reflejadas en un
espejo a ambos lados del eje o los ejes.

[ |

Es el tipo mds obvio del equilibrio, por consiguiente el mds sim-
ple en cuanto a variedad.

\ Resulta Util en esquemas decorativos o en composiciones muy
formales. (fig. 195)

Decimos que hay simetria cuando existe un equilibrio de
energias o fuerzas contrastantes.

Este equilibrio se obtiene por medio de las disposiciones de los
distintos elementos de las cuales, la mdas comun es la repeticion. Esta
repeticidn sugiere la idea de movimiento.

El equilibrio axial es una forma de simetria, es decir, es el control
de atracciones opuestas por medio de un eje central explicito, vertical,

43 horizontal © ambos.

Por lo tanto nos enconiramos ante formulaciones visuales total-
mente resueltas en las que cada unidad situada a un iado de ia linea
central corresponde exactamente otra en el lado contrario.

Es 16gico y facil de disenar, pero resulta estdtico.

Un esquema puede ser simétrico en cuanto a forma, pero
asimétrico respecto del color, el cual constituye un recurso para suavizar
la severidad de la simetria estricta, empledndose en general con fines
decorativos.

Bruno Munari nos dice acerca de la simetia lo siguiente " El estu-
dio de las formas nos lleva a formas o cuerpos mds compiejos que sur-
gen de la acumulacion de dos o mds formas iguales. La simetria estudia
la manera de acumular estas formas, y por lo tanto, la relacién de la
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Forma simetrica fig. 195

Identidad fig. 196
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Traslacién fig. 197

Dilatacién fig. 200
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forma bdsica repetida, y la forma global obtenida por la acu-
mulacién =103

Siguiendo las reglas de la simetria tenemos estos cinco casos
bdsicos.

1 IDENTIDAD. Consiste en la superposicion de una forma
sobre si misma, o bien en rotacién total de 360° sobre su propio eje. (fig.
196)

2) TRASLACION. Es la repeticién de una forma a lo largo de
una linea que puede ser recta o curva o de cualquier ofra clase. (fig.
197)

3) ROTACION. La forma gira en torno a un eje que puede
estar dentro o fuera de la misma forma. (fig. 198)

4) LA REFLEXION ESPECULAR. Es la simetria bilateral que se
obtiene poniendo algo deilante de un espejo y considerando a la vez a
la cosa y a su imagen. (fig. 199)

5) DILATACION. Es una amplificacién de la forma que sélo la
extiende sin modificaria. (fig.200)

V| O 4 4

Reflexién especular fig. 199

103 MUNARI, Bruno. Disefio y comunicaclén visugl, Ed. GG p.180
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ta influencia psicolégica y fisica mds importante sobre ia per-
cepcién humana es la necesidad de equilibrio del hombre, es una sen-
sacién de seguridad al no caer.

El equilibrio es una estrategia de diseno en la que hay un cen-
tro de gravedad a medio camino entre dos pesos.

Lo anterior se consigue en base a confraponer y contramrestar
los pesos visuales, buscando una armonlfa en la imagen.

El equilibrio es la referencia visual mas fuerte y firme del hombre,
la constitucidn horizontal y vertical es la relacion bdsica del hombre con
su entorno.

" En la expresion o interpretacion visual este proceso de estabi-
lizaciébn impone a todas las cosas vistas y planeadas un " eje " vertical
con un referente secundario horizontal: entre los dos establecen los fac-
tores estructurales que miden el equilibrio ".104

El equilibrio es una técnica visual muy importante debido a que
se manifiesta fanto en la composicion como en la relacién con el campo
visual.

Al disponer uno o varios elementos de forma que sean visual-
mente equivalentes crea el equilibrio.

Conseguir el equilibrio fisico es sencilio: el peso de un objeto
debe estar compensado por el de otro objeto colocado en el extremo
opuesto de la balanza. (fig. 201)

Cuando la vista recorre una composicién, busca factores que

compensen el equilibrio, lo que significa que la posicién de los elemen-
tos afecta a la percepcién del equilibrio.

104 DONDIS, D.A. La sintaxis de la imagen, Ed. GG p.37
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Equilibrio fig. 201
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Equilibrio simétricofig. 202

O

Equilibrio asimétrico fig. 203
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El equilibrio puede ser simétrico y asimétrico.

EQUILIBRIO SIMETRICO

Es visualmente igual en peso y tono en los dos lados, es estafi-
co, con una gravedad especifica que crea una relaciéon formal entre ios
elementos y el plano de imagen. La igualdad de los elementos mantiene
la vista en un centro focal fijo en el plano. (fig. 202)

EQUILIBRIO ASIMETRICO
Es desigual en cuanto a posicidn e intensidad.

Hay diversas formas de obtener un equillbrio asimétrico, un
ejemplo puede ser el colocar los elementos en un lado del plano de ima-
gen, para que el espacio bianco opuesto actie como fuerza compen-
sadora. (fig. 203)

El desequiilibrio deliberado serd estéticamente atractivo si la
relaciéon enfre masa y espacio es proporcionada y correcta.




ARMONIA
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La armonia es combinar de algun modo los caracteres de
repeticién y de contraste, la composicién armdénica es una organizacién
de elementos que se adaptan de manera reciproca formando un todo.

La armonia comprende los conceptos de vinculaciéon, disposi-
cién, acuerdo v sintesis de partes diversas que deben formar un todo pro-
porcionado y de correspondencia. La armonfa redne e identifica las
partes de un todo.

" La armonfa es sindénimo del concepto * Euritmia ", la cual se
entiende como la aceptable disposicion y correspondencia de las diver-
sas partes del todo estético “.105

Dentro de las técnicas de comunicacién visual, la armonfa se
sitla como contraria al contraste, ambas representan un avance y un
proceso activo en nuestra manera de ver y comprender lo que vemos, el
organismo humano busca la armonia.

La armonia y el contraste son contrarios, por lo tanto la armonia
es pasiva y el contraste es activo y vigoroso, produce énfasis y movimien-
to dindmico, libera la monotonia.

Para evitar la uniformidad, vacfo o pobreza visual de cualquier
elemento grdfico, los valores de la expresiéon visual debe utilizarse en
forma variada y sin repeticiones de ninguna especie, con el fin de provo-
car un aspecto armdénico mds agradable.

En muchas ocasiones se tiene la impresion de ser poco creativo
y mondétono en las expresiones visuales debido a que no se entiende el
concepto de armonia, al momento de incorporar las diversas partes a un
diseno.

También existe armonia en el color, y son las series de varia-
ciones obtenidas a partir de un color.

Con base en el circulo cromdtico percibimos armonias, al ele-

105 DE LA TORRE Y RIZO, Guillermo. El lenguaje de los simboles grdficos, £d. Norlega p.96
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gir un color primario y los colores vecinos que le siguen en una
sola direccién hasta donde cambie a ser ofro color.

La amonia dentro del diserio, es un método util para solucionar
los problemas de composiciéon.

VALORES DE LA ARMONIA
. . q
ARMONICOS : DISCORDANTES
Equilibrio ' inestabilidad
Sutileza ; Aspereza
Coherencia g Variacion
Sencillez ; Complejidad
Naturalidad ! Distorsién
Unidad i Fragmentacion
i Ritmo | Arritmico
Secuencia i Ireguiar
Realismo : Irealidad

i




COMPOSICION
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Por composicidén entendemos la organizacion total, incluyendo
la figura y el fondo, de cualquier diseno. Todas las formas individuales y
las partes de las formas tienen no sélo configuracién y tamano, sino posi-
cién en él.

La composicidn significa también organizacién estructural con-
stituyendo el fundamento de las relaciones visuales.

Oftra definicién de composicién es el de seleccionar compo-
nentes grdficos y la disposicidon de los grafismos en una superficie dell-
mitada.

La composicion es el resultado de interrelacionar activamente
elementos como el color, contornos, texturas, tonos, imdagenes, etc., pre-
tendiendo lograr un significado.

La composicién equilibra y armoniza elementos, distribuye los
pesos en el cuadro, armoniza los colores, texturas, formas, etc.

La composicion constituye la planificacién de la obra, preten-
diendo lograr: proporcién, armonfa y equilibrio y principalmente mayor
claridad en la expresién del mensaje.

Las normas bdsicas de la composicion son las siguientes:

Q) Unidad dentro de la variedad

b) Variedad denfro de la unidad

" La variedad de un cuadro debe existir tanto en el color como
en la textura, forma, etc., ya que de ofra manera la pintura resultaria
mondtona. La unidad a su vez proporciona: coherencia, integracién de
los elementos; sin ella el cuadro seria: inarticulado, cadtico, etc ".106

La unidad elemento basico de la composicién, se obtiene por
medio de los factores siguientes:

106 GERMAN!, op. cit., 58
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[e)] E! entendimiento del equilibrio

b) El conocimiento y estudio de los puntos de atractivo
visual de la obra

c) El estudio de la forma

d) El conocimiento y explicacién de los esquemas compo-

sitivos tradicionailes

e) La utilizacién de las leyes de compensacion de las masas

La composicidn retne todos los elementos, principios y atributos
del disefio en una manifestacion agradable y idgica de unidad.

El proceso de composicion es importante en la resolucién del
problema visual.

En esta etapa del proceso creativo, es donde el comunicador
grdfico ejerce el control mds fuerte sobre su trabajo y donde tiene la
mayor oportunidad para expresar el estado de dnimo que desea trans-
mitir en el grdfico.

La composicidon en el disefio es la disposicién de los diversos
elementos en un campo visual, con el fin de obtener un disefio que
muestre un equilibrio, peso y proporcién logrando una conjuncién de
dichos elementos, para que de este modo el trabajo final tenga un
impacto en el espectador y cumpla al maximo con el objetivo para el
cual ha sido realizado.

Para que una composicion sea eficaz, el orden de los elemen-
tos debe estar de acuerdo con las prioridades del motivo. El disefio debe
satistacer el objetivo propuesto dentro del marco impuesto por el buen
juicio estético.

" Para ser eficaz, la composiciéon ha de estar bien fundamenta-
da en todas sus partes. Todos los detalles son criticos para el buen resul-
tado, pero, a la vez, es importante no perder de vista la superficie con-
siderada globalmente. La intensidad y la masa de las partes ha de ser
compatible con el plano de imagen ".197

En la composicion se integran y organizan todos los elementos
de una obra: espacios, forma, color, textura, eic.

Existen diferentes clasificaciones de composicidn, de las cuales
mencionaremos las que se refieren al balance o equilibrio segun la dis-
tribucién del espacio.

De acuerdo con esta clasificacion, la composicion puede ser:

107 GERMANI, op. cit., p. 63
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simétrica, asimétrica o radial.

SIMETRICA

Es aquella en la cual se tiene un eje central, y hacia un lado y
ofro de este eje la composicién es igual. (fig. 204)

ASIMETRICA

Es aquelia donde Ia figura principal estd de un lado o de ofro;
entonces se busca el equilibrio, en el color, tamano o textura. (fig. 205)

RADIAL

Es en la cudl el foco de interés se encuentra en el centro, y todo
deriva de él. (fig. 206)

Tenemos dos procedimientos para realizar una composicidn: la
formal y la informal.

COMPOSICION FORMAL

Consiste en aplicar las simetrias para la distribuciéon de las lineas
sobre el espacio del campo grdfico. (fig. 207)

COMPOSICION INFORMAL

Este tipo de composicion distribuye las iineas en el espacio del
campo grdfico, procurando equilibrarias al tomar en cuenta su peso vi-
sual. (fig. 208)

[
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Composicion formal fig.207

X

Composicién informal fig.208

s L



@ FIGURAS RETORICAS

o9 e

Magazin®
La solucién natural contre
ia caida del cabelio

snameoo Cre-C

1S vmrpor CITC 4y st w e = v \AUAA mmmnr-:n-r—v.u
LRI Yo kg

Garim a0 dans crs o (v 1= 2o Smamgeo (6L pcacetc sees
L0700 e S e ¢ ke ik P ek ) e s
IR A b by i X A KAR ATAT DRI B

Cre-C

Con Cre-C crece
wawrsos Cre G 3 7SO [s22+] o

Repeticion fig. 209

Retdrica es el arte de expresarse en publico, y de la palabra fin-
gida, calculada en funcién de un efecto.

En cuanto a figura, ésta significa una clerta transgresién del
lenguaje comuin con el propdésito de enfatizar un significado.

Jaques Durand reconoce cuatro grandes tipos de figuras:
- De Adjuncién
. De Supresion

De Sustitucion

- De Intercambio

FIGURAS DE ADJUNCION

Las figuras de adjuncién se obtiene a través del anadido de uno
o varios elementos.

Dentro de éstas enconframos la repeticién, la acumulacién y la
oposicion.

REPETICION

En la imagen la repeticion se logra por medio de la presencia
del mismo personagje denfro de la composicion. Esta imagen se usa para
mensajes de * anfes-después " en que el personaje aparece en dos
momentos de su vida. (fig. 209)
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ACUMULACION

Esta puede ser de persongjes o de objetos y consiste en llenar
o la composiciéon de elementos que sirvan para resaltar el sentido que se
busca. (fig. 210)

OPOSICION

Se obtiene a través de personajes, de objetos o de ambientes.
También se obtiene por recursos de color o de tonos. Asi pueden apare-
cer perscnajes en blanco y ofros en negro; persongjes de diversos
tamanos, edades y sexos. {fig. 211)

FIGURAS DE SUPRESION
Dentro de éstas figuras la mas importante es ia sinécdoque.
SINECDOQUE

Consiste en presentar el todo por medio de una parte, no
cualquiera sino agquella que enfatiza mds el sentido que el emisor quiera
dar al mensaje. Este tipo de figura se utiliza con mucha frecuencia en las
historietas, debido a que los persongjes adquieren un dinamismo que
proviene de su presentacién por partes: un rostro, unos ojos, unas manos,
etfc., que pasan a ocupar casi la totalidad de la vifieta. {fig. 212)

FIGURAS DE SUSTITUCION

~C En las figuras de susfitucién destacamos ia hipérbole, la meta-
fora y la metonimia.

HIPERBOLE

Consiste en una exageraciéon visual de los objetos o personadjes,
los cuales aparecen con un tamano por encima de lo normal.

La hipérbole es ofra figura caracteristica de la historietq, los per- Sinécdoque fig. 212

songjes y los objetos aparecen a menudo en proporciones mayores a lo
comun, lo que les da gran dinamismo. (fig. 213)




Metdfora fig. 214

METAFORA

La metdfora deriva de la comparacién, sélo que en ella se eli-
minan los nexos comparativos. (fig.214)

® En imdagenes la metafora se formaliza mediante el reemplazo
de un elemento por ofro que tiende a enfatizaro por semejanza: el cdliz
de una flor por una copa de champanaq, la paloma por la paz, un brote
por un nino, un amanecer por el futuro “.108

METONIMIA

Consiste en mostrar las causas de algo a fravés de sus efectos,
es muy utilizada en ka historieta, asi en pocas ocasiones aparece el per-
sonaje recibiendo un golpe, sino que son enfatizados los resultados del
mismo con la utilizacién en ocasiones de las onomatopeyas que son Ias
palabras que emiten un sonido, en este caso ef de un goipe.

Todo ello da un poder de sintesis, ya que con uno o dos cuadros
son sefalados acontecimientos anteriores.

La metonimia suele emplearse en campanas que tienen un
tono amenazador, por ejemplo para prevenir el sarampién. (fig. 215)

FIGURAS DE INTERCAMBIO

En estas figuras se procede a una gradaciéon del elemento vi-
sual promocionado hasta transformario en algo que lo simbolice.

Ejemplo de ello es una ola que puede converiirse en un ala de
pdjaro, o unos cabellos en trigales o unas manos en las ramas de un
Qrbol. (fig. 216)

* La amplia difusién que tienen las figuras retéricas obedecen a
la tendencia a percibir elementos con algun tipo de variacion formal y
de apelacion a los sentidos *.109

A continuacidn mencionaremos algunas de las figuras de uso
frecuente dentro de ia retdrica visual, ya que seria imposible hablar de
cada una de ellas debido a que existen mds de cientocincuenta figuras
retéricas.

108 pRIETO CASTILLO, op. cit., p.148
109 bid, p.150
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GRADACIKON

Tiene visuaimente algunas semejanzas con ia repeticién, sin
embargo produce un efecto que es el manejo de la profundidad del
espacio. A partir de la gradacién, un signo se acerca o aleja del recep-
tor en un espacio que es sugerido por los limites del mensaje.

La gradacién sugiere una determinada cantidad de planos en
los cuales el objeto-signo se mueve; se antepone a si mismo, como si
avanzara. {fig. 217)

MOVIMIENTO

Se trata obviamente de ia sugerencia de movimiento virtual a
las figuras representadas en la grdfica puesto que las figuras plasmadas
graficamente suelen ser, en la mayorfa de los casos, estdticas.

Esta posibilidad de dotar a una imagen de movimientos sugeri-
dos o virtuales es tan vdliosa como poder dar para efectos de comuni-
cacion, la posibilidad de vida propia g la imagen.

La posibilidad de movimiento convierte lo estéatico en dindmico,
logrando asi ser mds expresivo. {fig. 218)

DIALOGISMO
Es una forma de hacer * ruidosa " la ilustraciéon.

En lo que a comunicacién grdfica se refiere podemos decir que
quedan comprendidas en ella unas cuantas figuras mds, tales como el
coloquio v el soliloquio entre otras.

£n esta figurq, el discurso muestra tos hechos que constituyen
una historia relatadaq, prescindiendo del narrador e infroduciendo al lec-
tor directamente en la situacién donde se producen los actos del habla
de los persongjes, se trata de otra figura a través de la cual se concede
la adjuncién de algunos afributos como el habla y el sonido. (fig. 219)

Enfre muchas variantes que presenta el dialogismo en comuni-
cacién visual, encontramos una amplia gama de ellas, citaremos sdélo las
mds importantes:

1.- Dos personajes dialogan dentro de la imagen, uno con el
ofro

Infercambio fig. 216
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Gradacién fig. 217
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chloglsmo fig. 219
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2.- Un sélo persongje mantiene un mondlogo dentro de la ima
gen

3.- Un persongje se dirige a un receptor que estd légicamente
fuera de la imagen

4.- Varios personajes se expresan al unfsono

SouULCQUO

Es la conversacién que entabla uno consigo mismo y que en la
historieta, por ejemplo aparece un globo en forma de nube sobre la
cabeza del que lo enuncia; decimos que o enuncia a pesar de ser un
pensamiento, porque el receptor lo recibe visualmente, estableciéndose
asf el dialogismo. (fig. 220)

COLOQUIO

Se produce cuando el receptor participa en aquello que dos o
mds personajes conversan, discuten, etc; aunque la participacion del
receptor sea unicamente como lector del didlogo. (fig. 221)

ANTITESIS

Esta es una figura de contraste, en la antitesis no hay con-
tradiccién, consiste en la presencia simultdnea de dos elementos con-
trarios que enriquecen el significado, sin excluir uno al ofro.

El fin principal de la antitesis es oponer un signo a su contrario
con fines aclaratorios y enriquecedores, a condicién de que ambos sig-
nos tengan cierta paridad y simetrfa semdntica. (fig. 222)

PARADOJA

La paradoja es una figura que nace de la conjugacion de ele-
mentos opuestos, presenta signos que son totalmente contrarios e
irreconocibles enfre ellos, y que juntos provocan un efecto extrano que
trae como consecuencia un aumento en los significados que pretende el
emisor. (fig. 223)

¢t

)




PROSOPEYA

A fravés de esta figura, los objetos y los seres son dotados de
palabras. Los animales, las plantas y los objetos en general son capaces
de aduefiarse del discurso, y el receptor se ve atrapado por el mensaje
ante estos elementos personificados. (fig. 224)

COMPARACION

La comparacién se establece por semejanza o similitud y con-
siste en expresar la relacién de semejanza o de diferencia, que existe
entre dos signos.

En la comparacién ios signos comparados fienen ambos que
estar presentes.

El efecto que se busca en lka comparacién, es el resaltar
algunos valores de un objeto, enfrentdndolos a algin ofro con el que
tenga cierta analogia o cierto parecido. (fig. 225)

PERIFRASIS

Es ofra figura que se constituye por substitucion o semejanza,
como su nombre lo indica peri=alrededor, consiste en la aglomeracién
de muchos signos que significan lo mismo.

La perifrasis se logra con la adjuncién de un objeto a una serie
de significados mds que de algin modo sean sinédnimos del primero; es
decir, que el resultado final se obtiene al acumular similitudes. (fig. 226)

IRONIA

Consiste en la presentacién de una idea de tal manera que un
signo manejado con ciertos tonos o formas y colocado en determinado
contexto significa lo contrario.

Dentro de la comunicacién grafica, ka ironfa suele adquirr ge-
neralmente la forma de caricatura, las formas mds usadas suelen apare-
cer en la grdfica politica, acompanando o comentando alguna noficia
o aigin suceso de actualidad, en el cual aparecen los protagonistas del
mismo, caricaturizados. (fig. 227)

Paradoja fig. 223

Comparacion fig. 225
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Perifrasis fig. 226

Ironia fig. 227
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INDICACION O DESIGNACION

Consiste en llamar la atencién de los elementos det mensaje,
haciéndole resaltar sobre los ofros elementos.

Para logrario se puede hacer uso del color, del confraste fondo
-figura, o por medio de cualquier signo que llame la atencién del recep-
tor sobre lo que el emisor quiere subrayar. (fig. 228)

Indicacién fig. 228
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Rotativa offset fig. 229

El método de impresion comercial mds popular es el offset, este
meétodo surgié del proceso de la litografia (impresién indirecta con
piedra), y se basa en el principio quimico de la repelencia del agua y el
aceite, (ver fig. 1)

La impresidn offset ha ganado tanta popularidad debido a que
los impresores alcanzan resuliados de buena calidad de una manera re-
lativamente rdpida y econdmica, ademds de dar resultados éptimos ya
que las placas llevan imdagenes definidas y puntos precisos, es veloz
porque las placas se preparan rapidamente y una vez colocadas en la
prensa, permiten tirajes largos a altas velocidades, esto se traduce en
costos mds bajos.

Las modernas prensas de offset transfieren las imdgenes de una
placa entintada hacia una plancha o mantilia de pldstico, ésta mantilla
y no la placa es la que entra en contacto con el papel y realiza la impre-
sién. La imagen pasa de la placa a la mantilla, posteriormente pasa de
la mantilla al papel, de aquf toma este método el nombre de offset.

Las prensas de offset son rotativas, es decir, la imagen de los
tipos giran mientras ocurre ia impresion.

Principio de operacién de la prensa de offset.

Cuando gira el cilindro A que contiene la placa, es impregna-
do con agua en las zonas carentes de imdagenes, y con tinta grasosa en
la zona de imdgenes, la imagen entintada es transferida a la mantilla de
caucho del cilindro B y después al papel cuando éste pasa entre la man-
tilla y el cilindro C de impresion. (fig. 229)

La impresion offset produce imdgenes mds definidas, debido a
que la mantilla se amolda a las pequenas variaciones en la superficie det
papel, ademds de que la impresién offset muestra la imagen tal y como
aparecerd en el papel.
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Todas las prensas offset fienen sus componentes bdsicos:

1.- LAS UNIDADES DE AUMENTACION: Las cuales infroducen el
papel a la prensa

2.- LAS UNIDADES DE REGISTRO: Estas aseguran que el papel es
colocado en las unidades de impresion en la misma posicion cada vez
que se imprime la imagen

3.- LAS UNIDADES DE TINTA Y DE AGUA: Uevan liquido a las placas

4.- LAS UNIDADES DE IMPRESION: Transfieren las imdagenes al
papel

5.- LAS UNIDADES DE SALIDA: Sacan y amplian el papel impreso.
(fig. 230)

Algunas ventajas y usos del offset son las siguientes:

1.- La capacidad para utilizar toda clase de métodos de com-
posicién en frfio con lo cual reduce los costos al minimo

2.- La capacidad para reproducir la tipografia de forma clara

3.- La capacidad para reproducir con calidad en una variedad
mds amplia de superficie de papel

4.- La reproduccidn sin costos adicionales de las ilustraciones
de linea y la reproduccién a bajo costo de fotografias y otras ilustra-
ciones de tonalidades continuas

5.- Una operacion eficaz en lo que a prensa se refiere; las pren-
sas rotativas son mas rdapidas que otras y por io tanto las placas planas
de offset son ideales para las rotativas.

" En términos generaies, y salvo raras excepciones, el sistema de
impresién mds utilizado para la edicién de carteles es la litografia en su
derivacién actual: lito-offset. La impresidn en lito-offset permite utilizar
papeles de calidad standard (sin necesidad de llegar a un extra como
el couché, por ejemplo), logrando impresiones perfectas a todo color
n 110

110 pARRAMON., op.cit., p.73 y 74
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Prensa de offset fig. 230
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Tejidos en impresién fig. 231
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Serigrafia fig. 232

La serigrafia fue introducida en Europa en el s. XVI, procedente
del Extremo Oriente y fue utilizada en sus inicios para la impresién de teji-
dos. (fig. 231)

Las primeras aplicaciones grdficas se deben a los norteameri-
canos y a los ingleses, que adoptaron la serigrafia para imprimir sobre
materiales rigidos como un bastidor.

El procedimiento de la serigrafia puede resumirse de la si-
guiente manera:

Un tejido de seda o de nilén con malia finfsima se monta bien
tensado en un bastidor o marco de madera: la pantalla.

Esta pantalla, parciaimente obturada e impermeabilizada
mediante técnicas manuales o fotoquimicas, estd abierta sélo en ias
partes que se desea que la tinta atraviese el tejido.

La calidad del tejido y la densidad de su frama determinan la
cantidad de tinta destinada a filtrarse.

La tinta depositada en la superficie superior de la pantalla, es
presionada a través de ésta por una ldmina de caucho montada en un
mango de madera mejor conocida como rasqueta.

La tinta atraviesa el tejido de la pantalla Gnicamente en sus
partes no obturadas y se deposita sobre el papel previamente colocado
bajo la pantalla. (fig. 232)

El hecho de aftravesar la pantalla permite a la tinta serigrdfica
ser aplicada sobre cualquier soporte.

La facilidad de preparacion de la pantalla impresora y su costo
relativamente bagjo, la posibilidad de imprimir sobre cualquier soporte
{papel, tela, metales, laminados, pldsticos, vidrio y otros materiales lisos y
rugosos), hace que el empleo de la serigrafia sea una opcién conve-
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niente de impresién sobre todo en tirajes reducidos.

Los tres elementos fundamentales del equipo de serigrafia son:
el marco, ia malla o tamiz y la rasqueta.

EL MARCO

Bastidor rectangular de madera deberd ser fuerte y resistente
para que aguante la presion de la malia.

RASQUETA

Estas son utilizadas para extender la tinta sobre la superficie del
tamiz, y ésta tiene un mango rectangular y piano de madera o metal, la
cual tiene insertada una idmina gruesa de caucho sintético.

TAMIZ O MALLA

Las sedas son clasificadas segun su tejido, en ias que los hilos de
la frama se entrecruzan, la malia es ka que se tensa al marco y junto con
él crean la pantalla a utilizarse para que pase la finta en la impresién en
serigrafia

La gran flexibilidad de aplicacién es una de las caracteristicas
de la serigrafia.

* Ofra de las caracteristicas importantes de la serigrafia es la de
permitir una intensidad sin igual de los colores, ia sobreimpresién de los
colores claros sobre los oscuros ".111

Los carteles, exhibidores y reproducciones de obras de arte son
algunos de los usos mds conocidos con el proceso de serigrafia.

111 cAzZA, Michel. Selgiafia. Ed. Ediciones R. Torres p. 13




IMPRESION DIGITAL
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La impresién digital es ofra de las opciones para poder impri mir
hoy en dia, ya que ofrece muchas alternativas y posibilidades para
obtener una impresién rapida, de bajo costo y de alia calidad.

Hablar sobre los diversos tipos de impresién digital es muy
amplio debido al nimero de modelos que existen en el mercado, cada
una de ellas nos ofrece caracteristicas diferentes, aunque la mayorifa tra-
baja de manera similar, con lo cual debemos elegir una impresora de
acuerdo a nuestras necesidades y presupuesto.

Dentro de las grandes empresas de diseno, la impresién digital
cumple una funcién primordial, debido al alto numero de impresiones
que requieren, existen imprentas digitales que entre sus caracteristicas
principales se encuentran las siguientes:

- Imprime cuatro colores directo de archivos

Impresora digital fig. 233

- Proceso completamente seco y limpio, sin negativos, sin
placas, sin tintas

- No utiliza quimicos voldtiles

- Imprime hasta libros de 40 pdginas (cortado, doblado,
engrapado y perforado)

- Imprime ambos lados de una pasada

- Area mdxima de impresién 32cm por 2.70 mits. de largo

- Compatible con sistemas Macintosh y Windows

- Imprime la cantidad requerida en el tiempo que se necesite

- Tiene un costo accesible en tirgjes cortos en seleccién de
color

O
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- Amplia variedad de papeles

- Imprime en acetato, albanene, y ofros

Como podemos observar estas imprentas digitales son enormes
y por lo general son utilizadas para tirajes grandes, aunque también sir-
ven para tirajes cortos. (fig. 233)

Oftro tipo de impresién digital es ia llamada * Splash Docucolor *

la cual es una copiadora impresora a color la cual tiene como carac-
teristicas las siguientes:

Imprime 9 pdginas por minuto

Compatible con Mac Y PC

Imprime papel hasta 165 gr/m2

Imprime tamarnos desde postal hasta tabloide

\dedal para tirgjes cortos, dummies, tripticos, folletos y
tfransfers

Este tipo de impresoras tienen mds limitantes en cuanto a la
rapidez y al numero de impresiones, pero es ideal en cuanto a calidad
de color en la impresion.

Estas son apenas dos opciones de los muchos que existen, pero

ambas nos sirven para la impresién de carteles a un bajo costo y con
calidad.
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Para la realizacién de un proyecto grdfico, se debe seguir una
metodologia que es bdsicamente, una setie de pasos ordenados de
manera légica que sirven de apoyo para la readlizaciéon del proyecto
final, esto nos permite conocer mds a fondo el problema de disefio,
ayuddndonos en la eleccién de materiales y técnicas adecuadas para
que el disefio sea estético y funcional.

* El método es el camino que conduce al aconfecimiento y
expresa el producto mds acabado que la 1égica elabora®.112

" Méiodo proviene del griego " métodos *, que significa via, pro-
cedimiento para conocer, para investigar; por lo que es el procedimien-
to para la accién practica y tedrica del hombre que se orienta a asimi-
lar un objeto".113

" B método no debe ser un camino fijo hacia un destino con-
creto, sino una conversacién sobre todas las cosas que podemos hacer
que sucedan".114

" La metodologia es la ciencia que estudia los métodos ge-
nerales y particulares de las investigaciones cientfficas *.115

* La metodologlia del disefio integra conjuntos de indicaciones
Y prescripciones para la solucién de los problemas derivados del disefio;
determina la secuencia mds adecuada de acciones, su contenido y los
procedimientos especificos ".116

Las constantes del método de diserio son:

PROBLEMA
PROYECTO
SOLUCION

112 yiLCHIS, Luz del Carmen. Metodologia del disene: Fundamentos tedticos, Ed. UNAM
p.15

113 RODRIGUEZ MORALES, Luis. Para una teoria del disefio, Ed. UAM p.125
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PROBLEMA: Es cualauier dificultad que no se puede resoiver
automdticamente. Los probiemas son resultado de la actuacién del pen-
samiento, siempre se presentan relacionados y ademds sus soluciones
suelen generar ofros problemas. La funcién primordial del disefiador no
es Unicamente resolver problemas estéticos y funcionales, sino descubrir-
los y crearios.

"

Todo problema de diseno se inicia con un esfuerzo para lograr
un gjuste entre la forma y su entorno. LA FORMA, es la solucién del pro-
blema; EL ENTORNO, define el problema. La solucién de los problemas de
diserio requiere de estudio e investigacion.

En casi todos los métodos, por racionales que parezcan, existe
un paso que no es racional y cue tiene que hacerse con intuicidn for-
mada por la experiencia. A pesar de que ninguna norma metodoldgica
puede explicar como se da el momento creativo, las condiciones que
hacen posible la creatividad en el disero requiere informacién especifi-
ca proporcionada por la metodologia, ya que el resultado implica al
hombre y sus necesidades. Se habla de creatividad, cuando a partir de
la realidad dada se genera un ser original y nuevo. La creatividad
parece ser considerada una exirana mezcla de fantasia e invencién,
pero forzosamente basada en el conocimiento, en experiencias que
permiten relacionar de maneras distintas informaciones precedentes y
establecer nuevas realidades, por lo tanto, el pensamiento creador impli-
ca la adopcidén de un punto de vista diferente.

" H proceso creativo supone la eleccién entre opciones en el
que confluyen la razén y la imaginacién para materializarse en lo crea-
do *. 117

Existen gran variedad de metodologias para proyectar, segin
los disefiadores y el fipo de proyecto, entre los que encontramos los de:
Munari, Archer y Gugelot, que a continuacion se mencionan.

Para Bruno Munari, "Disenar es concebir un proyecto y éste se
constituye de elementos tendientes a la objetividad. La I6gica es su prin-
cipio: si un problema se describe légicamente, dard lugar a una légica
estructural, cuya materia serd légica y, por consecuencia, lo serd su
forma.*118

Para la realizaciéon de un buen disefo es necesaria una esfruc-
tura coherente y soluciones exactas de sus diversos componentes.

P, e s st

En !a actudlidad, el empleo de signos es cada vez mayor, ya
que vivimos rodeados de innumerables estimulos visuales que pueden
quedar tanto en el inconsciente como en el consciente. Debido a la gran
multitud de imdagenes se ha generado una contaminacién visual que es
molesta al usuario, debido a que no existe un criterio en la organizacién
de la informacion visual.

—

114 JONES, John. Disenar el disefio, Ed. GG p.32
115 RODRIGUEZ MORALES, op. cit., p.43
116 viILCHIS, op. clit., p.41
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El disenador debe conocer los factores que modifican visual-
mente el entorno de modo que sean confrolables en la expresiéon del
mensdaje, el cual se analiza desde el punto de vista de Ia informacidn y
del soporte visual, es decir, del conjunto de elementos que hacen visibles
el mensgje.

Para ello se debe utilizar un método que posibilite la realizacién
de proyectos con las técnicas y materiales apropiados y con la forma
que corresponda a sus funciones, (incluida la funcién psicolégica).

Bruno Munari construye un prototipo de método légico para
indicar acciones a realizar dentro de una propuesta grdafica.

Bruno Munari define el método proyectual, “como una serie de
operaciones necesarias, dispuesta en un orden légico dictado por la
experiencia; su finalidad es la de conseguir un mdximo resultado con el
minimo esfuerzo."119

El método es un instrumento aplicable que de ningudn modo
debe considerarse absoluto y definitivo, por lo tanto se puede modlificar,
si a lo largo del proyecto existen ofros valores objetivos que mejoren el
proceso.

Munari dentro de su método parte del problema debido a que
considera que contiene todos los elementos para su solucidn; por esto
primero hay que definir el problema en su conjunto y definir el tipo de
solucion que se busca.

Cualquier problema puede ser descompuesto en pequeios
problemas particulares, de tal forma, que se puedan resolver parclal-
mente, recurriendo si es necesario a soluciones anteriores propor-
cionadas por otros investigadores.

El nuevo modelo de Munari reconoce influencias orientales.

P Problema

DP Definicidn del problema
EP Elementos del problema
RD Recopilacién de datos

17 |bid., p. 58-59
118 VILCHIS, op. cit., p.89
119 bid., p.92
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AD Andlisis de datos

C Creatividad

MT Material y técnicas

SP Solucién del problema
M Modelo

v Verificacién

S Soluciéni20

Bruce Archer publicé entre 1963 y 1964 en la revista DESIGN " El
método sistemadtico para disefiadores ", en el que dividia al proceso de
disefio en etapas: analitica, creativa y de ejecucién. El modelo es el si-

guiente:
q) Definicién del problema y preparacién del programa
detallado
b) Obtener datos relevantes, preparar especificaciones y

retroalimentar el paso anterior

c) Andilisis y sintesis de datos para preparar propuestas de
diseno

d) Desarrollo de prototipos

e) Preparar y ejecutar estudios y experimentos que validen
el diseno
f) Preparar documentos para la produccion. 21

120 MUNARI, Bruno. Disefio v comunicacién visual, Ed. GG. p.37-65
121 ViLCHIS, op. cit., p. 92

o

—



rh—‘N PROBLEMA

PROGRAMACION

L_ OBTENER INFORMACION
[‘““ ANALISIS
FASE CREATIVA - SINTESIS

FASE ANALIMCA

L___m- DESARROLLO
[ COMUNICACION
FASE EJECUTIVA *11
e SOLUCION

Hans Gugelot desamollé el método usado en la escuela de Uim.
Las etapas de su método son:

Q) Etapa de informacién. Recolectar toda la informacién
posible sobre lo que se va a disenar, y la compania para la que se va a
disenar, asi como productos similares en el mercado

b) Etapa de investigacién. Sobre las necesidades del
usuario, del contexto del producto, aspectos funcionales y sobre nuevos
métodos de produccidn posibles. Se obtienen requertimientos

c) Etapa de diseno. Exploracion en blsqueda de nuevas
posibilidades formales

d) Etapa de decision. H diseno se justifica al cliente

e) Etapa de cdiculo. Se gjusta el disefio a las hoimas y
estdndares de materiales y produccién

9 Construcciodn del prototipo. Se realizan pruebas con el
prototipo evaluandolo con respecto a los objetivos iniciales.

Es importante reconocer que el método debe adecuarse aq las
condiciones particulares de cada problema y ho al contrario, pues cada
objeto de disefio posee un conjunto de caracteristicas diferentes y uni-
cas.

En el caso de mi proyecto de cartel, desde un inicio he basacdio
mi investigaciédn de acuerdo con el método propuesto por Bruno Munari,




debido al proceso que lleva, el cual se adapta de forma idénea a la
realizacién de mi propuesta grdfica.

Los primeros cuatro puntos que plantea Munari en su
metodologfa, es decir, el problema, la definicién del problema, elemen-
tos del problema y la recopilacion de datos, ya han sido cubiertos con
los dos primeros capitulos y desde la presentacion del proyecto en si.

A partir de este capitulo se abarcardn los puntos restantes de la
metodologia, para concluir con la reqlizaciédn del disefio de cartel basa-
do en el modelo disenado por Bruno Munari.
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ANALISIS DE DATOS
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Siguiendo la metodologia de Bruno Munari, el andlisis de datos
es el punto que sigue, pero antes de desarrollario hay que hacer un
pequefo resumen de los primeros puntos para de ahl partir y continuar
con el desarrollo del modelo proyectual de diseho.

El problema en nuestro caso, es disefiar un cartel para difundir
una exposicién de Pop Art, retomando para su redlizaciéon, caracteristicas
de la obra de Roy Lichtenstein, importante representante de dicho estilo

artistico.

Una vez identificado el problema lo definiremos con mdas
detalle.

El objetivo es senalar al cartel como vehiculo idéneo de comu-
nicacion visual, para la difusién de la exposicién de Pop Art, basado en
la obra de Roy Lichtenstein considerado como uno de los mds grandes
artistas estadounidenses detl siglo XX, destacando las caracteristicas mds
representativas e identificables de su lenguagje pictérico por medio de
una propuesta grdfica, que transmita una idea original, sugiriendo at car-
tel como una alternativa para el desarrolio de la misma, cumpliendo asl
con una de las funciones del cartel: la de comunicar un mensagje.

Ya que tenemos el problema definido pasamos con los ele-
mentos del problema que son los siguientes:

- Realizar un cartel de acuerdo a las reglas estéticas del disefio
con el propdsito de difundir ia exposicién de Pop Art.

- Desarrollar el disefio de cartel basado en los pardmetros artis-
ticos establecidos en la obra pictérica de Roy Lichtenstein, retomando sus
caracteristicas principales, plasmado en una solucién grdfica.

OO
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- Capturar la atencién del espectador, logrando atraer y des-
pertar su curiosidad por conocer mds a fondo sobre el movimiento de los
anos sesenta.

- Demostrar que el cartel tiene un alto nivel de convocatoria e
impacto deniro del dmbito cultural.

Posteriormente se realiza la recopilacién de datos, los cuales
abarcan los dos primeros capitulos.

Este punio es en donde se realizé toda la investigacién docu-
mental: los antecedentes histdricos del cartel y el Pop Art, asf como las
caracteristicas fisicas del cartel desglosadas de manera detallada para
contar con las herramientas necesarias para la realizacién del proyecto
grdfico.

Ahora que ya tenemos claros los primeros pasos del modelo de
Munari, desarrollaremos el andilisis de datos.

Para poder realizar el disefio del cartel, es necesario anaiizar
toda la informacién obtenida para resaltar los puntos importantes de la
investigacién que nos serdan utiles para la resolucién del problema, con
o cual iremos desechando informacién que nos sirve como
antecedente, pero no para la planeacion del disefio.

De esta forma hay que enfocarnos en nuestros objetivos para la
ejecucién del proyecto.

Una vez que tenemos definido el tema y el medio, que en este
caso es un cartel para una exposiciéon de Pop Art con caracteristicas pic-
téricas de Roy Lichtenstein, plantearé los elementos mds representativos
que Lichtenstein utilizé en su obra artfistica, asi como también tomaré en
cuenta los elementos grdficos y técnicas de comunicacion visual que el
cartel requiere para cumplir con su funcién. Por ofro lado es necesario
tener presente a quien se va a dirigir y como se va a comunicar dicho
mensaje y por ultimo considerar con que medios se va a realizar el di-
sefo, es decir, que materiales y técnicas de impresion serdn los adecua-
dos para la elaboracién del cartel.

Para facilitarnos las cosas enlisté las caracteristicas tanto del
Pop Art como ias de Roy Lichtenstein, para de ahf retomar las que crea
convenientes para utilizarlas como herramientas bdsicas en la realizacién
del diseno.
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CARACTERISTICAS POP ART CARACTERISTICAS DE ROY LICHTENSTEIN

' - Arte de Inicio de los sesenta ~ Reqlizé pinturas, escutturas, dibujos y obras
- Expresion de la cultura popular graficas
- utiliza elementos cotidianos vy antiestéticos - Desamolio termas v estilos comerciales
- Diserio de productos de consumo como: - Utilizd imdgenes populares
latas de sopa. refrescos, comics, etc. - Retratd la cuttura de consumo americana

- Fanatismo hacia las estrelias de Hollywood Retorm las técnicaos de reproduccion de la
- Ejerce su influencia en el diseno publicitario  publicidad
- Se desarnolla dentro de una sociedad de - Plasmo objetos cotldianos y Ia cultura trivial
consumo - Utilizé el comic en sus obras
- Arte tiivigl - Utilizd 1as nubeciilas v las onomatopeyas
- Los puntos Bendéi. la carocteristica de su arte
- Ampiio los formatos en su obra
- Recred los medios de comunicacion
- Nunca trabajo con modeios naturales
- Utillzd contomos negros vy colores planos

Una vez que tenemos las caracteristicas del tema a desarroliar,
es necesario complementarias con los elementos estéticos del cartel.

IMAGEN: Esta debe tener un impacto visual en el espectador y
debe ser clara y facil de comprender.

TEXTO: Debe reforzar la idea que proporciona la imagen, ser
corto, claro y preciso.

COLOR: El color es un elemento muy destacado dentro del car-
tel, el cual debe explotarse al mdximo, debido a su aito nivel de impacto
en el espectador, el color junto con la imagen y el texto son la parte bdsi-
ca para que este cartel cumpla con su cometido: comunicar un mensaje
o idea.

FORMATO: Este se determina de acuerdo a las necesidades del
lugar y el presupuesto, pero no deja de ser importante, ya que al ser el
cartel un medio que se percibe a distancia, un formato pequerio puede
no resuitar muy conveniente y poco efectivo como medio para comu-
nicar un mensaje.

TIPO DE CARTEL: Es un cartel de tipo cultural, ya que senala un
evento artistico como lo es una exposicioén de arte, y va dirigido a un
publico especifico; el que visita constantemente los museos y se interesa
por este tipo de eventos culturales, asi como también a personas que
desconozcan, este tipo de arte caracteristico de la década de los sesen-
ta.

TECNICAS DE IMPRESION: La técnica a ufilizar se analiza de
acuerdo al tiraje y costos, tomando en cuenta las necesidades del lugar.
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COMPOSICION: Esta se realizard una vez que cuente con todos
los elementos anteriores, es decir, que la imagen, el texio, el color y el for-
mato ya estén bien definidos para lograr conjunfarios en un diseno
améoénico y proporcionado que de como resultado, una composicién
estética denfro del cartel.

Ahora que ya cuenio con la informacién necesatia para efec-
tuar el desanollo del cartel cultural, procedo a realizar un andlisis estruc-
tural para considerar las posibilidades con las que cuento para la
creacién del proyecto, es decir, se analizardn las opciones en cuanto a
formato, color, formas, texto y tipografia, asi como rescatar las carac-
terfsticas mds importantes de la obra de Lichtenstein y del Pop Art, para
posteriormente iniciar con el proceso de bocetagje.
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ANALISIS ESTRUCTURAL
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Para realizar el cartel cultural es necesario considerar las ca-
racteristicas idoneas para llevarlo acabo, esto es, saber cual serda el for-
mato, los colores, formas (imdagenes), la tipografia y la informacién sobre
el tema del cartel: El Pop Art.

A continuacién se analizardn las posibilidades de cada uno de
estos elementos para retomarlos en el proceso de bocetqgje.

Inicio haciendo una seleccién de la informacién tanto de
Lichtenstein como del Pop Art que voy a ocupdar, recordemos que ya se
realizé una lista con estos puntos, de los cuales elegiré los que tienen en
comun y los mds representativos, para que se logre comunicar una idea
clara y directa sobre el tema a fratar en el cartel.

El Pop Art, arte caracteristico de la década de los afos sesenta
en Estados Unidos retrata una cultura popular de consumo, en donde se
plasman objetos cotidianos y temas comerciales como la utitizacion de
latas de productos comestibles, botellas, comics, entre otros, de los
cuales Lichtenstein retoma al comic para fa realizacién de su obra,
aunque no Unicamente realizdé comics, sino esculturas y obras grdficas,
los comics si fueron los mds representativos de su estilo artistico y con los
qQue se le reconoce internacionaimente.

El estilo de Lichtenstein estd totalmente definido dentro de su
obra, utiliza colores planos de entre los que se encuentran: el blanco, el
azul, el amadarillo, el rojo, el verde y los contornos negros, pero lo mds ca-
racteristico de su arte son los lamados puntos Bendéi.

Dentro del comic uliliza muchos personajes en su mayoria
femeninos, ohomatopeyas y globos o nubecillas para la inclusién del
texto de sus personagjes.

Con todas estas caracteristicas que mencioné, cuento con las
herramientas necesarias para ir definiendo mds a detalle que elementos
son los adecuados para ia solucién grdfica.
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Adentrdndome en los aspectos fisicos del cartel, empiezo con
las formas, es decir, las iméagenes que llievard el cartel, hay que aclarar
que aqul sélo se sugieren posibilidades que pueden ser modificadas o
crear otras a parlir de éstas, para simplificar el trabajo enlistaré las
opciones, asl al realizar el bocetaje sdlo se eligirdn los mds acordes a las

propuestas.

La eleccidén de las formas podrdan ser tanto geométricas o irre-
gulares segun las necesidades.

FORMAS O IMAGENES

- Contomos Negros

- Imdgenes de comics de hombres y mujeres

- Puntos en repetlicién (puntos Bendéi)
[&]

- Globos o nubecillas con texto

i T i R

- Obras de Lichienstein

- Objetos de uso comun (de consumo), como latas , bote-
lias, platos, cajas, cigarros, etc.

Estas son algunas de las posibles imdgenes que puedo usar
para la realizacién del cartel, ain no se cual o cuales elegiré, ya que
puedo utilizar una mezcla de varias formas para la creacién de una ima-
gen afractiva, o la ofra alternativa es tomar una obra de Lichtenstein y
modificaria de modo que sea interesante para el espectador.

El uso de figuras retéricas en el manejo de la imagen puede ser
un elemento de apoyo que le permita tener un impacto mayor, asf como
representar un sin fin de posibilidades creativas y originales que
despierten la curiosidad en el publico recepior.

Hay que recordar que la imagen en el cartel es sumamente
importante, ya que puede llegar a ocupar el 70% del formato, ademds
de ser lo primero que atrae la atencién del publico, ia imagen debe
comunicar de manera clara y directa el mensaje, apoyada por el texto

y el color.

-
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Pasemos ahora con el texto, ofro de los elementos bdsicos del
cartel, ya que sirve para reforzar la idea que expresa ia imagen. El texto
debe ser corto y claro, debido a que el cartel es un medio de lectura
rapida.

El texio que llevard el cartel es de suma importancia ya que es
el que informa acerca de la exposicién, proporciona los datos precisos
para saber de que trata y en donde se realizard dicho evento.
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El cartel llevara los siguientes datos:

- Nombre de la exposiciéon

; Lugar y fecha (vigencia)} de la exposicién
- Direccién del lugar

- Logotipo de la institucién

. Este es el texto bdsico del cartel, pero aquf hay que hacer un
paréntesis, ya que cada texto tiene una jerarquia dentro del disefio.

El nombre de la exposicion, en este caso, es el de mayor impor-
tancla, por tal motivo éste serd et de mayor puntagje y el de mds destaque
en la composicién, asf como el que contenga un menor niumero de pa-
labras ya que debe ser claro y preciso, el segundo textio en importancia
es en donde se indica que es una exposicién de Pop Art, el museo y Ia
fecha en la que se llevard acabo el evento, y por Ultimo el texto en el
cual se indica la direccién, teléfono y logotipo de la institucidn o Institu-
clones participantes.

Cada uno de los textos cumple con una funcién diferente, por
io tanto se utilizan tipografias y puntajes distintos.

Debido a la informacion que maneja el cartel se puede dividir
el texto en fres partes: el titulo de la exposicion, el lugar y fecha y los
datos generales, por lo cual puedo usar una sola tipografia o llegar a utfi-
lizar mds , esto depende del diseno, pero considero que el utilizar
demasiadas tipografias puede crear confusion, es decir, comunicar otra
idea, ya que la tipografia también tiene connotaciones que pueden
ayudar a realizar un disefio estético o bien destruir una composicién
armdnica.

La eleccién de la tipograffa tiene que ser acorde a ia composi-
cién del cartel, se pueden utilizar varianies de una misma familia o bien
crear un buen confraste tanto de forma, color o tamano, pero siempre
bajo los parametros estéticos del diseno, para lograr que la tipografia
sea funcional y refuerce a la imagen.

Las opciones de tipografia con las que cuento son muy diversas,
asf que el rabajo de seleccidn debe ser muy cuidadoso.

Empecemos con la eleccién de las posibilidades tipogrdficas
para el titulo de la exposicion, el cual es el mds importante y por lo tanto

debe llamar la atencién y ser legible, ya que es un medio que se ve a
distancia.

Las tipogratias elegidas para el titulo son:
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ZURICH BIKExXBT
ARIAL Black
BERLIN SANS FB Demi
FUTURA Xblk BT

La eleccién de estas tipografias se realizaron en base al tema
de Pop Art, que por lo general en las obras de este estilo artistico se uti-
lizaba mucho la fipografia de palo seco, ejemplio de ello son los textos
que aparecen en los comics, en los productos de consumo como las

latas, botellas, etc.

Estas tipograffas debido a sus connotaciones y caracteristicas
fisicas son idéneas para emplearias en el mensaje principal dentro del
cartel. Esta es la tipografia de mayor puntaje en la composicién, y se
pude elegir sélo a una o realizar una combinacién con ellas, pero hay
que tener cuidado para no confundir el mensaje que se desea transmitir.

Para la eleccién de la tipografia del texto secundario, es decir,
en donde se indica el lugar y la fecha se debe considerar que el punta-
je es mucho menor al anterior, pero sigue teniendo importancia y tam-
bién debe destacar, asi que en este caso se puede utilizar una tipografia
de una familia diferente para lograr un confraste con el texto principal, o
bien utilizar una tipografia del mismo estilo con modificaciones de color,
de forma o con algunos recursos que la computadora nos puede brindar,
en fin hay muchas opciones para destacar este texto a continuacién pre-

sentan las propuestas.

Futura Md Bt
High Tower Text

Berlin Sans FB
Poor Richard
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Cada una de estas altermnativas tiene caracteristicas diferentes,
Y se deben hacer pruebas, es decir, verificar que los rasgos de ambas
tipografias logren una armonia y comuniquen una misma idea , logran-
do que exista una buena composicién.

Para la eleccién de este texto se pueden considerar las pro-
puestas anferiores o bien utilizar la misma tipografia del texto principal.

Por dltimo tengo el texto con los datos generales, este tiene que
ser claro, ya que es la informacién que aparece con el puntaje menor,
asi que cuando existe un interés por parte del receptor en el evento, este
texto le es dtil para saber la ubicacién del evento, por (o tanto debe de
ser legible.

En este texto se puede utilizar la misma tipograffa del texto
secundario para no romper con la estética de la composicién o en su
defecto usar una tipografia de la misma familia para que el contraste sea
menor.

Futura Md Bt
High Tower Text

Berlin Sans FB
Poor Richarcl

Hay que tomar en cuenta que estas son sélo opciones, pero no
son las Unicas, a lo largo del proyecto pueden surgir otras propuestas que
se adapten de mejor manera al disefio final.

Tomando en cuenta los rasgos de cada una de las fipografias
propuestas ia que mejor me funciona es ia FUTURA, por sus caracteristicas
fisicas, es un tipo de letra sin patines, fuerte, pocos contrastes entre grue-
sos y delgados, pesada, legible que se adapta perfectamente para ser
vista a distancia, es clara y sencilla logrando asi tener impacto en el
espectador.

Pasemos ahora con el color, el cual juega un papel! primordial
en el resultado grdfico del diseno, debido al impacto que tiene en el
espectador.

En este caso los colores estdn definidos ya que el cartel se
realizard en base a la obra de Roy Lichtenstein el cual utilizaba bdasica-

FUTURA XBlk BT

ABCDEFGHIJKLM
NNOPQRSTUVW

XYZ abcecdefghijk
Iimnhopqgrstuvwx
vz 1,2,3, 4,5

FUTURA Md BT
ABCDEFGHUJKLM
NNOPQRSTUVW
XYZ abcdefghijk
Imnnopqgrstuvwx
vyz1,2,3,4,5
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mente colores planos coemo: rojo, amarillo, azul, verde, blanco y con-
tomos negros. Por lo tanto son los que utilizaré para la realizacién del
proyecto, los cuales me van a ser de mucha ayuda ya que la combi-
nacién de los mismos junto con ofras herrtamientas utilizadas por este pin-
tor nos dan una referencia clara de o que se desea comunicar, es decir,
nos remite de inmediato con este estilo arlistico, asl que el color serd un
elemento definitivo para lograr un mensaje claro y de impacto.

Como los colores ya estan definidos lo Gnico que hay cquie hacer
es lograr una composicion arménica, que comunique un mensaje claro,
directo y que tenga un impacto visual en el espectador.

El color deniro del cartel se utiliza tanto en la tipografia, la ima-
gen y el soporte, asl que de la eleccién del color depende mucho el
éxito del diseno.

AMARILO

AZUL

ROJO ' -

VERDE

BLANCO (

NEGRO .
o
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Por udltimo tenemos el formato, para este tipo de carteles cultu-
rales, no hay un formato definido, éste se amolda al disefio, pude tener
grandes proporciones o dimensiones muy pequenas, esto se decide de
acuerdo a la importancia del evento.

Para la realizacion de este cartel el fema es muy destacado,
debido a que es una exposicion de un estilo artistico contempordneo de
mucho renombre a nivel infernacional como lo es el Pop Art, por esta
razén el formato debe tener dimensiones no tan pequenas, puesto que
es un evento de relevancia parg nuestro pals, ya que no es muy comuin
que se redlicen este tipo de exposiciones en México, por estos motivos
debemos considerar un formato grande que llame ia atencién tanto por
su diseno como por su tamano, tomando en cuenta el firgje y ia ubi-
caclén para posteriormente elegir el formato que se adapte de la mejor
manera a nuestras posibilidades y necesidades de diseno y presupuesto.

El formato considerado como estdndar es el de 70cm x 100 cm,
pero se puede usar la mitad de 50 cm x 70 cm o 35 cm x 50 cm, pero
en generatl las medidas del cartel se ajustan al tamarno del papel en que
se imprime, se puede ufilizar todo el pliego o dividirlo para imprimir dos
carteles y aprovechar al mdaxime el papel. La forma puede ser vertical u
horizontal, segin lo requiera el disefio.

La eleccién del formato de mi cartel sera de 43 cm x 56 cm,
debido a que los componentes del disefio, es decir, la imagen la
tipografia y el color se aprovechan de mejor manera en el espacio visu-
al, ademds es un formato muy utilizado para los carteles ya que se ajus-
ta a casi cualquier tipo de panel de exhibicidn, como en este caso es
para una exposicion de arte los lugares en donde se ubican, como
museos o escuelas por mencionar algunos se adaptan de forma ideal,
por estas razones las medidas de 43 cm x 56 cm me funciona para la
elaboracién del proyecto grdafico.

70cm

100 cm

— 35cm ——
850cm
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oooowc@




—-80cm

70cm

70cm

100 cm




@ ANALISIS DE TECNICAS Y MATERIALES
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Para iniciar con la eleccién de la técnica de impresién como de
los materiales a utilizar, es conveniente tener en cuenta las ventajas y
desventajas para poder elegir la mds apropiada, la que se adapte de
mejor manera al proyecto grdfico, estos aspectos deben ser contempla-
dos antes de iniciar con la realizacién del cartel.

Uno de los aspectos mds importantes a considerar es el decidir
el formato en el que se va a trabagjar, ya anteriormente se mencionaron
las medidas mds comunes a utilizar pero ahora también se toma en
cuenta el famano del papel para evitar el desperdicio, como en esie
caso se opto por utilizar un papel couche, debido a que es el mds usado
en la impresién de carteles por sus caracterfsticas ffsicas, ya que presen-
ta una superficie lisa sin textura, que puede ser mate o satinada de una
o dos caras y su gramaje varia de 75 gr/m a 225 gr/m, considerando
estas condiciones decidfl un papel couche de 210 gr por su resistencia,
con medidas de 58 cm x 88 cm, para que el formato del cartel sea de
56 cm x 43 cm, aprovechando el tamarno del pliego para que salgan 2
ejemplares.

La eleccidén del formato del cartel de 56 cm x 43 cm es equi-
valente a cuatro cartas y presenta por lo mismo muchas ventajas en el
disefio, ya que los elementos se pueden apreciar a distancia y lograr una
buena composicion, asi como también nos ayuda para la ubicacién
debido a que es un formato que se emplea comunmente ajustdndose a
los paneles de exhibicién: como los museos, las universidades, las casa
de cultura, el metro, etc.

Una vez que determiné el formato hay que decidir en que téc-
nica se va a imprimir el cartel, considerando que el disefio se realizarg
en computadora en el programa COREL DRAW versidn 9.0, tenemos dos
opciones la impresidén digital y el offset.

Descarto a la serigrafia debido a que es un método mds arte-
sanal y se utiliza para tirajes cortos, en este caso el tiraje serd de 2000
ejemplares por lo tanto el offset y la impresién digital brindan mds posi-
bilidades de acuerdo con sus caracteristicas ofreciéndo una serie de
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de ventajas para la impresion.

Tomando en cuenta que el papel elegido es el couche y este
se adapta de manera idénea a la impresién en offset y considerando
que es un método que da resultados de buena calidad con imagenes
mds definidas y permiten tirajes largos a altas velocidades a bajo costo,
decidl que es el mdas adecuado para la impresién de los carteles.

En resumen los carteles serdan impresos en papel couche sati-
nado a dos caras de 210 gr con un formato de 56 cm x 43 cm en la téc-
nica de offset, en un tiraje de 2000 ejemplares.

Considerando estos datos, ahora sl comienzo con la lluvia de
ideas, el inicio del proceso de bocetqaje, en donde toda la informacién
recabada serd mi punto de partida para empezar la etapa creativa del
diseno de cartel.
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@ LLUVIA DE IDEAS
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La lluvia de ideas no es mds que el inicio del proceso de boc-
etgje, en el que se plasman en una serie de bosquejos, las primeras ideas
o soluciones posibles que me servirdn para experimentar y visualizar los
detalies de lo que quiero realizar, para posteriormente tomar declsiones
antes de decidir el disefio final.

La finalidad de los bocetos es visualizar las posibles soluciones y
de entre ellas elegir la mejor, la que cumpla de manera idénea con el
mensaje que se desea comunicar.

Antes de realizar un boceto mds detallado es necesario saber el
método de reproduccién que se va a empiear, el tipo de papel y los ele-
mentos grdficos que contendrd el disefio final.

Para iniciar con la serie de bocetos, es necesario enlistar las
posibles imagenes a utilizar dentro del cartel para posteriormente expe-
rimentar con ellas acompanadas del texto principal (titulo) y el texto de
apoyo (informacién).

IMAGENES

- Comics de mujer

- Envases de leche

- Botellas de refresco
- Botellas de cerveza
- Tazas de café

- Pan

- Pasta dental
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Caja de cereal

Television
Ropa
Una lupa

Nubecilla o globo de comic

La eleccidn de estas imdgenes van de acuerdo a elementos uti-
lizados dentro de la obra artistica del Pop Art, siendo éstas imagenes
reconocibles para el receptor y de facil comprension.

Una vez que tengo las imdagenes inicio con la busqueda de el
texto en este caso, el titulo de la exposicidn, a continuacién presento una
lista con los titulos probables para el cartel, cada una de estas propues-
tas pueden funcionar debido a que son frases cortas que no exceden las
cinco palabras, son lamativas, provocativas, sugerentes y guardan algu-
na relacién con el lenguaje artfstico del Pop Art.

TITULO PRINCIPAL

PRODUCTO DE CONSUMO
A PRIMERA VISTA

MARCA REGISTRADA

EL PLACER POR LO TRIVIAL
TODO ES POP

Por ofro lado tengoe el texto secundario con los datos generales
de la exposicién el cual guedéd de la siguiente manera:

Exposicién de Pop Art,

Museo Nacional de Arte

Junio-Agosto 2002 Tacuba #8 Col. Centro Histérico

“
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En la primera serie de bocetos presento el titulo " PRODUCTO DE
CONSUMO " con variantes en las imagenes y en la colocacién del texto,
utilizo envases de leche, un vaso, pasta dental, mosaico de bano y un

espejo.

El fitulo me parece sugerente y atractivo, asl como el manejo de
imdagenes concretas de fdcil comprension.

En la segunda serie de bocetos aparece el fitulo * A PRIMERA
VISTA " acompahado de una imagen de un close- up (acercamiento) a
los ojos de una mujer de un comic, aquf se realizan variantes en la colo-
cacién de la imagen y el texto, siendo ambos sencillos y llamativos.

En la tercera serie de bocetos el titulo es * MARCA REGISTRADA "
acompanado del cédigo de barras colocado de diferente forma, ias
imdagenes utilizadas son una botella de refresco, una lupa, una botella de
cerveza, un envase de leche, pan de caja y cereal, combinadas con el
texto puesto de diversas formas. El titulo es corto y atractivo.

La cuarta serie de bocetos maneja el titulo " EL PLACER POR LO
TRIVIAL " es la frase mds larga, pero es sugerente y llamativa, estd acom-
panada de imdgenes que presentan algunos de los placeres como el
comer o beber con botellas y tarros de cerveza, tazas de café con donas
y el rostro de una mujer. El texto presenta variantes en cuanto a su colo-
cacién en conjunto con las imdagenes.

En la quinta serie de bocetos presento el titulo * TODO ES POP "
y utilizo elementos como ropa, botellas de cerveza, envases de leche,
pasta dental, un televisor, asi como un rostro femenino, las cuales son
imdagenes reconocibles para el publico con un titulo que enfatiza el tema
de la exposicion.

A continuacién se muestran los bocetos a lapiz que realicé
retomando los elementos seleccionados, aplicados en cada una de las
propuestas grdficas.
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Todos ios bocetos presentados anteriormente nos muestran ca-
racteristicas especificas de la técnica artistica utilizada por Roy
Lichtenstein, como los contomos negros, los puntos Bendéi y los comics.

De esta serie de bocetos se podrd elegir la opcidn o las
opciones mds adecuadas de acuerdo a sus caracterfsticas y composi-
cién, para posteriormente frabajarlos a color y poder decidir cual es la
mds adecuada para el proyecto final.
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SOLUCIONES DEL PROBLEMA

Una vez que se redaliza la recopilacién de datos sobre las técni-
cas y materiales y se decide cuales son las que se van a utilizar para el
proyecto, asf como se inicia con el proceso de bocetaje, en este punto
se determina cuales son las fres propuestas mds interesantes, para el di-
seno final de acuerdo a su composicién en la que se involucran carac-
teristicas fisicas como: el formato, la imagen, el color y el texto
(tipografia), acompanados de las técnicas de comunicacién visual:
simetria, equilibrio y armonfa para obtener una solucién grdfica atractiva
que cumpla con la funcién del cartel, comunicar una idea sencilla, obte-
niendo asi una respuesta por parte del receptor.

Las fres alternativas nos muestran rasgos del estilo artistico de
Roy Lichtenstein como: los puntos Bendéi, los contornos negros, la figura
femenina, la nubecilla o globo de texto y colores: rojo, amarillo, azul,
blanco y negro, asf como la manipulacién de una de sus obras para
reforzar el mensaje y tener un impacto visual mayor y una asociacion
mds concreta con el Pop Art, motivo por el cual se realiza este cartei.

A continuacion presento las tres propuestas con una breve
descripcién de las mismas.

La primera propuesta nos muestra una sinécdoque es declir un
acercamiento a los ojos de una obra de Roy lichtenstein titulada * M-
Maybe (A girl ‘s picture) ", utilizando un contorno color rojo sobre un fondo
negro, en el tiiulo del cartel la tipografia es FUTURA XB tk BT en color ama-
rillo y rojo con contornos de los mismos colores a la inversa, la informa-
cién de apoyo aparece en color amairillo, en este caso la imagen enfa-
tiza el texto principal que es " A PRIMERA VISTIA *, el cual obviamente
aparece con un puntaje mayor debido a que es el titulo de la exposicién
de Pop Art, la frase nos funciona por ser corta, f&cil de recordar y atrac-
tiva; cumple con ia funcién de apoyar la imagen que presenta una mira-
da sugerente y atrayente que nos invita a visitar la exposicién.
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En la segunda altemativa aparece como fondo la misma obra
de Roy Lichtenstein utilizada en la propuesta anterior, en marca de agua
con un contomo negro enmarcando ia mirada de la mujer que aparece
en sus colores reales, enfatizando nuevamente el titulo del cartel * A
PRIMERA VISTA ", el cual gparece en colores negro y rojo en una tipografia
FUTURA XB Ik BT, el texto de apoyo lo enconframos en color negro del
mismo fipo de letra en un puntaje menor.

En este cartel se da dobie énfasis a la imagen, pero sobre todo
a los ojos para reforzar de mejor manera el mensaje del texto, y asf frans-
mitir de manera clara la informacién del cartel.

[———




La tercera propuesta nos presenta un fondo rojo con varias ima-
genes enmarcadas en un contorno negro, las figuras que enconframos
son: una pasta dental, el rostro de una mujer, latas de sopa y un envase
de cerveza, todos con puntos Bendéi, contornos negros y colores planos,
sin degradados como: rojo, amairillo, azul, verde y blanco, caracteristicos
del estilo de Roy Lichtenstein, este cartel maneja el titulo de * TODO ES
POP *, en una tipografia FUTURA XB Ik BT en color amarillo, el texto de
apoyo maneja el mismo color y tipografia.

En el diseno el texto principal sustenta perfectamente a las ima-
genes, ya que todas estdn con rasgos del estilo de Lichtenstein, desde
una persona hasta un producto de consumo son Pop, lo cual enfatiza el
titulo afirmativo de que todo lo que encontraremos en la exposiciéon serd
acerca de la corriente artistica de la década de los anos sesentas.
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“Todo es Pop” PROPUESTA 3
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De las tres altermnativas anteriores se elige la propuesta final para
el disefio de cartel y posteriormente se redliza ia justificacién de cada
uno de los elementos que lo componen.

En este punto presento el diseno final del cartel para Ia exposi-
cién de Pop Art, el cual elegl de acuerdo a sus caracteristicas tanto fisi-
cas como de composicion, debido a que reldne los elementos necesa-
rios para comunicar un mensaje claro en el espectador.

El cartel se titula " A PRIMERA VISTA “.

<




Para realizar la verificaciéon del diseno final, se debe tomar en
cuenta la legibilidad inmediata detl cartel, este punto es de suma impor-
tancia debido a que este medio visual se aprecia a distancia y de forma
instantdneaq, por tal motivo la eleccidn de la fipografia y el puntaje
deben ser proporcionales al formato y la imagen, para que el transeunte
pueda leer el mensaje sin ningln problema.

El color también es determinante, ya que un color rojo, negro o
amarillo atraen de manera mds rdpida la mirada del espectador.

El contar con una buena imagen, es bdsico, ya que si ésta es
atractiva llamard mdas la atencién, el tamaino de la imagen también es
importante, puesto que es lo primero que el receptor puede apreciar, por
lo tanto ésta debe ser nitida, facil de percibir y con colores que logren
atraer al espectador, en nuestro cartel el close up a los ojos de la mujer
maneja colores muy llamativos como: el rojo, amarillo, azul y negro,
logrando sobresalir y comunicar el mensaje de manera clara y directa
apoyada por el texto principal, que se encuentra en una tipografia futu-
ra XblkBT de 200 puntos para las palabras ‘A’ y “VISTA’ y de 165 puntos
para la palabra “PRIMERA”.

En cuanto al tamano del formato, éste se determina de acuer-
do a su ubicacién y a la distancia en la cual se va a colocar, es decir, en
interiores o exteriores, por eso es importante manejar las dimensiones
adecuadas a su lugar de exhibicion.

El diseno final sera exhibido bdsicamente en interiores como:
museos, escuelas y casas de cullura entre otros, por consiguiente una
medida adecuada es la elegida de 43cm x 56cm, en papel couché
doble cara de 210 gr.

Como Fondo se maneja una obra de Lichtenstein en marca de
agua, enfatizando unicamente la mirada de la mujer con una sobreposi-
cidon de un fragmento de la misma pintura en la parte de los ojos, uti-
lizando los colores reales con un recuadro negro, esto a distancia se
aprecia perfectamente, asf como la tipografia del texto secundario que
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es una futura Xblkbt de 45 puntos con rasgos gruesos, firmes y
legibles por lo tanto se puede observar de manera clara y se entiende el
mensaje, asi como también, el texto con los datos generales aparece
con una tipografia futura Md bt de 33 puntos, en donde los rasgos son
mds finos y delgados pero conserva su legibilidad.

El color que utilicé en la tipografia es el rojo Pantone
1788CVC2X yel negro Pantone black CVC, ambos colores atractivos, que
tienen impacto en el espectador, se distinguen a distancia y socbresalen
dentro de un fondo de marca de agua uniforme que tiene una intensi-
dad de 80 en su grado de claridad, esto lo fundamento de acuerdo con
la investigaciédn que realicé sobre los elementos del cartel en el capltulo
anterior, de ahf parto para justificar la eleccién de cada uno de los com-
ponentes del cartel, asi como también aplicando las caracterlsticas de
la obra de Lichtenstein, como los puntos Bendéi en el rostro de la mujer,
los contornos en negro dentro del rostro, en el recuadro y en la tipografia,
y el uso de los colores primarios destacando el rojo, acompanado del
negro los cuales utilizaba mucho este artista.

De acuerdo con las caracteristicas de la obra de Lichtenstein
que maneje en el cuadro de la pdgina 78, estas aparecen dentro del
proyecto a partir de que se retoma una obra de este artista titulada “M-
Maybe(A girl ‘s picture), en la cual se observan los puntos Bendéi en el
rostro y el cuello del comic, tanto los puntos como el uso del comic, son
dos de las caracteristicas mdas identificables dentro de su obra.

En el cartel también se manejan los colores utilizados por
Lichtenstein como lo son: el rojo, azul, amairillo y reforzando estos colores
los contornos en negro que aparecen tanto en la imagen como en el
tipografia. Otro aspecto que retome de su obra fue el usar el rosfro en un
tamano grande, es decir, que el comic ocupa casi la totalidad del for-
mato del cartel, como se aprecia en sus cuadros, en los que el pintor
amplia los rostros femeninos ocupando fodo el espacio del cuadro, para
crear impacto en el publico que aprecia las obras. El utilizar grandes
dimensiones del rostro del comic dentro del cartel me sirve para acen-
tuar y monumentalizar el efecto del mensaje, asf como lograr una mayor
identificacién del cartel con el Pop Art y en especifico con la obra de Roy
Lichtenstein.

La disposicién dentro del formato de la imagen, el texio, la uti-
lizacién de la marca de agua como fondo det cartel y el recuadro enfa-
tizando la mirada del rostro forman parte de mi propuesta de disefio,
basdndome en los elementos y técnicas de disefio y comunicacion que
se necesitan para realizar un cartel.

El cartel es claro y directo en su mensagje, su intencién es Unica-
mente promover una exposicién de Pop Art, y cumple con incluir en su
disefio algunas de ias caracteristicas de la obra de Roy Lichtenstein.
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La justificacién tedrica del diserio final del cartel para la exposi-
cién de Pop Art, con caracteristicas representativas del estilo arfistico de
Roy Lichtenstein se redlizard describlendo cada elemento que lo com-
pone y exponiendo las razones por las cuales se decidié utilizar dichos
recursos para lograr un proyecto grdfico atractivo y funcional.

En esta solucién final inicio clasificando el proyecto como un
cartel informativo cultural e institucional, basandome en ia forma en
como Prieto Castitlo divide a este medio de comunicaciéon, debido a que
transmite informacién de cardcter cultural como lo es una exposicién de
arte, cumpliendo con funciones: de referencia, emotiva, connotativa,
estética, fdtica y metalingifstica, ya que al redlizar el diseno se involu-
cran de una u ofra forma cada una de estas funciones, puesto que existe
una relacién enfre el mensaje y el objeto (cartel), la forma en como el
recepftor capta dicho mensdgje, la comunicacién que se establece enfre
emisor y receptor, ila manera en como se mezclan los elementos arméni-
ca y edquilibradamente, la utilizacién de cédigos como puede ser el
color, asi como la relacidn que se mantiene entre remitente y desti-
natario.

El situar al cartel como institucional se debe a que por lo ge-
neral se ubica en interiores; espacios cemrados como: escuelas, museos,
casas de culturq, etc., y es cultural por el tema que aborda; una exposi-
cion de arte, la finalidad de este tipo de cartel es informar y comunicar
la fecha, el lugar del evento e invitar al publico a visitar la exposicion. Por
lo general estos carteles ufilizan imdgenes de obras de arte para ilustrar-
los, usdndolas como estrategia de persuasién.

Una vez definido que tipo de cartel es el proyecto, hay que
realizar el andilisis de las caracteristicas fisicas de las que esta compues-
ta la propuesta final.

FORMATO

El formato que utilicé para el cartel de Pop Art es de 43cm x
56cm, debido a que se adapta excelentemente a los lugares de exhibi-
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Imagen

cién, por ofro lado permite que los elementos se aprecien clara-
mente a distancia, ademds de que sus dimensiones son proporcionales
al soporte en el que se va a imprimir que es un papel couché doble cara
de 210 gr con medidas de 58cm x 88cm, del cual se obfienen dos carte-
les evilando un desperdicié de papel.

IMAGEN

La eleccién de la imagen es de suma importancia para el di-
sefio debido al impacto visual que tiene sobre el receptor, es el resulta-
do de un proceso perceptivo que influye en el desarnolio de la comuni-
caclén y representa una version de la realidad.

La imagen que ufilicé para el cartel es una obra de Roy
Lichtenstein * M- Maybe (A girl s picture) *, la elegl debido a sus compo-
nentes estélicos, Daniel prieto Castillo nos dice que el usar una imagen
de una obra de arte, es un recurso que se usa en ocasiones para lustrar
este tipo de carteles, ya que se logra un mayor reconocimiento acerca
de la obra expuestq, se da una referencia mds especifica y precisa sobre
el contenido del evento, por lo tanto el manejar en el diseno una obra
reconocida me ayuda para lograr una identificacién mayor con el estilo
artistico que se expone y tener un impacto en el espectador.

La imagen que elegf es sugerente y atractiva debido a la forma
de la miradaq, a la textura del rostro y por supuesto a los colores que tiene.

En este caso la imagen se utilizé como fondo en rebase, en
marca de aguag, creando un juege visual que le da dinamismo, debido
a que se repite la misma imagen sélo que Unicamente una parte: los ojos
de la mujer que muestran una mirada sugerente, este elemento se sobre-
pone en la marca de aguaq, ajustdndose en la posicion corrrespondiente,
sélo que ésta se enmarca con un contorno negro y ufiliza los colores
reales de la pintura, con lo cuatl se pretende enfatizar el fituio del cartel.
El usar dnicamente la mirada de la mujer como imagen principal, es
parte de la figura retérica sinécdoque que consiste en representar por
medio de una parte; la mds importante, la idea general, enfatizando el
mensagje que se desea transmitir.

En este proyecto la imagen y el texto van de la mano, tienen
relacién uno con el ofro.

TEXTO

Para la eleccién de la tipografia se realizaron algunas propues-
tas como la zurich, arial y futurq, siendo ésta la elegida por sus carac-
teristicas fisicas y de legibilidad, dentro de un medio que se aprecia a
distancia.




En el cartel el texto esta dividido en fres partes, ia primera es el
texto principal que corresponde al tilulo del cartel que es “ A PRIMERA
VISTA *, el cual elegl por ser una frase corfa, facil de recordar, llamativa y
sugerente que enfatiza la imagen, este texto se encuenfra jusfificado
como el resto de los elementos compositivos en seccién dureq, utilizando
una tipogratia futura XB Ik BT que tfiene trazos uniformes, con poco con-
fraste entre gruesos y delgados, sin patines; es una tipografia firme, fuerte
y legibie, la ufilicé anicamente en allas para resaltar su visibllidad,obvia-
mente el puntaje es el de mayor jerarquia dentro del diseno, puesto que
es el mas importante, su lectura es discontinua porque se encuentra frag-
mentada en tres lineas " A PRIMERA " aparece por la parte superior de Ia
imagen y * VISTA * en la parte inferior de Ila misma.

En cuanto al color los elegidos fueron el negro para ia palabra
" PRIMERA " y el rojo con filete negro en " A * y " VISTA *, los cuales se dis-
tinguen muy bien a distancia , afraen la mirada del espectador y se
puede leer fdaciimente sin necesidad de detenerse. La colocacién del
texto nos dirige a la imagen y la enfatiza.

Con respecto al texto secundario, este también se presenta en
ia misma tipografia futura Xbik Bt, del texto principal en color negro que
ayuda a una mayor visibilidad, su puntaje es menor al del titulo, pero no
deja de ser importante, ya que en él encontramos la informacién acer-
ca de lo que trata el cartel. Su justificacién es centrada de lado zquier-
do.

Por dltimo tenemos el texto que contiene los datos generales, en
donde indicamos la direccién del museo y donde colocamos los logoti-
pos de las instituciones que lo patrocinan. Para este texto utilicé una va-
riante de la familia futura,la Md Bt que es de frazo mds delgado, firme y
sin patines que nos permite una buena legibilidad conservando casi las
mismas caracteristicas, este es el texto de menor puntaje y se presenta
en bajas color negro, para una mejor lectura. Aparecen en la parte infe-
rior del cartel, en linea justificados hacia el lado derecho. Estos datos
generalmente los consulta el espectador una vez que se interesa por el
evenio que expone el cartel.

EXPOSICION DE POP ART EXPOSICION DE POP ART

A PRIMERA VISTA
ABCDEFGHIJKLM
NNOPQRSTUVWX
YZ abcdefghijkim

nnopqrstuvwxyz

1.2, 3,4,5,.?

Zurich BlkExBt
A PRIMERA VISTA
ABCDEFGHIJKLM
NNOPQRSTUVWX
YZ abedefghijkim
nhRopqrstuvwxyzx
1,2,3,4,8,.?7
Futura XBikBT

A PRIMERA VISTA
ABCDEFGHIJKLM
NNOPQRSTUVWX
YZ abcdefghijkim
niopqrstuvwxyz
1, 2,3,4,5,.?
Arial Black

Alternativas para el texto principal

EXPOSICION DE POP ART

MUSEO NACIONAL DE ARTE MUSEO NACIONAL DE ARTE ) 11,50 NACIONAL DE ARTE

JUNIO-AGOSTO 2002 JUNIO-AGOSTO 2002

ABCDEFGHIIKLM AECDEFGH IJKLM
wOEC%Rg#}";I”x NNOPQRSTUVWX
a e RImM .o
NRoparstuvwxyz YZ~ abcdefghijkim
Berlin SansFB nnopgqgrstuvwxyz

FuturaMd BT

Alternativas para el texto
secundario

JUNIO-AGOSTO 2002
ABCDEFGHUKLM
NNOPQRSTUVWX

YZ abedefghijklm
niopgrstuvwxyz

Poor Richard




- Tacuba #8
Col. Centro Histérico
ABCDEFGHIKLM
NNOPQRSTUVWX
YZ abcdefghijkim
nnopqrstuvwxyz
Berlin SansFB

Tacuba #8
Col. Centro Histérico
ABCDEFGHIJKLM
NNOPQRSTUVWX
YZ abcdefghijkim
nnopqrstuvwxyz
Futura Md BT

Tacuba #8
Col. Centro Histérico
ABCDEFGHIJKLM
NNOPQRSTUVWX
YZ abedefghijklm
niopgrstuvwxyz
Poor Richard

Alternativas de texto para datos
generales

COLOR

El color dentro del cartel es determinante para el diseio ya que
es un elemento de identificacion inmediata que se usa como medio de
expresién y que se aprecia a distancia sin distorsién.

En el cartel encontramos el color en la tipografia y la imagen.

En el texio utilicé el rojo y el negro, ya que son colores que
destacan por si solos, el rojo tiene la apariencia de afiimarse, un alto
grado de destaque y atraccléon y es uno de los colores mds visibles que
se captan de inmediato y sobre un fondo blanco sobresale mds de
acuerdo con autores como Alan Swan o Turnbull. En el cartel, el fondo no
es blanco pero es muy claro debido a que es una marca de agua, por
lo tanto el rojo se aprecia muy bien, ademds tiene un filete negro que
logra que resalte mds, por otro lado el color negro aprovecha la lumi-
nosidad de los colores de ia imagen y el fondo para destacar, lo obser-
vamos a distancia y es muy legible, es el color dominante en ia com-
posicion, ya que lo encontramos tanto en la imagen como en el texto.

Los colores utilizados en el fragmento de la pintura (los ojos) son
vivos y muy llamativos destacando el amarillo del cabelio que logra un
contraste con el negro de los contomos, también usamos el color rojo y
azul en forma de puntos Bendéi, logrando una textura en el rostro y un
poco en el fondo.

Todos los colores en general son atractivos para la vistq, lo cual
llama la atencién del espectador y logra que dirija su mirada hacia el
cartel.

A continuacién se muesira ia seleccién de color del carlet.
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RETICULA

En el disefio de carteles se busca el orden y equilibrio de los ele-
mentos que lo componen; las reficulas nos sirven para producir la impre-
sién de armonia global, claridad y orden, ademds de que nos propor-
ciona una rdpida lectura captando y entendiendo mejor el mensaje
transmitido.

La reficula la redlicé en base a la seccién dureq, utilizando el
numero de oro .618, el cual muitipliqué por el largo y el ancho del for-
mato, es decir, .618 x 43 cm, siendo el resultado 26.5 cm, posteriormente
le resté el resultado a los 43 cm resultando 16.5 cm, estos puntos los colo-
qué tanto en la parte superior como en la inferior del soporte. De la
misma forma proced{ con la medida vertical del cartel 56 cm x .618=
34.6 cm, después a esta cifra le resté los mismos 56 cm dandonos como
resultado 21.4 cm, puntos que coloqué en el costado izquierdo y dere-
cho del formato.

Posteriormente redlicé la unidn de los puntos unos con ofros
para obtener la reticula y colocar los elementos del cartel, logrando una
composicion armdnica, apoydndome de lineas tanto horizontales como
verticales, que agregue en la reficula para justificar cada uno de los
componentes, como se muesira en las imdgenes.

La ubicacién de los elementos dentro de la reticula es el si-
gulente:

En la parte superior aparece un fragmento del titulo del cartel
“A PRIMERA, ya que al ser un encabezado es el que debe destacar mds,
debido a que es un texto de resalte por su puntaje y color. Se coloca de
lado izquierdo porque asf es nuestra forma de lecturq, el titulo es inte-
rrumpido por la imagen, la cual abarca el espacio del formato de ma-
nera horizontal,estando centrado para atraer la mirada del espectador y
pemitir la continuidad del recorrido visual, para continuar con ia otra
parte del titulo que es “VISTA", colocado en parte inferior de lado dere-
cho, para asi concluir con la informacién del texio secundario ubicado
de lado izquierdo equifibrando de esta forma la composicién del cartel.
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21.4cm

34.6 cm

16.5cm 26.5 cm

Realizacién de la retricula Paso 1
43cm x 56cm
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Reticula Final
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Ubicacién del texio con reticula




COMPOSICION

En la composiciédn existe un equilibrio entre el texto y la imagen,
debido a que hay un eje vertical y horizontal que divide los elementos
compositivos provocando los factores que miden el equilibrio, segun nos
indica Dondis D.A en su libro la sintdxis de la imagen,ya cque el texto estd
justificado tanto de lado derecho como izquierdo, mientras que la ima-
gen se encuentra en el centro dividiendo el texto principal, por lo tanto
hay simefria. Al existir unidad con respecto al texto y la imagen obte-
nemos armonia en el disefio ya que hay una vinculacién y correspon-
dencla entre estos elementos visuales, debldo a ios colores y las formas.

Al tener equilibrio y armonia en el disefio obtengo como resul-
tado una buena composicién que dispone ios mullipies elementos en el
campo visual, logrando una conjuncién entre los mismos.

TECNICA DE IMPRESION

Por ultimo la eleccién de la técnica en la que se realizard la
impresiéon de los carteles es el offset, porque se adapta a las necesidades
de tiraje y presupuesto, ademds de que se obtiene una buena calidad y
es el medio mds utilizado para la impresién de carteles a color como lo
indica Parramdn en su libro asi se pinta un cartel.

El disefio de este cartel muestra una altemativa grdafica para
comunicar un mensaje claro y directo.
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CONCLUSIONES

La comunicacion cuenta en la actualidad con una amplia
diversidad, innovacién y libertad credativa, forma parte de nuestra cultura
y es un medio que sirve para resolver problemas de disefio, dentro de la
comunicacién encontframos una de sus multiples manifestaciones: el car-
tel, que es un espacio grdfico a través del cual se transmite un mensaje
de forma clarq, sencilla, directa e impactante.

Siendo el cartel un medio tan importante desde sus inicios hasta
nuestros dias, lo utilice como soporte para la elaboracién de mi proyec-
to grdfico.

La readlizacién del cartel implicé un trabagjo de investigacion
tedrico y visual para conocer acerca del tema y por consiguiente justi-
ficar cada uno de los elementos que lo componen, logrando obtener
una buena solucidén grafica funcional.

Tomar la decisién final en cuanto al disefno requirié de un andti-
sis de cada uno de los elementos compositivos como: la imagen, texto,
color, formato, etc., asf como también el conocer sus funciones, para de
esta forma alcanzar un resultado éptimo dentro del cartel.

Ofros puntos que consideré fue la recopilacién de datos rela-
cionados con la historia tanto del cartel como del Pop Art tema de mi
proyecto, la cual me sirvié para tener un marco de referencia que me
permite conocer el tema y desarrollario, determinando asi el mensaje
que se deseo transmitir.

En mi caso el cartel es acerca de una exposicion de Pop Art, por
tal motivo investigue sobre este movimiento artistico estadounidense de
la década de los anos sesenta, sus origenes, su ideologia, sus principales
representantes destacando a Roy Lichtenstein en el cual me base para
el diseno final del cartel, asi como los elementos mds representativos de
su obraq, para contar con las herramientas necesarias y difundir un men-
saje claro y directo.
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Conjuntando todos estos aspectos tanto histéricos (dentro del
Pop Art) como de disefio, obtuve Ia solucién final del cartel, el cual pre-
senta una alternativa para propagar este tipo de eventos culturales
como lo son las exposiciones de arte, el cartel demuestra que sigue sien-
do un medio muy utilizado para estos fines.

En el cartel logro una sintesis en cuanto a imagen y texto, ya
que utilice Unicamente ia manipulacién de una figura y un tftulo corto
que enfatiza la imagen, estableciendo una relacién con los demds ele-
mentos de la composicién que estdn dispuestos de tal forma que per-
miten un recorrido visual que dirige de manera natural la mirada del
espectador.

A tfraveés del cartel logro cumplir con los objetivos planteados al
inicio del! proyecto como fue el difundir una exposicién de Pop Art, desa-
rroliado en base a los pardmetros establecidos en la obra artistica de Roy
Lichtenstein, respetando las reglas de composicion, dando como resulta-
do una solucidn grdfica, que muestra una alternativa para seguir
apoyando y dando a conocer eventos de tipo cultural, através de un
medio de comunicacién que sigue vigente.
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